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Prélogo

Hace diez afios que vio la luz por primera vez este libro, concebi-
do entonces por su autor como una introduccion a la historia de
la arquitectura destinada a los estudiantes de primer afio de la Es-
cuela Técnica Superior de Arquitectura de la Universidad de La
Coruiia, de donde José Ramo6n Alonso Pereira es hoy catedratico.
La obra cumpli6 con creces el objetivo inicial y, agotadas las tres
primeras ediciones, conoce ahora una segunda aventura editorial
inducida por la insistente demanda de aquel manual universita-
rio. Su génesis y su estructura derivan de lo que en un momento
determinado de su carrera universitaria fue el programa docente
de unas oposiciones de cuya brillantez doy fe como presidente del
tribunal que fui en aquella ocasion.

Es decir, se trata de un libro pensado en, desde y para el espe-
cifico ambito de las escuelas de arquitectura, teniendo en cuenta
ademas las exigencias académicas de dos de las materias que obli-
gadamente cursan los alumnos, ‘Introduccion a la arquitectura’ e
‘Historia de la arquitectura’ en el actual plan de estudios. Si po-
nemos de manifiesto todos estos aspectos que podrian parecer su-
perfluos a primera vista es porque, precisamente, esta Infroduc-
cion a la bistoria de la arquitectura esta concebida para servir de
guia al aprendiz de arquitecto en sus primeros escarceos por el in-
menso horizonte de la historia y de la arquitectura, un horizonte
ciertamente abrumador donde una vez mas los arboles no dejan
ver el bosque, y viceversa.

Una de las tareas mds dificiles del docente es, precisamente, de-
finir el 4rea de actuacion, organizar los contenidos con propiedad
y, sobre todo, exponerlos con claridad. Esto es lo que el lector va
a encontrar aqui en una vision tan valida como cldsica: los orige-
nes de la arquitectura, el mundo clasico, la Edad Media, Renaci-
miento y Barroco, la Revolucion Industrial, el Movimiento Mo-
derno v, lo que el autor llama ‘nuestro presente’ para referirse a
la arquitectura de la segunda mitad del siglo xx, es decir, hasta el
ayer, pues el presente, y muy especialmente el sujeto a la moda,
inmediatamente se convierte en historia pretérita.

El esquema resulta irreprochable, entendiendo que no se plan-
tea aqui una historia de la arquitectura, sino una introduccion a
la misma, y éste es probablemente el aspecto mas positivo del li-
bro. Se trata de una primera introduccién a la arquitectura, a la
historia y a la composicion, en la que se van trenzando los con-
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ceptos fundamentales de estas disciplinas donde el tiempo y el es-
pacio son dos de sus coordenadas insoslayables que el alumno no
puede ignorar.

El estudiante avido de conocer en mayor grado lo que aqui se
recoge de modo sucinto, embrionario, invitatorio, tiene en la bi-
bliografia recogida al final del texto —una bibliografia igualmen-
te general y bdsica, pero mas que suficiente en este primer esta-
dio— la posibilidad de profundizar en cualquiera de los grandes
temas expuestos, analizando los dibujos, leyendo sus textos o de-
leitindose en las reproducciones. Ojala este libro sirva de palan-
ca y contribuya a excitar la curiosidad intelectual exigible a todo
universitario, de tal modo que el profesor trate con sus alumnos
no ya de las cuestiones bdsicas, sino de aquellas otras de mayor
rango que recogen las monografias. Un buen libro debe remitir a
otro y en los anaqueles de las bibliotecas de nuestras escuelas de
arquitectura cientos de libros esperan la consulta de ese alumno
que nunca llega, haciéndose viejos muchas veces sin poder trans-
mitir a tantos estudiantes lo que su indice resume, sin que éstos
desvelen en las plantas y alzados el ADN de la arquitectura, sin que
se solacen en las imponentes ediciones impensables cuando noso-
tros éramos estudiantes.

Por otro lado, la mayor parte de los estudiantes y muchos pro-
fesores, por qué ocultarlo, suelen desdenar la historia de la ar-
quitectura, o simplemente relegarla al terreno de la erudicion o de
la mera curiosidad, por temor a hacer algo que pueda recordar
una solucién ya vista, como si la formacion histérica condiciona-
ra la libertad expresiva del futuro arquitecto. Esto que, desdicha-
damente, se palpa en el ambiente escolar entre profesores y alum-
nos, no responde en absoluto a la realidad, sino todo lo contrario.
Paradojicamente, al presentar una Introduccion a la bistoria de la
arquitectura, no puedo por menos de afirmar que la propia his-
toria de la arquitectura es la mejor introduccion al aprendizaje
mismo de la arquitectura, es decir, la historia de la arquitectura
entendida no como una historia estilistica y epidérmica, sino de
un modo serio y completo, tiene mucho de disciplina propedéuti-
ca para un estudiante de arquitectura. Composicion, construc-
cidn, expresion formal, estructura, dibujo, sociedad, en fin, todo
cuanto incide en el proyecto de arquitectura va apareciendo de un
modo 16gico a lo largo de la historia de tal modo que quien haya
cursado con un minimo de interés esta asignatura —mads alla de la
informacién que proporciona dentro de lo que cabe contemplar
como cultura general- contard con un bagaje que ninguna otra
disciplina proporciona. La historia de la arquitectura revivida a
lo largo de los cursos escolares garantiza al futuro arquitecto un
background especifico que dard peso propio e interés a sus pro-
yectos como consecuencia —seglin recogian ya muchos de los gran-
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des arquitectos del siglo x1x— de imitar los principios y no las for-
mas del pasado. Esa es la diferencia.

Pero aun hay mads, y éste seria el consejo mayor: el verdadero
conocimiento de la arquitectura deriva de su vivencia, de verla si,
pero no con la condicion pasiva del espectador, sino inquiriéndo-
la, buscandola hasta hacerla sentir en nosotros mismos. La ar-
quitectura habla a quien la escucha y dice cosas que ni los libros
ni los profesores somos capaces de expresar, y del mismo modo
que cada uno de nosotros oye de modo distinto una sinfonia de
Beethoven, por ejemplo, asi sucede con la arquitectura, con toda
la arquitectura, tanto con la que equivocadamente llamamos an-
tigua como con la moderna, como si la primera fuera cosa de los
historiadores y la segunda de los arquitectos. La arquitectura de
hoy marfiana sera de ayer, y la falaz distincion entre antigua y mo-
derna sélo revela incapacidad y/o ignorancia de quienes asi ha-
blan. La unica diferencia que cabe establecer en el campo de la ar-
quitectura, como en el de la literatura o la musica, es el de la buena
o mala arquitectura, y buena y mala arquitectura no es monopo-
lio de época alguna. Ni la llamada antigua por el hecho de tener
mas edad es siempre buena, ni la que hacemos en nuestros dias
por el hecho de ser mas joven garantiza su bondad.

Con estas reflexiones no quiero sino exhortar al lector a apro-
vechar esta invitacién de José Ramon Alonso Pereira quien, como
un intrépido Virgilio, ha hecho un esfuerzo de sintesis muy medi-
do para guiarnos por su particular viaje a través de la historia de
la arquitectura, esa historia de la arquitectura que él conoce de
primera mano como autor de tantos libros y articulos que han
contribuido a estructurarla, avisindonos aqui y alla de cuanto de
interés se produce en nuestro alrededor. Y como —segun dice el Li-
bro 11 de los Macabeos— «es tonto extenderse en el prologo a una
historia que se va a contar sucintamente», interrumpimos aqui
esta presentacion de un libro que, sin duda, conocerd un nuevo
éxito entre los estudiantes de arquitectura.

Madrid, abril de 2005.



A la memoria de Fernando Chueca,
a cuyo magisterio personal se vinculan
este libro y su autor.



Capitulo 1

Planteamientos generales:
de los origenes al siglo XXI

Introduccion a la arquitectura

Este libro recoge, en una vision general y unitaria, el devenir de
la arquitectura occidental a través del tiempo, desde sus origenes
remotos hasta nuestra misma contemporaneidad; no es ni pre-
tende ser una historia convencional de la arquitectura, sino una
introduccion a su estudio que desvele sus claves y permita acce-
der a su realidad tanto al profesional como al aficionado, espe-
cialmente a quien se acerca a la arquitectura por primera vez; bus-
ca plantear una reflexion sobre la especificidad de la arquitectura,
pretendiendo abrirse a ella y percibirla como una realidad onto-
l6gicamente nueva y distinta de cualesquiera otras ya conocidas.

Un rasgo diferencial que identifica la arquitectura para un ar-
quitecto es el cardcter de experiencia y de proceso con que se pre-
senta. Desde un punto de vista eminentemente arquitecténico,
esta publicacion atiende, pues, al proceso proyectivo de la arqui-
tectura, formulando el saber histérico como medio clave para el
conocimiento de la composicion y de la construccidn arquitectd-
nicas, atendiendo a los problemas que cada sociedad y sus arqui-
tectos se plantearon, y a aquellas cuestiones que explican el por-
qué de las permanencias y de las evoluciones. Pues la historia no
pertenece a un pasado mas o menos distante, sino que forma par-
te operativa del presente. ¢Acaso —se ha dicho— hacer edificios
nuevos no ha sido siempre hacer una critica de los edificios del
pasado?

Historia de la arquitectura

En esta tarea, la historia es el vehiculo atil y necesario para la
aproximacion a la arquitectura. Por medio de él se hardn poco a
poco individualizables sus componentes y sus elementos especifi-
cos. Es en la historia donde puede y debe encontrarse el sentido
de la accién y la reflexion arquitectonica, iluminando el presente
desde el pasado y convirtiendo su campo intelectual en un autén-
tico campo de operacion. Pues la historia es el instrumento vital
que, a modo de pértiga, sirve para emprender mds vigorosamen-
te el salto.

Hay distintas formas de entender y de explicar la bistoria de la
arquitectura. Frente a la historia del arte concebida como histo-
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ria de los monumentos singulares y autosuficientes, frente a una
historia del urbanismo entendida como historia de los tejidos ciu-
dadanos, la historia en la que vamos a introducirnos se concibe
como un estudio globalizador que considera las obras concretas
como partes de una obra total que, a su vez, viene configurada
por la construccidn, el lenguaje y la forma arquitectonica.

Espacio y tiempo son las variables esenciales con las que tra-
bajan la arquitectura y la historia. La arquitectura juega con es-
pacios de tres dimensiones, aunque los dinamiza mediante la va-
riable temporal. La historia juega con esta variable temporal,
haciéndola esencia de su devenir.

El lugar y el tiempo son las bases de partida de la historia y los
determinantes de su arquitectura. En los infinitos desarrollos y
evoluciones de ambos conceptos se ha debatido toda la arquitec-
tura. Y con este caracter se parte en el abordaje de su historia, des-
de una vision amplia que comprende la arquitectura como hecho
cultural de caracter plural, extendido desde el disefio al edificio y
desde el edificio a la ciudad, expandiendo el concepto de arqui-
tectura a la historia urbana, pues como escribié Leon Battista Al-
berti: «La ciudad es una casa grande, y la casa es una pequefia ciu-

dad.»

Conceptos arquitectonicos

La primera aproximacién a la arquitectura pasa por la determi-
nacion de sus limites, por la fijacion del territorio de la arquitec-
tura. Por ello —y partiendo de que la pregunta ¢qué es arquitectu-
ra? no conlleva una respuesta unitaria, sino que presupone una
busqueda—, se acomete ésta por la via de la historia: por la via de
la presentacion secuencial de realidades arquitectonicas bien con-
trastadas y definidas en el tiempo. Claramente enmarcadas en su
secuencia historica, se presentaran asi los distintos problemas es-
pecificos de la arquitectura, cosa que a este nivel nos interesa mds
que la multiplicidad de las respuestas concretas.

A este fin, en las pdginas siguientes trabajaremos con una do-
cena de ideas clave que reapareceran al llegar al final de nuestro
trabajo: la idea de territorio de la arquitectura como marco de de-
finicion de su actividad; la idea del orden, del tipo y del método
como instrumentos de control de la arquitectura y, en consecuen-
cia, las ideas de tipologia arquitectonica y de metodologia de la
composicion; la idea de la arquitectura como proceso, como ex-
periencia 'y como construccion; la idea de la escala humana o mo-
numental de esa construccion del habitat: las ideas de la geome-
tria y la forma arquitecténica; la idea lingiiistica, bien como
lenguaje o como estilo arquitecténico; y la idea de ciudad como
resumen y limite superior de la arquitectura, que da sentido a las
arquitecturas concretas haciéndolas cobrar vigencia histérica.
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Para el mejor desarrollo de estas ideas clave y para lograr los
fines propuestos, debemos preguntarnos —con Bruno Zevi- «si se-
ria conveniente tomar un edificio y analizarlo hasta el fondo, con
la descripcion exhaustiva de sus valores urbanisticos, de su esen-
cia espacial, de su gusto volumétrico, de sus detalles plasticos; o,
por el contrario, si convendria bosquejar someramente las princi-
pales concepciones que se encuentran a lo largo de la historia de
la arquitectura occidental con un método que omita algunas im-
portantes reglas e infinitas excepciones». Y, también con Zevi,
preferimos esta segunda opcion «en aras al publico al que va des-
tinado».

El analisis pormenorizado de un objeto arquitectonico singu-
lar exige una amplia preparacion cultural y una larga critica que
ni posee ni necesita el alumno que ingresa en una escuela de ar-
quitectura. El recorrido secuencial y polarizado a lo largo de la
historia le permite, por el contrario, utilizar su bagaje general de
conocimientos obtenidos en la ensefianza media, y su aplicacion
discreta pero progresiva y continuada a la arquitectura.

Por esto es preferible, sin duda, trazar un arco historico dirigi-
do desde los origenes de la arquitectura hasta el presente, for-
mando asi un entramado claro y sencillo sobre el que sea posible
inferir cualquier ulterior nocién y cualquier experiencia arquitec-
tonica.

De los origenes al siglo xx1

Comenzaremos, pues, hablando del menhir, de la cueva y de la ca-
baria entendidos como simbolos fisicos del arte, el cobijo y la ra-
cionalidad construida. Pues si bien a lo largo de la historia ha sido
esta ultima el nicleo de la actividad arquitectonica, pensamos que
no conviene empezar con ella, sino con en el menhir o la gruta
como arquitecturas primarias, por cuanto los principios que am-
bas representan han polarizado el desarrollo historico de la ar-
quitectura y resumen su concepto. Sobre esta idea general y am-
plia desarrollaremos la historia de la arquitectura siguiendo su
evolucion a través de los siglos, imbricando en todo momento ciu-
dad, arquitectura y estilo como un sujeto unitario.

Y organizaremos el texto en siete grandes temas correspon-
dientes a los grandes ciclos de la arquitectura occidental, subdivi-
diéndolos en treinta capitulos o lecciones de similar extension y
complejidad. En ellas se presentardn progresivamente aquellos
conceptos fundamentales que sirven para orientar desde los pri-
meros pasos la actividad del aprendizaje y del estudio, intentado
en todo momento despertar el interés personal del alumno o del
lector. Nos serviremos para ello de una rica apoyatura grafica que
cuenta con mds de 500 ilustraciones: unas, acompanando al tex-
to, dibujadas o redibujadas expresamente para su mayor expresi-
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vidad y caracter didactico; otras, en fotografia, como un cuader-
nillo complementario que proporciona una lectura diferente y pa-
ralela, pero, en todo caso, global y conjunta de la historia.

A partir de los planteamientos indicados, vamos a presentar el
amplio devenir de la arquitectura occidental a través del analisis
de las arquitecturas antiguas, medievales y modernas, asi como de
las mas proximas, que son base y fundamento de la realidad con-
temporanea.

Partiendo, pues, del menhir, la cueva o la cabafia como orige-
nes de la arquitectura, entenderemos Egipto como un verdadero
laboratorio, en el que el espacio, la geometria y la forma se desa-
rrollan de un modo casi intemporal, y cuyas permanencias im-
pregnardn para siempre la arquitectura occidental.

Esta intemporalidad contrasta con la importancia del factor
tiempo en el Mundo Cldsico. En éste, la arquitectura define un te-
rritorio y lo dota de leyes propias. Y construye la arquitectura,
haciendo de esta construccion la base de un lenguaje: el lenguaje
clasico de la arquitectura, de trascendental proyeccion ulterior.
Aupandose sobre el mundo helenistico, Roma coloniza, estructu-
ra y comienza a edificar el mundo occidental, que entra definiti-
vamente en la historia de la arquitectura.

El Medievo replantea las caracteristicas tipoldgicas y cons-
tructivas de la arquitectura, en un largo transito entre los sistemas
de masa activa y de vector activo, que tiene su fundamento en una
nueva manera de pensar que liga dlgebra, escolastica y arquitec-
tura en los siglos goticos. Asimismo, aunque iniciada en el perio-
do romadnico, serd en esos mismos siglos cuando cristalice la es-
tructura urbana de los pueblos occidentales.

Pero si el Medievo estructura la realidad urbana y territorial de
Europa, la Edad del Humanismo va a edificarla; va a construir y
dar forma a sus ciudades y va a extender la arquitectura occiden-
tal a América. El Renacimiento de los siglos xv y xv1 abre el mun-
do occidental a las corrientes humanistas del Quattrocento y del
Cinguecento, al Manierismo y al Barroco, tanto en los edificios
como en las ciudades, dando forma a su realidad histérica antes
de que la revolucién cultural de la Ilustracion y la revolucion so-
cial de la industrializacién nos conduzcan al mundo moderno y
contemporaneo.

La Ilustracion supone el despertar a los tiempos modernos.
Apoyandose en sus bases culturales, se desarrolla en el siglo x1x
una fuerte aceleracion social y econémica ligada a la Revolucion
Industrial que no tarda en hacerse notar en la edilicia. Pero mien-
tras la técnica impone soluciones agresivamente diferentes, la tra-
dicién pugna por mantener los habitos estilisticos. La composi-
cién arquitectonica dara unidad de contenidos al eclecticismo y la
industrializacion, aunque esta unidad aparezca enmascarada en
una multiplicidad de formas.
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En el siglo xx, la arquitectura busca nuevas bases metodoldgi-
cas y nuevas codificaciones linguisticas relacionadas con los plan-
teamientos del Movimiento Moderno, que se genera en los afos
anteriores a la II Guerra Mundial. Tras ella, el mundo entero se
enfrenta a un crecimiento progresivo muy acelerado, que conlle-
va una formulacién metropolitana y globalizadora de la arqui-
tectura, abriendo asi el periodo contemporaneo: Nuestro Presen-
te, tema éste que ha sido completamente reescrito para la presente
edicién, en una valiente apuesta que combina la indagacion his-
torica con la critica de actualidad.

Este transito entre historia y contemporaneidad, en la comple-
jidad de sus planteamientos y en la diversidad de sus soluciones,
condiciona el proceso arquitectdnico y sintetiza o resume esta I7-
troduccion a la bistoria de la arquitectura.

Editado originalmente por la Universidad de La Corufia en
1995, este libro fue objeto de sucesivas reediciones o reimpresio-
nes. Ahora, en la primavera de 20035, al abordar una nueva edi-
ci6n de la mano de un nuevo sello editorial, no ha querido limi-
tarse el autor a escribir una presentacion nueva y una actualizacion
final, sino que ha revisado la totalidad del texto, reformando el
corpus central, aligerando algunos temas tedricos y rehaciendo los
capitulos urbanos. Todo ello, sin alterar el espiritu y el aroma ori-
ginal de la publicacién, que ha garantizado su aceptacién y su di-
fusion en estos tltimos afios.

Asi, sin mengua de su rigor cientifico, su cardcter diddctico pro-
pio explico y sigue explicando la ausencia de citas, notas o apo-
yaturas bibliograficas a pie de pagina. Sin embargo, y ademas de
remitir a la bibliografia general, el autor desea hacer constar una
vez mas como deudas de gratitud las debidas al magisterio perso-
nal de Fernando Chueca, y a las sugerencias, estimulos y refle-
xiones tedricas de Leonardo Benevolo, Bruno Zevi, Aldo Rossi,
Ernst Gombrich, Sigfried Giedion y todos aquellos maestros sin
cuya aportacion intelectual esta publicacion nunca se habria po-
dido concebir.



l. Los origenes de la arquitectura






Capitulo 2

Menhir, cueva y cabana

Origenes y limites de la arquitectura

Discrepan investigadores y criticos sobre cudl sea el origen y la
esencia misma de la arquitectura: el menbir, la cueva o la cabana,
entendidos como simbolos fisicos del arte, el cobijo y la raciona-
lidad construida.

Y si bien a lo largo de la historia va a ser esta tltima, la caba-
fia, el centro efectivo de desarrollo de la actividad arquitectonica,
conviene comenzar reflexionando no ya sobre ella, sino sobre el
menbhir y la gruta como las arquitecturas primarias o primeras —y
quiza también como las arquitecturas ultimas de la humanidad-,
por cuanto en los principios que representan una y otra esta re-
sumido y polarizado todo el concepto y todo el desarrollo histé-
rico de la arquitectura.

El menhir es el monumento mds primigenio, mas sencillo, mds
lejano a toda utilizacién o elaboracion. Es la arquitectura como
simbolo, como signo, como significacion; una arquitectura no ha-
bitable, pero intrinsecamente cargada de capacidad comunicativa.

La cueva constituye el principio opuesto. Es la arquitectura
como cobijo. Es la necesidad de habitar, de cobijarse, de guare-
cerse de un mundo agresivo; es el reflejo del eterno retorno al
claustro materno. Arquitectura muda, sin significacion ni capaci-
dad de transmision, la cueva viene a ser una necesidad materiali-
zada en la propia tierra —la madre tierra—, pues ciertamente los
primeros habitats humanos han sido las cavernas que la natura-
leza ofrecia como sitio de refugio contra animales e inclemencias
del tiempo.

Entre estos dos principios, en infinitas combinaciones en las
cuales éstos —complementandose o contraponiéndose— daban lu-
gar a diversos desarrollos y evoluciones, se ha debatido toda la
historia de la arquitectura. En una dualidad a menudo conflicti-
va, el cobijo y la comunicacién han llenado toda la busqueda ar-
quitectonica del hombre y, tanto en sus planteamientos como en
sus soluciones, han determinado los limites de la arquitectura.

El menhir

En una definicidon estricta, menhir es todo monolito hincado ver-
ticalmente en el suelo. Pero frente a este elemento prehistorico hay
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muchos otros ejemplos mas amplios en los origenes mismos de la
arquitectura como, por ejemplo, el drbol, entendido como men-
hir natural.

Evidentemente el drbol, por si mismo considerado, no es ar-
quitectura; pero un arbol en el paisaje, en segtin qué circunstan-
cias, puede trascender su condicion vegetal y hacerse arquitectu-
ra en cuanto tensiona y carga de significado o de simbolismo ese

paisaje, antes simplemente natural, haciéndolo humano, social,
arquitecténico. Es el caso del carbayén de Oviedo, simbolo urba-
no cuyo derribo significé la apertura de la ciudad hacia el pro-
greso en el XIX.

A modo de menhir, pues, los drboles singulares han sido y si-
guen siendo objetos de culto casi sagrado por pueblos diversos. El
roble o carballo aislado fue el drbol sagrado de los antiguos cel-
tas, y su impronta esta presente todavia en muchas personas vin-
culadas hoy al mundo rural. Los olivos sagrados de Atenas, Del-
fos o Jerusalén no estan tan lejos del hombre mediterraneo de
nuestros dias. Como arbor victoriae, la palmera ha sido mitica
tanto para los egipcios de hace 5.000 afios, como para los india-
nos enriquecidos que volvian a Espafna desde América hace me-
nos de un siglo.

En todos estos casos el arbol manifiesta su origen como hito
referencial, como menhir, y se conserva orgulloso y aislado en el
limite de la arquitectura.

El menhir adquiere su exacto desarrollo en el monolito prehis-
tdrico, un monumento megalitico cuyo significado podemos tam-
bién encontrar parcialmente en el dolmen o en las estructuras tri-
liticas conservadas, donde dos piedras clavadas verticalmente en
el suelo sostienen una tercera, horizontal. Asi, al margen de la
mera arqueologia, todavia en nuestros dias percibimos con frui-
cion verdaderamente arquitectonica Stonehenge (en Salisbury,

2.1. Circulo megalitico
de Stonehenge
(Salisbury).

2.2. Columna Trajana,
Roma: obelisco de la
cultura cldsica.
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2.3. Elrascacielos
como menhir o columna
de nuestros dias, segiin
una propuesta de Loos.
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2.4. Torre Eiffel, Paris,
erigida en la Exposicion
Universal de 1889.

Gran Bretaiia), cuyo circulo megalitico sigue representando todo
cuanto de signo mitopoético puede contener la arquitectura (fi-
gura 2.1).

Precisamente en su busqueda de los origenes de la arquitectu-
ra, Sigfried Giedion se ha ocupado de este pensamiento mitopoé-
tico, y también del cosmos y del paisaje como focos alternativos
al mismo. Asi tendriamos como grandes mitos de la arquitectura
la Torre de Babel, el Templo de Salomoén, o el Laberinto de Mi-
nos en Creta.

Por su parte, en la arquitectura histdrica tenemos los ejemplos
mas perfectos del menhir antiguo en la pirdmide y en el obelisco
egipcios, monumentos funerarios o religiosos cuya forma y sim-
bologia siguen planteando importantes cuestiones al hombre con-
temporaneo. A su vez, y con significado cambiante, la presencia
del obelisco como menbhir histérico se ha mantenido constante en
la cultura occidental: tanto en el Imperio Romano, como en la
Roma barroca o en las grandes capitales modernas de Paris, Lon-
dres, Madrid o Washington. A su presencia se une muchas veces
la de la colummna, entendida como obelisco —y, por tanto, menhir—
de la cultura cldsica, de la cual son buenos ejemplos la columna
de Trajano en el Foro de Roma (figura 2.2) o la de Napole6n en
la plaza Venddéme de Parfis.

Frente a estos menhires antiguos, podemos considerar como
verdaderos menhires de nuestros dias todas esas modernas ‘torres
de Babel” que crecen y crecen hasta chocar con el cielo: los rasca-
cielos, monolitos desmesurados y sin final que en el limite pre-
tenden ser columnas elevadas sobre un pedestal; y en este sentido
planteaba Adolf Loos su visién europea del problema en su ir6-
nica propuesta para el concurso del diario Chicago Tribune en
1922 (figura 2.3). O también esos nuevos simbolos vivos de sus
respectivas ciudades, como la torre Eiffel de Parfs, erigida con mo-
tivo de la Exposicion Universal de 1889 (figura 2.4), o la torre de
Collserola en Barcelona, construida por Norman Foster con mo-
tivo de las Olimpiadas de 1992, un excelente ejemplo de menhir
contemporaneo.

La cueva

Frente al menhir-simbolo, surge la cueva-cobijo. Primeramente la
gruta natural, la cual —al igual que deciamos del arbol- por si mis-
ma no es arquitectura; pero que, en segun qué circunstancias, pue-
de trascender su natural condicién geoldgica en cuanto cobija esa
misma naturaleza, haciéndola arquitectonica. Muy poco se dife-
rencia esta cueva natural de aquella habitada por el hombre en la
prehistoria.

Sin embargo, el hombre gusta de pintar en los muros de las cue-
vas y los abrigos que habita, no s6lo con fines estéticos, sino tam-
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bién con una finalidad magica o propiciatoria. Por otra parte, el
nuevo clima creado por la retirada de las nieves, y el cambio de
la caza por la agricultura y la ganaderia como medios de vida, tie-
nen consecuencias esenciales. El sedentarismo concede mayor im-
portancia a la vivienda, lo que, unido a nuevas ideas sobre la con-
servacion de los muertos, da lugar a las primeras manifestaciones
arquitectonicas de cardcter permanente, que son los sepulcros,
para los cuales la fe en una vida ultraterrena hace mover piedras
gigantescas. Esto nos permite dividir su concepto en dos aparta-
dos: la cueva totémica y la cueva funeraria.

Las primeras serdn las construcciones o excavaciones de natu-
raleza magica. Un objeto mdgico es idéntico a aquello que repre-
senta: sus esencias se confunden. El simbolo, en cambio, suple la
ausencia de lo que simboliza, y suele serlo de alguna cosa lejana,
sobrenatural y divina. Bajo tierra o bajo la boveda celeste, la cue-
va totémica adoptard muchas formas a lo largo de los siglos.

Las segundas hacen referencia a la casa de los muertos que,
pensada para la eternidad y labrada en enormes bloques de pie-
dra, constituye la arquitectura megalitica o de grandes piedras.
Bien al aire libre o cubierta por un timulo de tierra, se reduce a
veces a la cdmara misma, pero otras tiene corredor de entrada y
hasta boveda falsa, como en Micenas.

Como ejemplos contrapuestos de cueva neolitica tendriamos la
cueva totémica de Altamira (Cantabria), obra maestra del arte ru-
pestre cuaternario hace mds de 15.000 afios, con una longitud to-

2.5. Cueva artificial en
Micenas, conocida
como Tesoro de Atreo.
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tal de 270 metros; o la cueva funeraria de Menga (Malaga), cons-
truccion megalitica compuesta por una larga galeria que desem-
boca en una cdmara ovalada formada por quince monolitos ver-
ticales de gran tamanoj; asi como la cueva artificial de Micenas o
Tesoro de Atreo (figura 2.5).

Como ejemplos de cueva histérica construida por el hombre ya
en tiempos historicos tendriamos los hipogeos o speos egipcios,
entre los que destacan los de Abu Simbel, o el templo funerario
de Hatsepsut. Por su parte, en el mundo clasico mencionaremos
los vinculos totémicos de los tholos sagrados; asi como el signifi-
cado funerario del timulo romano, que alcanza su mdxima mo-
numentalidad en los mausoleos de Augusto y de Adriano. Una
cueva muy especial serfa el Pante6n de Roma, obra fundamental
de la arquitectura de todos los tiempos, que estudiaremos opor-
tunamente.

Refiriéndonos a la cueva contempordnea, debemos recordar
como a comienzos de nuestro siglo Loos opinaba que s6lo una pe-
queiiisima parte de la arquitectura pertenecia al arte (el sepulcro
y el monumento) y relataba su experiencia del timulo funerario.
Sobre esta idea, citaremos el ejemplo del Valle de los Caidos, cer-
ca de Madrid, con su cardcter de arquitectura funeraria; en tanto
que, con un caracter entre funcional y totémico, podriamos sefia-
lar la mayoria de los refugios antiaéreos, algunos centros de co-
municaciones e investigacion, como el IRcam de Paris, o el pro-
yecto para la Ciudad de la Cultura en Santiago de Compostela
(2000), verdadera montafia magica.

Los origenes de la cabafa como origenes de la arquitectura

Cuando a comienzos del Neolitico remite el clima glacial y el
hombre puede salir de la cueva y volcar su actividad hacia el ex-
terior, los nuevos métodos de obtencién de recursos cambian su
forma de vida. Poco a poco, el descubrimiento progresivo de for-
mas y materiales para emplear en la confeccion de objetos auxi-
liares va reafirmando la posibilidad de vivir fuera de los abrigos
naturales. En un largo proceso que lleva de la prehistoria a la ci-
vilizacién, la configuracion del asentamiento resulta activada por
un buen nimero de innovaciones, simbolizadas en las sociedades
agricolas por el arado. El incremento de la produccién de viveres
fue suficiente para eximir a algunas gentes de tener que consa-
grarse a la tierra y las capacit0 para prestar atencion a otras tare-
as. Aparecen entonces las primeras edificaciones ideadas por el
hombre: viviendas, cuadras, murallas, etcétera; sistemas cons-
tructivos indiferenciados que crean espacios variables en forma y
superficie.

Cabe referirse aqui a los castros celtas, poblados fortificados
construidos en el primer milenio a.C., enclavados en zonas eleva-
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das del terreno para su mejor defensa, cuyas viviendas, de planta
circular y techo de paja sostenido por vigas de madera, ofrecian
cierta semejanza con las actuales pallozas. Se conservan excelen-
tes ejemplos en todo el noroeste de Espaiia, destacando especial-
mente los de Coana en Asturias o los de La Corufia y Santa Tecla
en Galicia (figura 2.6).

Por otra parte, no siempre habian encontrado los hombres gru-
tas naturales para guarecerse y habian debido contentarse con
tiendas fijadas en el suelo. Estas habitaciones improvisadas y es-
tables han conservado la misma forma desde los tiempos primiti-
vos hasta nuestros dias.

Si tomamos algunas estacas, cuerdas y tela, y colocamos las te-
las sobre las cuerdas tendidas, tendremos un abrigo que nos re-
cordara tanto las construcciones chinas de la Antigiiedad como
las tiendas de campafia contemporaneas.

Asi, frente a la cueva —enterrada en la madre tierra, como bus-
cando alli su origen vital-, la cabafia emerge del terreno, se eleva
sobre él: lo edifica. La cabafa es el edificio; la historia de la ca-
bafia es la historia de la edificacién, aunque no podamos ligar a
ella exclusivamente la historia de la arquitectura sin reducir ésta
excesivamente.

Qué duda cabe que si bien la arquitectura pudo arrancar de
cualquiera de los tres elementos con que comenzabamos este tex-
to (la cueva, el menhir o la cabafa), la experiencia histérica de-
termind como arranque esta tltima, de modo que, sin equivocar-
nos demasiado, podemos entender los origenes de la cabafia como
origenes de la arquitectura, pudiendo ampliar este concepto de ca-
bafia hasta incluir en él toda la historia urbana, ya que, como dijo
Leon Battista Alberti en el siglo Xv, «la ciudad es una casa gran-
de, y la casa es una ciudad pequefia».

Sobre este concepto general y amplio desarrollaremos la histo-
ria de la arquitectura, siguiendo la evolucioén a través de los siglos
de la cabafia arquitecténica como edificio y como ciudad.

La construccion de la cabana

En 1753 Marc-Antoine Laugier escribe su Essai sur Parchitectu-
re, y en €l imagina asi el origen de la arquitectura: «El hombre
quiere construirse un alojamiento que lo proteja sin enterrarlo.
Unas ramas caidas en el bosque son los materiales apropiados
para su proposito. Escoge cuatro de las mas fuertes, las levanta
perpendicularmente y las dispone formando un cuadrado. Enci-
ma pone otras cuatro atravesadas y sobre éstas levanta, partien-
do de dos lados, un grupo de ramas que, inclinadas contra si mis-
mas, se encuentran en el punto alto. Cubre esta especie de tejado
con hojas, lo bastante juntas para que ni el sol ni la lluvia puedan
traspasarlo, y ya estd el hombre alojado. Ciertamente, el frio y el

2.6. Castros celtas de

Coaria, en Asturias
(arriba) y de Santa
Tecla, en Galicia
(abajo).
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2.7. La cabania
primitiva, imaginada en
siglo xvi, sélo
diferencia el
cerramiento de la

estructura, pero sin
distinguir entre la
estructura portante y la
de cubierta.

calor le hardn sentirse incomodo en su casa abierta por todas par-
tes, pero entonces rellenara el hueco entre los pilares y se sentira
resguardado.» Y anade: «La pequefia cabafa rustica que acabo
de describir es el modelo a partir del cual se han imaginado todas
las magnificencias de la arquitectura.»

Considerando el origen de la cabafia como origen de la arqui-
tectura, podemos comprender ésta como resultado de la evolu-
cién de un recinto indiferenciado revestido a la manera de una
tienda de campanfia, cuyas paredes y cubierta estuviesen resueltos
con un mismo elemento comun (figura 2.7).

En su evolucion apareceria una primera diferenciacion entre
cubierta y cerramiento, que permite definir y articular racional-
mente dos familias constructivas: una vertical y otra horizontal
-0 sea, un soporte y una cubricién—, formada la primera por una
serie de muros o pies derechos asentados sobre una plataforma,
la cual sustenta un segundo conjunto horizontal formado por el
entablamento o techo del recinto, y por la cubierta. En todo caso,
en primer lugar debe establecerse una plataforma sobre la que
asentar la cabafia; una plataforma muy importante en arquitec-
tura, hasta el punto de poder definir ésta como ciencia de los pla-
nos horizontales.

A su vez, debemos plantear una segunda diferenciacion entre
elemento sustentante y cerramiento, segun que el soporte sea con-
tinuo y sirva ademads de limite envolvente o cerramiento (el muro),
o no serlo, y s6lo sirva de soporte (el pilar o la columna).

En el muro deben considerarse tanto los materiales que lo cons-
tituyen como la forma en que se encuentran dispuestos: es decir,
tanto los paramentos como los aparejos. Los materiales mds usa-
dos son el barro, la piedra y la madera.

El primero puede emplearse cocido (ladrillo) o simplemente
seco al sol (adobe); su técnica es la albanileria. La técnica de la
obra de piedra es la canteria; y el arte de cortarla, la estereotomia.
La técnica u oficio de la madera es la carpinteria. Si el muro es de
tierra apisonada, se llama tapial o tapia. Si es de piedras sin la-
brar y éstas son de tamarfio excepcionalmente grande, se denomi-
na ciclopeo; si son mds pequefias y se unen con mezcla, el muro
es de mamposteria; si aparecen regularmente cortadas en sillares,
el aspecto del paramento resulta consecuencia del aparejo.

El pie derecho o soporte por excelencia es la columna, que por
tener su origen en el tronco del arbol, tiene como caracteristica
fundamental la seccion circular de su fuste. El pilar es un soporte
de seccién cuadrada o rectangular. La pilastra o pilar adosado es,
en realidad, un trozo de muro, si bien su apariencia exterior bus-
ca asemejarse a la columna y participa de las caracteristicas de
ésta.

Ademas del muro y la columna como soportes que transmiten
la carga de la cubierta verticalmente a tierra, existen la ménsula y
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el contrafuerte que lo hacen en forma oblicua. La ménsula es un
saledizo en el muro que trasmite a éste la carga vertical que reci-
be. El estribo o contrafuerte es un trozo de muro adosado en 4n-
gulo a otro muro, que trasmite a tierra el empuje o presion late-
ral de una cubierta abovedada.

Por su parte, la cubierta puede ser adintelada o abovedada. La
primera produce sélo presiones verticales, mientras que la segun-
da las produce laterales que precisan contrarresto.

El dintel es un trozo de madera, piedra u otro material que,
apoyado sobre los soportes, cubre un vano. El adintelado es el
mads estatico de los sistemas constructivos, pero tiene el inconve-
niente de no poder cubrir vanos demasiado anchos (figura 2.8
arriba).

El arco es una cubierta curva que tiene la ventaja de poder cu-
brir vanos de gran anchura con materiales de tamafio pequefio, si
bien las grandes presiones laterales que genera exigen muros muy
gruesos o procedimientos especiales de contrarresto (figura 2.8
centro). Existen arcos falsos que, pese a su apariencia, trabajan
como dinteles, como los formados haciendo avanzar progresiva-
mente los sillares hasta unirlos en la parte superior, propios de las
arquitecturas primitivas. Igualmente, en la arquitectura renacen-
tista y neocldsica existen falsos dinteles que adoptan la forma de
éstos pero que trabajan como arcos (figura 2.8 abajo).

El movimiento del arco engendra la béveda, elemento de fun-
damental importancia en la historia de la arquitectura. Despla-
zandose sobre dos muros paralelos produce la boveda de caiién:  2.8. Ejemplos de dintel,
cafién que puede ser normal, rebajado, peraltado, o apuntado, se- arcoy falso ‘Z”t;”l’
gun la forma del arco generador. La interseccion de dos bévedas B afbo ;z;inz a;; ;:,
de can6n produce la boveda esquifada o la boveda de aristas. Por Maria Pita y casa de
su parte, el movimiento del arco sobre si mismo origina la bove- Cornide, La Corufia.
da semiesférica o capula.




Capitulo 3

El laboratorio egipcio

Egipto como laboratorio arquitecténico

En el planteamiento de los problemas arquitectonicos nos resulta
muy interesante encontrar una especie de laboratorio de arqui-
tectura, o sea, un lugar donde los problemas basicos puedan re-
ducirse en su complejidad, con el mismo fin con que se reducen y
se resuelven en un laboratorio cientifico.

La singularidad de Egipto le hace ser un verdadero laboratorio
arquitectonico. Apenas se encontrard otro pais cuya estructura sea
tan simple y regular, y esta estructura geografica —tan simple y evi-
dente— facilita la abstraccion y simbolizacion de los conceptos
fundamentales. Asimismo, Egipto tiene suficiente capacidad como
para verificar las hipétesis que hagamos, tanto por su dimension
fisica, como por su estabilidad casi atemporal. Egipto es, pues,
como un gran laboratorio en el que los sucesos y situaciones ar-
quitectonicas se dan con simplicidad en condiciones geograficas e
historicas muy especiales.

Egipto se nos muestra como la esencia de la Antigiedad, como
escribe Sigfried Giedion: «En todo el mundo existié siempre al-
guna forma de arte, pero la historia del arte como esfuerzo con-
tinuado no comienza en las cuevas del sur de Francia o entre los
indios americanos. No existe ilacion directa entre esos extrafios
comienzos y nuestros dias, pero si hay una tradicién directa pa-
sando del maestro al discipulo y del discipulo al admirador o al
copista, que relaciona el arte de nuestro tiempo con el del valle
del Nilo de hace unos 5.000 afios, pues los artistas griegos hicie-
ron su aprendizaje con los egipcios, y todos nosotros somos alum-
nos de los griegos.» De ahi la formidable importancia de la he-
rencia egipcia en la arquitectura occidental.

El marco fisico egipcio es una de las bases de su singularidad.
Situado al noreste de Africa, junto al trépico, Egipto se extendia
en torno al Nilo —entre la primera catarata y el mar Mediterra-
neo— a lo largo del borde oriental del Sahara, el mayor desierto
del mundo, en el que no llueve casi nunca y las unicas aguas que
pueden encontrarse se hallan a gran profundidad, salvo unos
cuantos oasis.

El Nilo se convierte, pues, en un don del cielo y Egipto en un
don del Nilo —como lo definié Herédoto— que vertebra el pais y
cuyas crecidas regulares fertilizan sus margenes permitiendo la
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vida a su alrededor y haciendo posible el florecimiento de los asen-
tamientos urbanos. Dado que las tierras que se benefician por las
crecidas tienen una anchura no superior a los 20 kilémetros en la
mayor parte de su recorrido de casi 2.000 kilémetros de longitud,
ello ocasiona cierta unidimensionalidad vital, haciendo del espa-
cio egipcio casi un eje lineal, un oasis longitudinal, en el que la
vida se desarrolla hasta donde llega la accidon bienhechora de las
aguas y los aluviones fluviales.

A lo largo del invierno las nieves se acumulan en las montaiias
del Africa centrooriental. En primavera sobrevienen las lluvias y
la nieve se deshace; enormes cantidades de agua bajan de los mon-
tes hacia los rios y los grandes lagos de la region y la corriente se
va abriendo paso hacia el norte. El Nilo se colma a causa de estas
aguas y se desborda a partir del mes de julio, llenando el valle de
un aluvioén —primero de color verde, luego rojo— que fertiliza la
tierra egipcia e inicia el ciclo biolégico. Por todo eso el verde es el
color de la esperanza, y el rojo el color de vida; la cultura griega
-y, por extension, la cultura occidental- hereda este concepto cro-
matico y este simbolismo egipcio. A partir del mes de septiembre,
las aguas comienzan a retirarse y el rio recupera su normalidad en
diciembre, tras dar al pais dos cosas fundamentales: agua y limo
fertilizador. De este modo, la tierra se renueva constantemente,
haciendo posible la agricultura.

Se hace necesario saber exactamente cuando se producen las
crecidas del Nilo, con el fin de aprovecharlas al maximo. Los en-
cargados del regadio miden y estudian cuidadosamente el nivel de
las aguas del rio dia a dia y llegan a descubrir que por término
medio las crecidas se producen cada 365 dias, lo que lleva a los
habitantes del Nilo a elaborar un calendario simple y manejable,
en el que se basa atn hoy el nuestro, con alguna ligera modifica-
cién.

Asimismo, las inundaciones anuales del Nilo borran los limi-
tes entre las tierras de propiedad individual, haciéndose necesario
buscar alguna formula para volver a determinarlos. Esto da lugar,
lentamente, a métodos de calculo que conocemos hoy con el nom-
bre de geometria o medicion de la tierra. Del mismo modo se de-
sarrollan otras ramas de las ciencias matemadticas y aun la escri-
tura, como luego veremos.

Este marco geografico condiciona igualmente el marco histo-
rico. En efecto, el regadio posibilita el desarrollo de una gran ci-
vilizacion en el valle del Nilo, en cuya porcién septentrional —en
un tramo navegable incluso para las mds sencillas embarcaciones—
se desarrolla a lo largo de seis milenios una de las civilizaciones
mas antiguas del mundo, casi aislada de las demas, de las que se
mantiene como ente separado més de 3.000 afios.

Hacia el este y hacia el oeste de su valle lineal s6lo hay un de-
sierto que los ejércitos extranjeros dificilmente pueden cruzar; al
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3.1. La dualidad del eje
menor en Egipto: a
oriente, las ciudades de
los vivos; a poniente, las
ciudades de los muertos.
Leyenda: 1, Abu Simbel;
2, Asudn vy Filé; 3, Edfi;
4, Tebas, Karnak vy
Luxor, frente a los
valles de los reyes y las
reinas y Deir-el-Bahari;
5, Heliopolis y Menfis
(El Cairo), frente a
Sakkara y Giza; 6, la
ciudad helenistica de
Alejandria.

norte estd el Mediterrdneo y en las primeras épocas no hay bar-
cos adecuados para el transporte de ejércitos a través de ese mar;
y al sur se halla la Primera Catarata, que impide a eventuales ene-
migos llevar a cabo incursiones por el Nilo. Durante largo tiem-
po, pues, Egipto vive seguro y aislado, libre de guerras e invasio-
nes, lo que significa bienestar, pero también falta de intercambios.
Las formas y los métodos antiguos contintan siendo utiles, gene-
racion tras generacion.

Puede hablarse de un cierto presente eterno extendido de ma-
nera constante, casi atemporal.

Egipto conocié dos mil afios de civilizacion entre el 5000 y el
3000 a.C., antes de alcanzar su primera unidad politica al unifi-
carse el Alto y el Bajo Egipto.

Desde entonces, y a pesar de la distincion entre dinastias e Im-
perios Antiguo, Medio y Nuevo, y de los correspondientes perio-
dos intermedios, esta civilizacién permanece aislada, reducida casi
en todo momento al entorno del Nilo, pues sélo en el Imperio
Nuevo -hacia el 1500 a.C.—sale esporadicamente de su territorio
y se extiende fuera de él.

Egipto resulta, asi pues, un laboratorio estable e impermeable
que desarrolla una civilizacioén propia; un laboratorio que reduce
la complejidad en las dimensiones arquitectonicas espacio-tem-
porales, admitiendo sélo la linealidad como dimensién urbana y
la superficie como dimension arquitectédnica, y eludiendo la tem-
poralidad.

Todo ello nos serd muy Ttil para plantear los fundamentos de
la arquitectura, analizando las consecuencias cientificas que se
pueden sacar de estas eliminaciones conscientes.

Las nociones de orientacion y ortogonalidad

El curso anual del Nilo marca un eje fluido unidireccional, cons-
tante, que va desde las fuentes del Nilo, en el norte, hasta su des-
embocadura, en el sur; eje de gran importancia, porque estd liga-
do al proceso de la vida, que depende de él. Se puede definir como
eje mayor.

Junto a él, la clara organizacién del tiempo en jornadas deter-
mina la aparicion de un cierto eje menor definido por el curso dia-
rio del Sol, el cual —por su proximidad a los tropicos—, sale y se
pone todos los dias por el mismo sitio. Esta permanencia cosmo-
l6gica constituye un proceso normal para los egipcios y determi-
na un eje transversal cuyos extremos son el este o levante, por
donde sale el sol, y el oeste o poniente, por donde se oculta. El
este estd ligado a la vida, y el oeste esta relacionado con la muer-
te, creandose una dualidad y un simbolismo que hizo dedicar la
margen oriental del territorio a los vivos, mientras que la occi-
dental quedaba reservada a los muertos (figura 3.1).
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El Nilo y Sol son las imagenes de estos ejes mayor y menor: el
Nilo corre de sur a norte, estableciendo una direccién especial pri-
maria; el Sol sefiala la otra direccion. Unidos, los elementos fun-
damentales de la naturaleza egipcia establecen una estructura es-
pacial simple. Los dos ejes sefialados nos traen un resultado
arquitectonico que es la orientacion, problema importante siem-
pre para la arquitectura por mas que en algunos periodos no se
haga determinante (figura 3.2).

Y si en el mundo egipcio la orientacion llega a determinar la si-
tuacion de los vivos y de los muertos, en el mundo medieval lle-
gard a determinar la colocacion y disposicion de los edificios sa-
grados, tanto cristianos como islamicos. La orientacion supone la
relacion del hombre con la boveda celeste. Es éste el concepto sa-
grado de la orientacion, que se complementa con un concepto
practico de la misma, perfectamente perceptible en el transito de
la cabafa neolitica a la casa orientada.

Orientarse, etimologicamente, significa tomar el oriente, refe-
rirse a la salida del Sol, punto fijo en la cultura egipcia. Este y oes-
te —orto y ocaso—, como extremos opuestos de la jornada diaria
del egipcio, son conceptos reales, perfectos y mensurables en la
realidad.

Frente a ellos surge un concepto abstracto que define el sur o
mediodia, y su opuesto, el norte, punto absolutamente irreal, y
que por su misma abstraccion ha sido tomado en nuestros dias
como origen y determinante de la orientacion y en particular de
la orientacion arquitectonica. Ese norte ya no es una direccion de
vida, sino un hecho racional: un concepto intelectual, basico para
el establecimiento de las relaciones arquitectonicas abstractas en
el futuro.

Hay un hecho histérico que, a manera de anécdota, revela es-
pléndidamente esta realidad. Cuando en el Imperio Nuevo —hacia
el 1500 a.C.— Tutmosis 1 sale del valle del Nilo, invade Siria y
avanza hasta el alto Eufrates, los soldados egipcios se asombran
ante la direccién de la corriente fluvial del Eufrates, un rio que
fluyendo hacia el norte iba hacia el sur. Puesto que el Nilo corre
hacia el norte, norte significaba para ellos ‘rio abajo’.

Horizontal y vertical

Por otra parte, la conjuncién de estos dos ejes produce una con-
secuencia fundamental para nuestro estudio, pues de su combi-
nacion surge una estructura espacial simple, la reticula —cuadri-
cula si ambos ejes se cortan perpendicularmente (figura 3.3)-,
que, a su vez, define un plano, el plano horizontal, que es el ori-
gen de una arquitectura que se refiere a él como elemento orien-
tado. Toda la arquitectura parte del concepto de plano horizon-
tal y se basa en la distincion entre éste y el resto del espacio.

3.2. Orientacion y
axialidad.
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3.3. Eje mayor vy eje
menor en Egipto: de la
reticula a la cuadricula.
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3.4. Lareticulay la
cuadricula en el templo
de Luxor, en Tebas.

3.5. La reticula y la
cuadricula en el templo
funerario de Ramsés 11 o
Rameseum, en Tebas.
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Hemos apuntado el papel simbolico del arado en el largo pro-
ceso hacia la urbanizacién. Con el arado, el hombre traza las pri-
meras lineas sobre la superficie del suelo. En las vegas anegables
del Nilo, del Eufrates y el Tigris, del Ganges o de los grandes rios
de China, el arado va abriendo surcos paralelos que conllevan
parcelas mas o menos rectangulares en su forma. Las sociedades
agricolas necesitan un sistema simple de division del terreno para
la planificacion de las cosechas y la propiedad rastica; asi como
un sistema de trazado para la reparcelacion y recomposicion des-
pués de un desbordamiento o una crecida. La trama rectilinea sa-
tisface bien todo ello y permite planear el uso del territorio.

Al igual que la légica del arado conduce a la trama reticulada
en el campo, la l6gica de la construccion de la casa y la necesidad
de una divisién comoda del terreno y de la vivienda lleva a una
trama reticulada de la poblacion.

Pero hay un segundo elemento inicial: la directriz vertical, que
tiene también un origen vital y que hace referencia a una relacion
cosmica. En los tropicos, el Sol asciende durante el dia por la bé-
veda celeste, colocidndose al mediodia directamente sobre nuestra
cabeza. La direccion vertical es resultado de la relacion del plano
horizontal en el que estamos con la boveda celeste: o sea, de la
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realidad con el infinito. Y asi, sin perder el caricter mitico-magi-
co de relacion del hombre con el universo, la directriz vertical for-
ma también parte del arranque de la arquitectura, pudiéndose de-
cir que ésta se origina con un plano horizontal real, funcional, y
una directriz vertical que no pierde su cardcter simbdlico.

La penetracion de la vertical como principio de organizaciéon
en la arquitectura egipcia es uno de los grandes cambios desde la
isotropia prehistérica. Durante tres milenios, hemos mantenido el
método de composicion a base de planos horizontales y directri-
ces verticales: la horizontal es la linea del reposo; la vertical es la
linea del movimiento; una y otra se combinan por el dngulo rec-
to que, junto con ellas, adquiere valor preponderante en arqui-
tectura.

De la interdependencia de los tres componentes surge el tridn-
gulo rectingulo compuesto por una linea vertical y una horizon-
tal con sus puntos extremos unidos, que ejerce una atraccion casi
mdgica cuando se descubren sus propiedades y leyes ocultas.

La ordenacién ortogonal de la reticula —no por giro de ella sino
por la definicion de la vertical- y su transformacion en cuadricu-
la, el significado de ésta y la concepcién espacial arquitectdnica
que conlleva, conducen a una mas completa definicién de arqui-
tectura en la que la axialidad y la simetria son consecuencias de
ese nuevo principio de organizacion.

Axialidad y simetria

Junto con la ortogonalidad, la axialidad es el concepto funda-
mental caracteristico de la arquitectura egipcia, surgido de la mis-
ma limitacién geografica que hacia de Egipto un territorio lineal
vertebrado en torno al Nilo y organizado como sistema uniforme
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3.6. Los conceptos
geométricos de la
arquitectura egipcia,
ejemplificados en la
seccion longitudinal y la
planta del templo de

Kounsii, en Karnak.
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de comunicacién y transporte: tanto por su corriente, COMo por
los vientos que soplan en sentido contrario, y vienen a reforzar en
el recorrido humano esa direccién o eje primario.

Un ¢je es una linea imaginaria con la cual todos los puntos de
una superficie, volumen o espacio mantienen una determinada re-
lacion. Este eje primario determina la vida egipcia: hace surgir la
axialidad y la simetria, y las relaciona con él, no concibiéndose la
una sin la otra (figura 3.6).

Pero son varias las formas de la simetria. La simetria axial o
bilateral surge del uso de la vertical como principio de organiza-
cion. La imagen especular se convierte en ley esencial de la escul-
tura y la arquitectura en los albores de la historia. En matemati-
ca, en botanica, en zoologia, en cristalografia y en estructura
atomica, la simetria axial es aceptada como principio organiza-
dor. Por su parte, la simetria traslativa o serie resulta de la repe-
ticién ritmica de las formas, y es con mucho el modelo mas anti-
guo, remontandose a la prehistoria; esta modalidad de simetria
surge del desplazamiento horizontal de una forma dada, como en
una ornamentacion lineal cuyo motivo se repite una y otra vez y
crea un orden compositivo.



Capitulo 4

4.1. Distintos
jeroglificos que
simbolizan, como
sendos logotipos, la
forma del templo

egipcio.

El presente eterno:
de la geometria a la forma

De la ideografia al signo

Todo lo expuesto —el plano horizontal, la directriz vertical, la re-
ticula y la ortogonalidad, la axialidad, la simetria y la serie- no
hace sino repetirnos una y otra vez la posicion esencial de la geo-
metria en la base de la arquitectura. Pero es necesario dar un paso
mds hacia la forma arquitecténica.

Las inundaciones anuales del Nilo obligan a la aparicion de la
geometria para la medicion de las tierras; del mismo modo, hacen
necesario incluir en los registros los limites de las tierras y las can-
tidades cosechadas. Por consiguiente, hay que crear algun sistema
de simbolos para los diferentes numeros, las diferentes personas,
los distintos tipos de cereales y productos, y los diversos aconte-
cimientos.

Los habitantes de las regiones del Tigris y del Eufrates habian
inventado poco antes de 3000 a.C. un tosco sistema pictogrdfico
cuya escritura imitaba mediante imagenes los objetos que repre-
sentaba. Los habitantes del valle del Nilo hacen suyo este con-
cepto de escritura, pero lo adaptan a sus propios fines y necesi-
dades. Y por medio de atractivos simbolos inventan la que los
griegos llaman escritura jeroglifica (signos grabados sagrados),
con gran numero de simbolos, algunos de los cuales representan
palabras y otros partes de palabras (figura 4.1).

En un principio, la egipcia es una escritura ideogrifica, puesto
que representa los objetos por su figura y por un simbolo de ideas
abstractas. Abreviando los signos se hace escritura jeroglifica, al
tiempo que pasa de ideografica a fonética al hacer silabicos sus
signos. Mas adelante, hacia 1500 a.C. surge en el Mediterraneo
oriental la idea de limitar el numero de los simbolos graficos a
unos 25, representando cada uno de ellos una sola consonante.
Con un alfabeto semejante pueden escribirse miles de palabras di-
ferentes y hacer mucho menos complicado el proceso de la escri-
tura. De aqui precisamente surgen tanto el alfabeto griego como
nuestro alfabeto latino.

La experiencia alfabética nos resulta de aplicacion en el cam-
po de la arquitectura, donde es obligado pasar del mundo de las
ideas a un mundo de signos y formas. Las imdgenes y las letras
son partes de una misma familia. De ahi la importancia del signo
alfabético en arquitectura. El alfabeto debe entenderse no solo
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como un medio de comunicacion sino también como un disefio
elemental: como un logotipo, y, en consecuencia, como un signo
arquitectonico. Las inscripciones y representaciones simbolicas y
narrativas nos llevan directamente a la representaciéon ideografi-
ca como medio de comunicacion y se hallan presentes tanto en la
escritura egipcia como en nuestros dias.

La forma arquitecténica, ademas de ser, significa, se hace trans-
misora de algo: es un signo. Instrumento de traduccién de ideas
arquitectonicas, el signo arquitectonico es la union de un signifi-
cado y un significante: de un concepto y de la imagen que lo re-
presenta y da forma. De esta manera, puede considerarse el alfa-
beto como el primer signo arquitecténico, como una ideografia
disefiada para ser empleada en la arquitectura.

Formas absolutas y signos arquitectonicos

Arbitrario y contingente, el signo es siempre relativo a una cir-
cunstancia y traduce los sentimientos de su momento historico;
sus formas o expresiones arquitectOnicas tienen, pues, un signifi-
cado en el entorno de la época. Pero las formas en geometria no
s6lo son casuales o contingentes, sino que también pueden ser ab-
solutas, y éstas —llevadas desde la pura geometria a la arquitectu-
ra—dan lugar a signos que trascienden el significado temporal. Por
ello, la voluntad de categorizacion, muchas veces presente en la
obra arquitecténica, hace que se plantee también la existencia de
formas absolutas como signos arquitectonicos. De hecho, la his-
toria de la arquitectura egipcia puede explicarse como historia de
las formas absolutas.

Las formas absolutas mas usadas en Egipto son las relativas a
la horizontal y la vertical. La horizontal expresa el sentido de lo
racional o intelectual; es paralela a la tierra, sobre la que el hom-
bre camina, acompafia su andar, se desarrolla a la misma distan-
cia del ojo y no da lugar a ilusiones acerca de su longitud; su tra-
yectoria siempre encuentra algin obsticulo que subraya su limite.
La vertical es un simbolo del infinito que se rompe y desvanece en
el cielo; nunca encuentra obstdculos ni limites; engafia acerca de
su longitud; es simbolo de lo sublime.

En su forma definitiva de aguja esbelta de piedra que reduce al
limite la materialidad, el obelisco es la representacion pura de la
verticalidad (figura 4.2); coronado por un piramidién, que repre-
senta el sol, tiene cuatro lados (las dos direcciones y los dos ejes)
y representa el anhelo de elevarse hacia lo alto.

El juego plastico de las formas bajo la luz

Le Corbusier define la arquitectura como juego de los voliumenes
bajo la luz: «el juego sabio, correcto y magnifico de los volime-
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4.2. Obelisco de
Sesostris 1, en
Heliépolis.
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4.3. El juego sabio,
correcto 'y magnifico de
los volumenes bajo la
luz, segiin Le Corbusier.
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nes agrupados bajo la luz» (figura 4.3). Y afiade: «Nuestros ojos
estdn hechos para ver las formas bajo la luz; la luz y la sombra re-
velan las formas; cubos, conos, esferas, cilindros o pirdmides son
las grandes formas primarias que la luz revela con ventaja; la ima-
gen de éstas es distinta y tangible para nosotros y sin ambigiiedad.
Esta es la razon por la que éstas son las formas bellas, las formas
mads bellas. Esta es la verdadera esencia de las artes plasticas.»

En ninguna parte se revela mejor esta esencia que en Egipto,
donde el problema geométrico y la articulacion de planos y di-
rectrices es origen de las formas pldsticas, los elementos y los es-
pacios.

Pero hay una clara diferencia entre espacio fisico y espacio ar-
quitectonico. El primero entiende la arquitectura como una pura
pldstica: como un arte expresable en tres dimensiones; el segundo
exige una cuarta dimension temporal. Y asi, incluso en Egipto
—donde deliberadamente hemos renunciado a la componente tem-
poral en favor de un presente eterno—, la idea de recorrido intro-
duce un factor secuencial que altera la estructura atemporal, plas-
tica o tridimensional, haciendo intervenir el tiempo como cuarta
dimension arquitectonica.

Junto a ellas, la luz —factor esencial en la definicién de Le Cor-
busier— viene a introducir un factor nuevo, eminentemente plds-
tico todavia, cualificador de la obra arquitecténica. Pero mds que
una quinta dimension, la luz es el factor que nos lleva a estable-
cer el problema de la dimension simbdlica en la obra arquitect6-
nica, reveladora de la forma y cualificador de ella.
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En este sentido, el laboratorio egipcio se nos muestra util para
entender la componente de la luz, en un lugar geografico cuya po-
sicién bajo el sol del tropico revela la relacion luminica de modo
constante a lo largo de todos los dias del afio. Las reflexiones acer-
ca del orto, del ocaso, del cenit, etcétera, adquieren un nuevo sen-
tido, revelando la dimensién simbdlica del hecho y de la forma ar-
quitectonica entendida pldsticamente, diferenciando el espacio
fisico y el espacio arquitectonico.

El obelisco y la piramide

A su vez pirdmides, obeliscos y pilonos ofrecen el descubrimien-
to de la superficie plana y sus posibilidades de expresién como
una contribucién fundamental al desarrollo de la arquitectura ba-
sado en este mismo concepto plastico

Las posibilidades expresivas inherentes a las superficies planas
logran su expresion paradigmatica en la pirdmide del Imperio An-
tiguo, donde el ideal arquitecténico pldstico alcanza su mds pura
representacion. También la individualidad material encuentra su
expresion mas completa en la forma cristalina y centralizadora de
la pirdamide, cuya elevacion sigue siendo la representacion abso-
luta de Egipto.

Al mirar cualquiera de las caras de una pirdmide se percibe so-
lamente la superficie unitaria del tridngulo isosceles, cuyo con-
torno no permite pensar en términos de profundidad. Frente a esta
delimitacion de la apariencia material, falta por completo la for-
macion del espacio interior que se limita a una pequefia cimara
sepulcral.

Si el orden eterno es esencial para demostrar la continuidad de
la vida tras la muerte, las tumbas y templos funerarios (las mora-
das de la eternidad) son las obras arquitectonicas mds importan-
tes de Egipto. En ellas la experiencia megalitica de masa y peso se
abstrae y se exalta en un sistema simbélico en el que horizontal y

4.4. Mastaba de
Abydos, origen de la
arquitectura piramidal.
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4.5. Imbotep, conjunto
funerario de Zoser, en
Sakkara.

4.6. Las pirdmides de
Giza: 1, Keops;

2, Kefrén; y

3, Micerinos. Arriba,
secciones; abajo,
axonometria del

conjunto.

= ygnipee el
-

PRI

M

vertical forman parte de un espacio ortogonal absoluto y abs-
tracto.

El origen de la arquitectura piramidal se encuentra en las mas-
tabas o piramides truncadas de Abydos (hacia 3000 a.C.), cons-
trucciones troncopiramidales de planta rectangular con capilla a
nivel de tierra y sepulcro subterrdneo (figura 4.4). La superposi-
cién de varias mastabas da lugar a la piramide escalonada, cuyo
mejor ejemplo es la del faradén Zoser en Sakkara (hacia 2500
a.C.), dentro de un importante complejo funerario obra de Imho-
tep, a quien se atribuye la creacion de la arquitectura pétrea me-
diante la traduccion en piedra de anteriores construcciones de ma-
dera (figura 4.5).

La idea de alcanzar el cielo, de llegar a lo mas alto como pun-
to de encuentro con lo sobrenatural aparece ya definitivamente
lograda en las piramides de Giza, (hacia 2200 a.C.), entre las que
se hallan algunas de las mayores y mejores muestras de toda la ar-
quitectura de la humanidad (figura 4.6). Con Keops, Kefrén y Mi-
cerinos, la tumba encuentra su expresién mds monumental y apa-
recen las mds colosales y perfectas piramides, entre las que destaca
la de Keops, la mayor masa de piedra que ha erigido el hombre,
con una base de 230 X 230 metros y una elevacion de casi 1 50.

Verdadero monte de piedra, el angulo de inclinacién de la pi-
ramide determina la estructura de sujecion y los muros de con-
tencion. Pero en la arquitectura egipcia, las reflexiones de orden
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astronomico y simbolico no son menos importantes que las con-
sideraciones estdticas. Por ello, la matemadtica de las piramides es
muy controvertida, aunque estd bien comprobado el saber astro-
némico y el grado de conocimiento geométrico que poseian los
egipcios, manifestado en sus sistemas de proporciones y en las re-
laciones entre lineas y planos.

Entendida la pirdmide del Imperio Antiguo como forma ar-
quitectOnica perfecta, son razones sociales y no arquitectonicas
las que hacen que en el Imperio Nuevo se abandone su construc-
cién y se prefieran los templos funerarios enterrados o incrusta-
dos en las laderas montafiosas a modo de templos subterrdneos o
hipogeos, como los del Valle de los Reyes y del Valle de las Rei-
nas en Tebas; asi como los grandiosos speos de Ramsés 11 en Abt
Simbel, en el limite meridional de Egipto.

El templo egipcio

En sus formas, la arquitectura egipcia desarrolla como ideas bé-
sicas las de oasis cerrado, orden ortogonal, masa megalitica, y re-
corrido. Cada una concreta simbdlicamente alguna experiencia
existencial fundamental y, todas reunidas, constituyen una repre-
sentacion del cosmos egipcio. Precisamente, el templo reitera esta
estructura de la naturaleza egipcia.

A semejanza de ese oasis longitudinal axialmente organizado
y ortogonalmente estructurado, el templo debia ser una imagen
directa del cosmos y una representaciéon de Egipto. La imagen del
templo —su serie de espacios columnados, rodeados por altos mu-
ros— refleja los altos murallones rocosos entre los que fluye el rio;
su esquema ornamental esta referido al modelo mitico del paisa-
je-creacion; sus columnas recuerdan la imagen cosmica del cielo
y encuentran su eco fuera del templo en un paisaje sagrado: un
lago artificial entre palmeras, rodeado de papiros y lotos.

Asi, aunque no sea forma absoluta, el templo intenta ser un
modelo en piedra del paisaje-creacion y conservar en lo posible
una forma pldstica o cristalina semejante, presentando sélo su-
perficies inarticuladas y sefialando el contraste entre la necesidad
de espacio interior requerido por el uso y el horror que se tiene
por él desde el punto de vista artistico (figura 4.7). Por ello, este
espacio se descompone en una sucesion de camaras oscuras tan
estrechas que no permiten la impresion de espacialidad, o por me-
dio de patios abiertos en los que falta el significado interno, y don-
de a la pared perimetral se anteponen formas aisladas para rom-
per la impresion de la superficie parietal que se encuentra detras.

A pesar de la considerable amplitud de las salas, la impresion
del espacio interior queda disminuida o desvanecida, y, en cam-
bio, se sitia en primer plano la columna como forma absoluta sin-
gular. Asimismo, en los planos inclinados de las paredes perime-

4.7. Templos anejos a
la piramide de Kefrén,
en Giza, cuyas plantas
muestran el horror
egipcio al espacio
interior.
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4.8. Templo de Amon
en Karnak (Tebas),
seccién transversal de la
sala hipostila.

4.9. Templo de Amon
en Karnak (Tebas),
planta.

a1 A

trales se suprime cualquier reflejo del interior. El espacio que se
esconde detrds de los muros ciegos no se traduce al exterior, en
tanto que el interior se subdivide en microcosmos.

Las salas de los templos ejemplifican el conjunto interior. Son
recintos cerrados colosales, llenos de una selva de columnas tan
tupida que todas las superficies que debian producir el efecto es-
pacial resultan despiezadas. Incluso el ejemplo majestuoso de la
sala hipostila de Karnak en Tebas (x1x dinastia, hacia 1500-1400
a.C.) —un doble cuadrado que mide 104 X 52 metros y tiene 140
columnas— se ajusta a esta idea, acentuandola con su difusa ilu-
minacion (figura 4.8).

El trazado de los grandes templos del Imperio Nuevo esta pre-
figurado en los complejos de piramides del Imperio Antiguo y vie-
ne presidido por la idea de secuencia: por la sucesion ordenada de
piezas relacionadas de modo que cada una determina la siguien-
te, sefialando todas el recorrido entre la ciudad de los vivos y la
de los muertos (figura 4.9).

Concebido el espacio sagrado como una larga secuencia pro-
cesional, el templo aparece encerrado en un recinto envolvente
propio a cuya puerta o pilono se llega a través de una avenida ce-
remonial. Tras ella, el templo propiamente dicho consta de tres
partes: un patio abierto con columnas o sala peristila; una sala co-
lumnada cubierta o sala hipdstila; y un nuevo recinto envolvente
que es imagen del santuario. Todas ellas son piezas de tamafio de-
creciente a medida que se avanza.
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Pues como en una serie de cajas o mufiecas rusas, cada recinto
esconde a su fondo un recinto menor en el que se repite este es-
quema: un nuevo pilono que da acceso a un patio abierto, tras el
que se encuentra una sala hipostila menor. Y asi sucesivamente,
hasta finalizar en el santuario, en el que —como en un eterno re-
torno a los origenes— tiene su nicleo generador el templo, que cre-
ce luego de acuerdo con la secuencia expuesta siguiendo indefini-
damente un eje longitudinal.

Al lado de estos elementos estdticos, el templo egipcio contie-
ne dos elementos dindmicos de posterior evolucion en la historia.
En sus patios peristilos esta contenido el nicleo elemental de la
basilica, en oposicion a la forma cristalina de la pirdmide. Y en la
sucesion libre de patios y salas esta la base de las modernas com-
posiciones de masas.

Precisamente son estos elementos dindmicos de la arquitectu-
ra egipcia los que se aprecian de modo paradigmatico en el prin-
cipal recinto funerario del Imperio Nuevo: el templo funerario de
Hatsepsut en Deir-el-Bahari (Tebas, hacia 1500 a.C.), hipogeo or-
ganizado conforme a un eje longitudinal que penetra en la mon-
tafia prolongando el del gran templo de Amén en Karnak al otro
lado del Nilo (figura 4.10). Pero pese a la modernidad de su con-
cepto espacial, al refinamiento de su proceso de articulacion y de-
talle, y al cardcter casi antropomorfico de sus formas, su arqui-
tecto, Senenmut o Senmut, incorpora todavia los peristilos de sus
terrazas al mundo césmico, y no al mundo estrictamente arqui-
tectonico.

4.10. Senenmut, templo
funerario de Hatsepsut,
en Deir-el-Bahari
(Tebas).
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Capitulo 5

El territorio
de la arquitectura clasica

Aportaciones griegas

Imhotep, el arquitecto de Sakkara, era canciller del rey, juez su-
premo, superintendente de los archivos reales, jefe de los trabajos
reales, supervisor de los dones del Cielo, de la Tierra y del Nilo,
y protector del pais. Mil quinientos afios después, Senenmut to-
davia era gran intendente de las propiedades de Amon, intenden-
te de las posesiones reales, jefe de los trabajos de la casa de la pla-
ta y gobernador de los trabajos de la corte.

En Egipto y en toda la Antigliedad preclasica tanto el hombre
como las cosas que le rodeaban eran considerados como seres na-
turales que formaban parte del cosmos y a los cuales se aplicaban
de modo genérico las concepciones cosmicas, atendiendo mds a
criterios y tradiciones religiosas que a estudios filosoficos o cien-
tificos.

Pero en la Grecia clasica del siglo v a.C. la consideracion filo-
sOfica cambia de orientacion: en el paso del mythos al logos deja
de lado los problemas cosmoldgicos y se centra sobre el hombre
y sobre lo humano. Por ello, pese a la filiacion de la cultura clasi-
ca con la egipcia, el arquitecto griego ya no serd ninguna de aque-
llas cosas que era su homélogo egipcio, sino que centrara su aten-
cion en la arquitectura considerandola como un territorio propio
separado de los demds. Y desde Grecia hasta nuestros dias, la ar-
quitectura serd un problema especifico, con un territorio y con un
caricter que, entendidos como categorias permanentes, le permi-
ten autolimitarse y establecer leyes propias.

La aportacion inicial de la arquitectura griega es, pues, la deli-
mitacion de un territorio propio, que permite comprender la ar-
quitectura como ciencia y estudiarla como campo separado de las
demas artes.

La segunda aportacién particular de la cultura griega es el he-
cho de considerar al hombre como medida de todas las cosas: esto
es, el antropomorfismo o, en términos arquitecténicos, la escala
humana.

Antropomorfismo y escala humana

El antropomorfismo no es sino la consideracion del hombre co-
mo centro y medida del Universo.
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A comienzos del siglo v a.C., Parménides dird: «el hombre es
la medida de todas las cosas; de las que son en tanto que son y de
las que no son en tanto que no son.» Con un claro relativismo
axiologico, el hombre griego decide que él mismo es el punto de
referencia de la realidad, el valor objetivo al que referenciar todas
y cada una de las cosas que le rodean, tanto en su impresion sen-
sible como en su valoracion: la verdad, la justicia, la bondad, la
belleza.

Traduciendo este concepto general al plano especificamente ar-
quitecténico, obtenemos la escala humana como base de la ar-
quitectura griega, y como una de las principales aportaciones de
ésta a la arquitectura occidental.

Si el hombre es la medida de todas las cosas, la escala humana
determinara la proporcién o canon de belleza (figura 5.1). Asi, un
profesor cataldn gustaba de preguntar a sus alumnos cudl seria el
color mas hermoso, para responder enseguida: «el color de mi
piel»; de su piel concreta, mas o menos idealizada, porque es el
yo concreto, el ego, el que supone la medida de todas las cosas,
incluso del color, la altura, el tamario, la textura, la temperatura,
etcétera.

Una escala es, pues, un sistema de medida apropiado para no-
sotros y para aquello que pretendemos medir. Por ello, teniendo
bien presente la frase de Delfos, «condcete a ti mismo», lo pri-
mero que habrd que hacer serd conocer las medidas propias del
hombre. Saber qué es y como se determina la pulgada, el pie, el
palmo, la braza, el paso o la yarda, y entender que surgen como
un método adecuado para medir longitudes, en el cual cada per-
sona lleva consigo su propia unidad de medicion.

Este sistema, esta escala humana, resulta en origen bastante
apropiada para la arquitectura, pues no sélo se adapta a las me-
didas del hombre, sino que se adectia a los objetos a medir: los de-
talles pueden ser convenientemente medidos en pulgadas o pal-
mos; los espacios interiores, en pies; los espacios exteriores, en
pasos o yardas. Analogamente, ligando el espacio con el tiempo,
la tradicional jornada de la que hablan los cldsicos serd la distan-
cia que un hombre recorre en un dia, y el acre inglés o el popular
dia de bueyes, la cantidad de terreno que puede ararse en un dia.

Pero los edificios y los espacios no s6lo han de mantener una
escala con relacion al hombre, sino que han de conservarla tam-
bién entre si.

La escala es tanto un elemento de compatibilidad como de me-
dida en tanto relaciona los edificios y los conjuntos urbanos con
nuestra capacidad de comprension, actuando como pardmetros
aquellos elementos cuyo tamafio familiar nos proporciona una re-
ferencia. Sin conocer estas medidas y estos pardmetros, o sin te-
nerlos en cuenta, puede hacerse arquitectura, pero no a escala hu-
mana.
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5.2. Esquemas De hecho, existe otra posibilidad antitética de referenciar y me-
antropocéntricos dir la arquitectura. Si en la anterior era el yo, el ego, la medida de
renacentista, de la arquitectura, en oposicion dialéctica puede haber otra arqui
Leonardo da Vinci qu ura, p o p,u . qu
(izquierda) y moderno, ~ tectura que se tenga a si misma como medida. La arquitectura en-
de Ernst Neufert tendida como monumento es aquella referida a si misma en sus
(derecha). medidas.

A esto le llamamos escala monumental, en oposicién a la es-
cala humana, y en relacién con ella hablamos de arquitectura mo-
numental, que no quiere decir grande ni pequefia, sino dimensio-
nada con pardmetros propios, derivados de si misma y ajenos a la
escala humana.

A la relacion alternativa entre escala humana y escala monu-
mental va a referirse buena parte de la historia de la arquitectura
occidental.

Modulacién y proporcion

Esta escala humana (el hombre como medida) conlleva una espe-
cial concepcion del mundo: un orden especial o ideal de relacion,
con una correspondencia arquitectonica entre las partes de un edi-
ficio y sus respectivas métricas. Si la naturaleza dispone el cuerpo
del hombre de tal manera que se corresponda cada miembro con
el todo, los griegos quieren que exista también esa misma corres-
pondencia de medidas entre las partes y la obra entera de arqui-
tectura.

Ello conduce a establecer los conceptos de medida y mdodulo.
Como la medida es una magnitud abstracta y dado que medir es
comparar, necesitamos un término de comparacion o modulo, ba-
sado en la relacién dimensional entre las partes de un todo y su
reduccion a la unidad. Este médulo puede estar relacionado con
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las dimensiones humanas o no, y asi los griegos utilizan médulos
basados en el hombre, mientras que los renacentistas prefieren
modulos basados en elementos abstractos, como el didmetro de
la columna.

Si modulacion es la relacion de las partes frente a una unidad,
proporcion es la relacion de las partes entre si y con la totalidad.
Asi como en el cuerpo humano hay una proporcion entre el bra-
z0, el pie, el palmo, el dedo y las restantes partes, asi también ocu-
rre en las construcciones clasicas.

Todas ellas pueden ser proporciones estdticas entendidas en si
mismas, como los érdenes clasicos, o proporciones dindmicas, re-
lacionadas no con la medida sino con las variables de esa medi-
da: proporciones armonicas, seccion durea, etcétera, lo que nos
lleva a hablar de los trazados reguladores, modos de relacion pro-
porcional que son la base de la belleza en el mundo clasico.

Los arquitectos griegos parten de estos principios y fundamen-
tan en ellos su arquitectura. Veinticinco siglos mas tarde Le Cor-
busier plantea en su arquitectura la relacion entre las medidas hu-
manas y el sistema métrico decimal, intentando constituir asi un
antropomorfismo moderno por medio de un sistema arménico
que quiere unir la escala y el modulo: el modulor (figura 5.2).

5.2. El Modulor, de

Le Corbusier, plantea la
relacion entre las
medidas humanas y el
sistema métrico decimal.



Capitulo 6

Orden y lenguaje

El concepto de orden

La aportacion inicial de la arquitectura griega —como ya hemos
dicho- es la delimitacion de un territorio propio. Pues bien, esta
aportacioén va a permitir comprender la arquitectura, como las
otras artes, casi en forma de ciencia. Tiene aqui su origen la dis-
tincién entre las artes (arquitectura, escultura, pintura, etcétera)
que se consideran categorias permanentes y absolutas de la acti-
vidad humana.

Para cualquiera de ellas se supone que existen algunas reglas
objetivas, analogas a las leyes de la naturaleza, y que el valor de
cada obra particular consiste en adecuarse a ellas. En pintura o
escultura a esta ley le denominamos canon: canon de Policleto,
canon de Lisipo, etcétera. En arquitectura suele llamarse a estas
reglas con el nombre de orden.

Canon y orden son categorias abstractas. El transito del orden
(abstracto, ideal) a los 6rdenes (concretos, reales) se verifica —co-
mo enseguida veremos— a través de la construccién arquitectdni-
ca, que da lugar al orden dorico, al orden jonico, etcétera.

Se ha escrito que ‘orden’ es «la disposicion regular y perfecta
de las partes, que concurren en la composicion de un conjunto be-
llo». El orden es la ley ideal de la arquitectura concebida como
categoria absoluta, que actda a la vez como sistema de control in-
directo y como disciplina gramatical para la arquitectura, garan-
tizando su comunicabilidad y transmisibilidad y dando lugar al
que denominamos lenguaje cldsico.

El orden como instrumento de control

Decimos que el orden es un instrumento de control de la arqui-
tectura porque pretende regular su proceso a la manera de una re-
gla estructural, delimitando un terreno comun sobre el que con-
centrar las energias y seleccionando poco a poco los resultados y
las soluciones mejores, pero sin que éstas lleguen a producir for-
mas, proporciones o figuras precisas, sino siempre con un margen
de libertad para adaptarse a cada caso particular.

En un sistema emparentado con el pensamiento idealista de
Platon, y a la manera de ideas platonicas, los 6rdenes no son for-
mas materiales o sensibles, sino reglas ideales que pueden tradu-
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cirse concretamente de modos distintos (figura 6.1). Entre ellas y
su realizacion préctica existe un margen que puede ser colmado
de diferentes maneras por el disefiador.

Este sistema de control por el que algunas decisiones de carac-
ter general sustituyen a un numero mucho mayor de decisiones
particulares (control indirecto) produce una economia de pensa-
miento y una distribucion de fuerzas muy rentable, lo que conlle-
va grandes ventajas practicas.

Delimita un terreno comiin sobre el que concretar las energias,
seleccionando poco a poco los resultados y las soluciones mejo-
res. Asegura, por tanto, la colaboracién de distintos profesiona-
les sobre los mismos objetos de estudio, permitiendo una profun-
dizacion de las soluciones que se obtendrian por separado. Y
garantiza un elevado nivel medio de la produccion general.
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Ademads, y por todo ello, ofrece a los profesionales y al publi-
co un punto de referencia a través del conocimiento de ciertas re-
glas y proporciones; o sea, tiende a convertirse en un lenguaje.

Su inconveniente es, evidentemente, la limitacion de experien-
cias, pues si las reglas garantizan mayor profundidad en campos
determinados, ello mismo obstaculiza su ampliacién; de modo
que si las circunstancias externas cambian, el sistema tiene esca-
sa capacidad de adaptacion y entra en crisis.

Concepto constructivo del orden: los ordenes

La trasposicion del orden como instrumento de control al orden
como instrumento de comunicacion se verifica mediante un ele-
mento fundamental y eminentemente arquitectonico que la hace
viable: el sistema constructivo.

Entendido el orden como regla general, los 6rdenes seran las
reglas particulares derivadas de aquél: las respuestas particulares
al concepto ideal de orden. El enlace entre uno y otros se verifica
mediante la construccion arquitectdnica, particularizada en la ar-
quitectura griega por una manera propia de entender el sisterma
trilitico.

Los 6rdenes cldsicos derivan de una interpretacion particular
de este sistema estructural, en el que se supone que sus formas son
el resultado de la trasposicion a piedra de un proceso constructi-
vo anterior en madera, que armoniza las exigencias estaticas y las
compositivas (figura 6.2).

Si consideramos el templo cldsico como el resultado de la evo-
lucién de la cabaria sagrada, en su arquitectura aparece ya defi-
nida la articulacion de un conjunto racional de dos familias cons-
tructivas: una vertical y otra horizontal, formada la primera por
una serie de muros o pies derechos que se asientan sobre una pla-
taforma, y sustentan un sistema horizontal formado por el enta-
blamento o techo del recinto y por la cubierta.

Pues bien, los 6rdenes determinan la sucesiéon de las diversas
partes del soporte y la cubierta segtin modelos diferentes que desa-
rrollan la hipétesis de trasposicion de madera a piedra.

Asi, el fuste estriado, con el que a veces se labra la columna,
recuerda a la antigua talla de la madera.

Asi también, el entablamento clasico recordara las familias
constructivas de la vigueria de madera, y se compondra de tres
elementos estructurales que, ordenados de abajo hacia arriba, son:
arquitrabe, friso e imposta. El arquitrabe es el elemento horizon-
tal o viga principal que se apoya en los pies derechos, uniéndolos
y soportando la segunda familia de vigas o viguetas transversales,
cuya cara vista se denomina #riglifo, siendo la metopa el espacio
entre viguetas, cubierto ordinariamente por una tapa pétrea o ce-
rdmica. El plano formado por triglifos y metopas, o por la tapa
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continua comun a ambos, se llama friso, siendo la imposta la ex-
presion material de la plataforma de cubricién del recinto. Cuan-
do la imposta es la tltima, se denomina cornisa y se diferencia de
las demds porque ha de avanzar un poco en saledizo para susten-
tar la cubierta y permitir la evacuacion de las aguas pluviales.
Mas la arquitectura no arranca del terreno, sino que previa-
mente hay que definir un plano horizontal o plataforma sobre la
que alzar el edificio; este plano horizontal, base sobre la que se
asienta la arquitectura es el estilébato, siendo el esteredbato el
cuerpo so6lido o cuerpo basamental que se encuentra bajo él.
Como la unién del muro o de la columna con el techo o con el
suelo acostumbra a ser imperfecta se interponen elementos de co-
nexion o de junta. Como apoyo sobre el estilébato esta la basa.
Y entre columna y entablamento se encuentra el capitel, que au-

6.2. Evolucion
hipotética del orden
dérico a partir de la
choza primitiva, segiin
William Chambers.



ORDEN Y LENGUAJE 53

6.3. Capitel dorico del
templo de Poseidon en
Paestum.

6.4. Capitel jénico del
templo de Atenea en
Priene, que introduce la
voluta como factor de
direccionalidad.

6.5. Capitel
seudojonico del templo
de Atenea Niké en la
Acrépolis ateniense, con
la voluta angular a
varias caras que
contrapone su isotropia
al orden jénico
direccional

menta la superficie de contacto entre ambos. El capitel adquiere
tal importancia formal que llega a caracterizar cada uno de los 6r-
denes.

Al pasar de una pieza cilindrica a otra rectangular es necesario
aumentar el plano de apoyo. Para ello se utiliza una pieza, cons-
tante en todos los drdenes, que es el dbaco. A su vez, el equino au-
menta la seccion curva del fuste de la columna con una especie de
almohadilla de seccion parabdlica. La unién de dbaco y equino
constituye el capitel dorico, con un interesante juego plastico en-
tre ambos por sus fuertes contrastes de luz (figura 6.3). Inicial-
mente, si se tiene un muro y no una columna, no es necesario el
equino y solo se usa el dbaco, resaltando asi la 16gica constructi-
va del orden dérico.

Sobre este capitel dorico, la singularidad del orden jonico su-
pone un intento de imprimir a la arquitectura una determinada
direccionalidad mediante la interposicion de una lamina enrolla-
da entre dbaco y equino (figura 6.4). Ello, ademas de sus aspec-
tos decorativos, introduce un importante factor arquitectdnico
que rompe con la isotropia del orden dérico, diferenciando entre
los planos frontales y laterales.

Sin embargo, algunos problemas visuales hacen parecer que el
avance jonico es fallido y a veces, para evitarlo, el capitel se de-
forma haciendo frente a la vez a la fachada y al costado del edifi-
cio. Ello puede verse en el templo de Atenea Niké en Atenas, ejem-
plo de trucaje del jonico en el capitel de la esquina, donde se crea
un hibrido con voluta angular a varias caras, dando lugar a un
nuevo orden seudojonico, también llamado jonico diagonal a cua-
tro frentes, en contraposicion al jonico verdadero (figura 6.5).

Esta renuncia a la direccionalidad en favor de la visualidad su-
pone un paso atrds, pues ve el orden como una mera decoracién
escultorica. De hecho el seudojonico es un compromiso ante la
anomalia que para muchos constituia el jonico y prefigura a la
larga el orden corintio y todos sus derivados.

UYL TR ISIR
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En efecto, si sustituimos el equino por un tronco de cono y lo
esculpimos, obtenemos un capitel que, de nuevo, es adireccional.
Dentro de estos conos esculpidos es importante el denominado
orden corintio, cuyo capitel en forma de canastillo estd labrado
reproduciendo las hojas del acanto (figura 6.6). Los zarcillos que
trepan suelen colocarse estratégicamente en las esquinas. Si el zar-
cillo se transforma en voluta, obtenemos un capitel u orden com-
puesto, que no es sino una sintesis del corintio y del seudojénico
muy utilizado en la arquitectura romana.

Por su parte, el orden toscano serd una sintesis romana de los
ordenes griegos, que mantiene formas del dérico pero sin su rigor
constructivo, teniendo sus proporciones generales y su capitel do-
rico, en tanto que su entablamento es jonico, o sea, continuo.

En los origenes del lenguaje cldsico, sus fundamentos estan
siempre claros: cuando un elemento no es necesario constructiva-
mente, no se utiliza. Sin embargo en periodos posteriores, y como
una evolucion del lenguaje sin fundamento constructivo, apare-
ceran falsos arquitrabes, pilastras con falso equino, y otras mu-
chas interpretaciones de los 6rdenes meramente lingiiisticas.

Se pasa, en definitiva, de un sistema constructivo con aspectos
lingiiisticos a un sistema lingtiistico con aspectos constructivos, en
el cual la brillante respuesta formal del capitel oculta muchas ve-
ces sus origenes arquitectonicos.

A partir de aqui entramos en una cadena en la que predomina
la clasificacion formal de los 6rdenes: los cinco rdenes de la ar-
quitectura cldsica, cadena consagrada especialmente a partir del
Renacimiento, aunque, si queremos basarnos en criterios arqui-
tectonicos, solo debemos reconocer dos clases de 6rdenes: orden
direccional y orden adireccional.

El sintagma clasico

Los 6rdenes determinan los modelos formales para la sucesion de
las diversas partes del soporte y la cubierta. Estos modelos supo-
nen el sintagma candnico de cada orden y permiten diferenciar en-
tre si los distintos elementos aislados del vocabulario cldsico.

Asi, el sintagma dérico serd la particular manera de articular
en el orden dorico la plataforma, la basa, la columna, el capitel,
el entablamento y el frontdn, tanto en el plano vertical como en
sus articulaciones volumétricas (figura 6.7 izquierda). Andloga-
mente se establece el sintagma jonico (figura 6.7 derecha) o cua-
lesquiera otros, de modo tal que todas las piezas componentes de
cada sintagma estan relacionadas unas con otras.

Por todo ello, y como reduccion del sintagma completo, se es-
tablece en la practica una relaciéon simplificada entre orden y co-
lumna, que llega a ser la base practica del sintagma arquitectoni-
co clasico.

6.6. Capitel corintio del
Coliseo de Roma.
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6.7. Los sintagmas
dorico (izquierda) y
jonico (derecha).

—_—
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En la columna clasica, la altura esta relacionada con el diame-
tro; y uno y otra, con las medidas del hombre ideal, de modo que,
resaltando este mismo caracter e incluso simbolizando la compo-
nente antropoldgica clasica, en algin caso llegan a emplearse so-
portes en los que se reemplaza el fuste por una figura humana:
atlante si es masculina y caridtide si es femenina, como las del ex-
cepcional portico del Erecteion en la Acropolis de Atenas.

En todo caso, existe siempre la posibilidad de aislar mental-
mente el sistema columna-entablamento del edificio en el que estd
empleado. Esta posibilidad permite el control indirecto sobre la
composicion del conjunto.

Se establece asimismo un didlogo entre la columna y el porti-
co, en el que aparece el intercolumnio como ritmo arquitecténico
que vincula ambos y marca el compds o el tempo del edificio. El
intercolumnio o espaciado es la distancia entre cada dos colum-
nas, medida generalmente en mdédulos o didmetros: picnéstilo
(1,5 d), sistilo (2 d), eustilo (2,5 d), didstilo (3 d) o aerdstilo (4 d),
que marcan los diferentes ritmos arquitectonicos. Estableciendo
una analogia entre los intercolumnios y la terminologia musical,
John Summerson compara el diastilo con el adagio, el etstilo con
el andante y el sistilo con el allegro, en tanto que el picnéstilo es
como una empalizada ceremonial.

Un tercer elemento fundamental en el sintagma clasico lo re-
presenta la cubierta, generalmente a dos aguas y descansando so-
bre vigas de madera. El tridngulo formado sobre la cornisa es el
fronton, y el fondo de éste, el timpano; siendo las acroteras los re-
mates que coronan la cuspide y los extremos del frontdn, en tan-
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to que las antefijas son los elementos ceramicos o escultdricos que
tapan las testas de las tejas cobijas de la cubierta.

Una vez definidos los sintagmas, se pueden abordar los pro-
blemas constructivos concretos, pues todas las piezas componen-
tes de la obra estdn ligadas entre si, relacionandose el orden y el
edificio entero. Asi, basdndose en estos sintagmas, la arquitectu-
ra griega establece la gramatica clasica.

Del sintagma al lenguaje

Con el paso del tiempo, la estructura inicial del orden se trans-
forma. Poco a poco, el orden va olvidando su origen como ins-
trumento de control y adquiere mds importancia como lenguaje.

El orden —deciamos— proporciona a disefiadores y publico un
punto de referencia; precisamente esta ventaja llevada al extremo
ird despojando poco a poco al orden de su capacidad de control
y convirtiéndolo en mero instrumento de comunicacion. Surge asi
el lenguaje cldsico de la arquitectura, uno de los grandes lengua-
jes de la humanidad, en el cual articula su expresion la arquitec-
tura en tiempos y lugares muy alejados entre si

La arquitectura griega contiene potencialmente todos los desa-
rrollos sucesivos del clasicismo, si bien cuando la arquitectura
complicé sus fundamentos tecnoldgicos y funcionales, se hubie-
ron de ampliar las respuestas linglisticas.

Ello ocurre ya a partir del siglo v a.C., cuando el desarrollo de
la arquitectura helenistica se acompana de una gama de elemen-
tos que resuelven cualquier problema arquitecténico funcional, y
en la que consecuentemente las columnas, antas, pilares, pilastras,
z6calos, entablamentos y perfiles empiezan a usarse independien-
temente de las limitaciones propias del orden original.

Asi también, si el paradigma clasico responde perfectamente a
las razones constructivas del lenguaje, el paso de la arquitectura
adintelada a la abovedada no impide a los romanos aceptar el re-
pertorio y los principios lingtiisticos clasicos, pero cuestiona su
uso como fuente de expresion.

Supongamos —dice Summerson— que proyectamos no un tem-
plo, sino una construccién grande y compleja como un teatro o
un palacio: una estructura de varias plantas abovedadas. Parece
que deberiamos descartar los 6rdenes y buscar una expresion lin-
gliistica propia; sin embargo los romanos, lejos de hacer esto al
construir sus anfiteatros, basilicas y arcos de triunfo, aplican los
ordenes del modo mds explicito posible, pensando dotar a sus
obras civiles del prestigio de la arquitectura religiosa.

Asi pues, Roma toma un tipo de arquitectura muy estilizada
pero muy primitiva estructuralmente, y la combina con edificios
complejos abovedados y de numerosas plantas. Y al hacerlo ele-
va el lenguaje arquitectonico a un nuevo nivel.
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6.8. Duplicacion del
orden estructural en el
sistema constructivo de
los edificios romanos, lo
que genera un nuevo
juego lingiiistico.

Pues Roma idea procedimientos para utilizar los 6rdenes no so-
lamente como enriquecimiento ornamental de sus nuevos tipos de
estructuras, sino como control sobre las mismas, haciendo expre-
sivos y controlando visualmente los edificios a los que han sido
agregados.

Este dualismo entre estructuras portantes y repertorios deco-
rativos lleva a una relativa independencia entre ambos y abre una
serie nueva de relaciones entre columnas, pilastras y arquitrabes,
y los ambientes abovedados.

Las combinaciones que en Roma articulan el sistema de arcos
y bovedas con el de dinteles determinan distintas experiencias tan-
to en la Republica como en el Imperio.

La expresion lingiiistica mas tipica de la arquitectura romana
es la duplicacion del orden estructural, anteponiendo o superpo-
niendo al sistema mural perforado un segundo sistema adintela-
do, y simultaneando asi dos sistemas constructivos suficientes
cada uno de por si y estéticamente contradictorios, ya que repo-
so y dinamismo son los significados opuestos del dintel y del arco
(figura 6.8). De este modo, los romanos incorporan de manera
completa el sistema lingistico trilitico propio del orden a su sis-
tema constructivo de muros de carga perforados por vanos, ha-
ciéndolos trabajar juntos.

Los arcos de triunfo (los de Tito, Septimio Severo o Constan-
tino, en Roma) son muy instructivos desde el punto de vista gra-
matical, por cuanto muestran con sencillez y simplicidad esta nue-
va frase cldsica, donde al muro paralelepipédico, perforado por
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uno o tres vanos, se le adosa el tradicional sintagma columna-en-
tablamento, generando un nuevo juego lingiiistico arco-orden.

Este nuevo juego lingiiistico se utiliza por primera vez en el Ta-
bularium del Foro Romano (siglo 1 a.C.), empledandose con gran
frecuencia desde entonces, como puede observarse en un edificio
tan caracteristico como el Coliseo (8o d.C.), donde el muro se ha-
lla constituido por varias series de galerias abiertas, cada una en-
marcada por una columnata continua de escasa finalidad estruc-
tural, pues es tan sélo la representacion de la arquitectura griega
tallada en relieve sobre el edificio romano.

A su vez, al haber varias plantas surge la variante de aplicar en
cada una de ellas un orden arquitectonico diferente. Si en alguna
ocasion los griegos habian utilizado en el interior y en exterior de
un mismo edificio dos 6rdenes diferentes, los romanos no sélo no
tienen inconveniente en superponerlos en la misma fachada, sino
que llegan a convertir esa superposicion de érdenes en uno de los
sistemas de expresion lingiliistica mds frecuente en sus monumen-
tos (figura 6.9).

El transcurso del tiempo determina multiples y mds variadas
experiencias.

Este empleo no puramente constructivo de los 6rdenes adinte-
lados griegos transforma el entablamento en un elemento deco-
rativo mds, que los arquitectos romanos tratan con toda libertad,
haciéndolo aparecer alternativamente con todo el relieve de la co-
lumna sobre la que descansa y al ras del paramento del muro en
los intercolumnios. Por su parte, los frontones se rompen, se ha-
cen curvos, se alternan los curvos con los triangulares, etcétera.

Todas estas libertades gramaticales van apareciendo poco a
poco en la arquitectura romana y se nos muestran muy sofistica-
das en la villa de recreo mandada construir por el emperador
Adriano en Tivoli (130 d.C. aproximadamente), en donde tam-
bién se observa la unién de columnas alternativamente con piezas
rectas y curvas, como si doblaramos el arquitrabe; o bien se eli-
mina el friso en cuanto expresion exterior de unas vigas transver-
sales inexistentes, resultando asi un extrafio elemento que parece
mezclar el arquitrabe con la cornisa; o tantos y tantos ejemplos
de fantasia y libertad gramatical que convierten la villa Adriana
en un ejemplo excepcional de las posibilidades de utilizacion del
lenguaje clasico y de su transformacion por razones tanto forma-
les como constructivas.

En todo caso, los sintagmas y las frases arquitectonicas que uti-
lizan el lenguaje cldsico de la arquitectura pueden ser atin mas
complicados, como veremos al estudiar las formas y maneras en
que se articula dicho lenguaje en el Renacimiento y en el Barro-
co, cuando los edificios romanos sean medidos y estudiados aten-
tamente para extraer de ellos las fuentes propias de su expresion
gramatical.

6.9. La superposicion

de los 6rdenes dorico,

jonico y corintio en los
tres primeros pisos del
Coliseo.



Capitulo 7

La cabana clasica

Del orden al edificio

Las primeras manifestaciones que se conocen de la arquitectura
griega son pequefias cabafias erigidas en campos o lugares sagra-
dos vinculados a los dioses. Construcciones débiles, algunas ve-
ces desmontables, pero de cuya tradicién es deudora la arquitec-
tura cldsica.

El templo griego, nacido en el siglo vir a.C. como evolucion del
megaron micénico —una sencilla sala rectangular precedida de un
portico de columnas—, no tiene las inmensas proporciones del
egipcio ni las que tendrd el templo cristiano. Elevado para custo-
diar una imagen divina, es por lo general de proporciones media-
nas y excluye al altar de su recinto, dejindolo en el exterior.

Originariamente consta de una plataforma horizontal o estil6-
bato —casi siempre de planta rectangular—, sobre la que se levan-
ta una caja mural y una cubierta o tejado a dos aguas, que pro-
yecta al exterior un tridngulo o frontén que remata el edificio y
admite una decoracién escultérica.

Su nucleo principal es una sala rectangular, herencia del mun-
do micénico, denominada naos o cella, en la que se sitta la esta-
tua o icono de la deidad. Esta sala es a veces tan simple que se re-
duce a la capilla, pero otras tiene hasta tres naves separadas por
columnas. A ella se accede por una gran puerta orientada hacia el
este, la tnica entrada de la construccion. Delante de la naos sue-
le haber un poértico: es la pronaos, o vestibulo abierto, flanquea-
do por la prolongacién de los muros laterales terminados en sen-
das pilastras o antas.

Armonizando con la pronaos es frecuente construir en la par-
te opuesta de la cella otro recinto cerrado, u opistédomos, gene-
ralmente incomunicado con la cella pero no con el exterior, y que
solia albergar el tesoro del santuario.

A este sencillo templo suele rodearsele total o parcialmente con
filas de columnas, a cuyo nimero y disposicion deben los templos
clasicos sus diversos nombres.

El tipo mds sencillo es el distilo in antis, simplemente enrique-
cido con dos columnas entre las antas. Pero los mds corrientes son
los préstilos, anfiprdstilos y peripteros, asi llamados segtin tengan
columnas ante una sola de sus fachadas menores, ante las dos, o
estén rodeados totalmente por ellas. Y son seudoperipteros cuan-
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do las columnas laterales se adosan al muro a modo de pilastras,
como en los templos romanos (figura 7.1). Ademas del templo co-
rriente de planta rectangular existe el de planta circular que, si
estd rodeado de columnas, se denomina tholos.

Otra denominacion frecuente de los templos griegos se debe al
namero de columnas de sus frentes menores, siempre en numero
par. Asi, un templo puede ser distilo, tetrdstilo, hexdstilo u octds-
tilo, segtin que tenga dos, cuatro, seis u ocho columnas en su fren-
te principal. Los mas frecuentes en Grecia son los templos hexas-
tilos, si bien el Partendn es octastilo.

El espacio entre las columnas y el muro es el peristilo o deam-
bulatorio, espacio mads 0 menos espacioso que compensa en par-
te la carencia de espacio interior del templo griego.

El estilobato griego suele asentarse sobre gradas, a modo de es-
calones. Los romanos eliminan estas gradas y hacen continuo el
estereébato, denominandolo podio, con una unica escalera de ac-
ceso.

Las reglas generales se refieren tanto a los elementos como al
edificio entero, permitiendo el control indirecto sobre su compo-
sicion, pues todas las piezas estdn relacionadas entre si.

«Obsérvese un templo dérico periptero», escribe Leonardo Be-
nevolo. «Las columnas estan situadas encima, alrededor de la ce-
lla, a intervalos razonables; detrds de ellas el muro lleno, a una
distancia apropiada, hace de plano de fondo que recibe las som-
bras producidas y asegura el mdximo relieve de los elementos en
primer plano. [...] La sucesion de los elementos perimetrales ro-
dea a su vez, y disminuye en cierto sentido, la ensambladura del
edificio, de acuerdo con el principio general. El observador ve si-
multidneamente dos paredes a lo sumo, pero la repeticion unifor-
me de las columnas alrededor de la cella, le asegura que atras, so-
bre las otras dos paredes, continda el mismo tratamiento; por ello,
contemplando el templo desde un lado ve ya con una sola mira-
da todo lo que ha de verse, y se hace una idea adecuada del orga-
nismo entero. Ademads, al ser la planta un rectingulo, la igualdad
de los interejes proporciona un medio para comparar rdpida-
mente el largo con el ancho, y también —puesto que el intereje estd
ligado con la altura mediante las relaciones de los 6rdenes— per-
mite relacionar ancho y largo con la altura real; asi, el orden es
un medio para la evaluacion inmediata de las proporciones de
todo el edificio.»

Sobre esta base racional de regularidad se plantea el problema
de las deformaciones existentes en los edificios griegos, en los que
a partir de una cierta época las lineas rectas se someten a leves
curvaturas segun los ejes de simetria principales (figura 7.2). Los
estilobatos aparecen ligeramente curvados; los intercolumnios son
distintos, siendo los interejes proximos a los dngulos mds breves
y las columnas progresivamente mas gruesas; los ejes de las co-

7.1. Evolucion
planimétrica del templo
clasico: 1, distilo in
antis; 2, prostilo;

3, anfipréstilo (templo
de Atenea Niké en la
Acrépolis de Atenas); 4,
periptero; s,
seudoperiptero (templo
romano o Maison
Carrée, Nimes).
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7.2. Correcciones
Opticas en la
arquitectura griega: los
estilobatos aparecen
ligeramente curvados,
los intercolumnios se
hacen distintos, los ejes
de las columnas estin
levemente inclinados,
sus fustes estdn
ensanchados a media
altura, etcétera.

lumnas estan levemente inclinados hacia el interior del edificio;
las columnas de los lados cortos son mas gruesas que aquéllas de
los lados largos; los fustes de las columnas estdn ensanchados a
media altura; etcétera.

Todos estos detalles son correcciones opticas, es decir, solucio-
nes para compensar las diferencias de las condiciones visuales de
los distintos elementos —las columnas de esquina, mds expuestas
a la luz, parecerian mas delgadas y, por consiguiente, son ensan-
chadas—; o bien para corregir algunas ilusiones 6pticas —una linea
perfectamente horizontal apareceria un poco ahondada en el cen-
tro, por lo que se la levanta precisamente en la mitad; una verti-
cal pareceria salirse del aplomo, y por lo tanto se la inclina hacia
atras—; etcétera.

Estas deformaciones refuerzan la unidad de conjunto, al esta-
blecer y modificar la forma de los elementos de acuerdo con su
posicion en la obra.

El Partenon, paradigma de la arquitectura griega

La cabana cldsica tiene su mejor ejemplo en el Partendn, modelo
perfecto de edificio en la arquitectura griega.

Una arquitectura que desarrolla su llamado periodo arcaico en
el siglo v1 a.C., dejando sus principales ejemplos en las ciudades
helénicas del Asia Menor o de la Magna Grecia, en Sicilia o Na-
poles, donde se conservan soberbios los grandes templos doricos
de Selinunte, Agrigento o Paestum, ejemplos espléndidos de una
arquitectura todavia algo pesada en sus proporciones, que alcan-
zaria su apogeo en el templo de Poseidén en Paestum (hacia 500
a.C.), cuya austeridad, compacidad y robustas formas dan como
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7.3. Templo de
Poseidén en Paestum,
planta, seccion y alzado.

resultado una unidad incomparable que resume los hallazgos de
este periodo (figura 7.3).

Frente a ellos, el Partendn y los edificios de la Acropolis de Ate-
nas (hacia 450 a.C.) presentan una concepcion cldsica mds avan-
zada. Las columnas del Partendn son mas esbeltas, de una altura
cinco veces superior al didmetro; los capiteles, mds ligeros; y la
extension de los extremos de seis a ocho columnas disipa la sen-
sacion maciza del templo de Poseidén. La cella revela un nuevo
sentimiento del espacio interior. Y sélo el peristilo resiste la com-
paracion, por las conocidas limitaciones espaciales de la arqui-
tectura griega frente a la italiana.

Nucleo y coronacion de la Acrépolis ateniense, el Partenén es
el templo dedicado a Atenea Partenos, construccion en marmol
blanco pentélico elevada por los arquitectos Ictino y Calicrates
(447-438 a.C.) a iniciativa de Pericles.

Esquematicamente, podemos decir que el Partenén es una do-
ble caja de orden dorico: la interior hexastila, y la exterior octas-
tila (figura 7.4). O lo que es lo mismo: se trata de un templo he-
xdstilo envuelto por un peristilo dérico cuyo estilobato o recinto
total ocupa un rectangulo de 200 X 100 pies —aproximadamente
una longitud doble que la anchura—, en tanto que la segunda caja
tiene precisamente esta medida de 100 pies en su cella, o sea, en
la parte del templo directamente vinculada a la diosa.

Podemos describirlo como ejemplo perfecto de templo griego,
con peristilo de hastiales octastilos, pronaos con dos hileras de co-
lumnas, naos o cella de tres naves formadas por dos filas de co-
lumnas que se superponen en dos cuerpos para alcanzar la altura
necesaria guardando las proporciones. Al fondo de la cella se le-
vantaba la estatua de la diosa Palas Atenea esculpida por Fidias
en un recinto con su techo elevado sobre cuatro columnas, en re-
cuerdo del antiguo megarén. El templo tenia asimismo un rico
opistddomos posterior, destinado al tesoro de la diosa y donde se
guardaba también el tesoro publico.
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7.4. El Partenon en la
Acropolis de Atenas,
alzado vy planta.

Con su entrada principal orientada a levante, es decir, al lado
opuesto al acceso al recinto, obliga a rodearlo procesionalmente
para comprenderlo, como efectivamente se verificaba en la Ate-
nas clasica.

Precisamente el friso escultérico que corria por la parte alta de
los muros exteriores de la caja interior, bajo la proteccion del por-
tico circundante —a la manera de los edificios jonicos del Asia Me-
nor—, representaba esta procesion de las Panateneas. Otros relie-
ves y estatuas de Fidias o de su escuela llenaban las metopas y los
frontones de la caja exterior del templo, haciendo del Partenén
una obra maestra también de la escultura clasica.

Una obra que se conservo durante muchos siglos en perfecto
estado, y que todavia en 1300 Pedro 111 de Aragén ordenaba pro-
teger como «la mas rica joya que en el mundo sea». Utilizado por
los turcos como polvorin, en 1687 fue volado por los venecianos,
convirtiéndose en la ruina romdntica que viene admirandose has-
ta nuestros dias.

Ictino o Ictinos es el principal arquitecto de la Atenas de Peri-
cles, y fue también el arquitecto del templo de Apolo en Bassae
(430 a.C.) y del nuevo Telesterion o sala de los misterios en Eleu-
sis, cuyos disefios fueron modificados a la caida de Pericles. Por
su parte, Calicrates elevo el templo de Atenea Niké en la Acrépo-
lis, trabajando también en las murallas que unian Atenas con
El Pireo.

El Partenodn se halla situado en la cumbre de la Acrépolis ate-
niense, promontorio rocoso a cuya plataforma superior dan ac-
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ceso unos porticos doricos, los Propileos, obra del arquitecto
Mnesicles (437-432 a.C.)

A un lado de estos porticos, encima de un terraplén amuralla-
do se levanta un elegante edificio jonico edificado por Calicrates
(448-420 a.C.): el templo de Atenea Niké o de la Victoria, anfi-
prostilo tetrastilo coronado con un friso escultérico continuo,
donde por primera vez se presenta la correccion seudojonica en
los capiteles de las esquinas.

Otra importante construccion de la Acropolis es el Erecteion,
obra de Filocles (421-407 a.C.), que se levanta para dar culto a
las imagenes que, al ser sustituido por el Partenén el viejo templo
alli emplazado, quedaron sin santuario. Este templo —el mds be-
llo ejemplo de orden jonico- es quizds el tnico en que la cons-
truccion se adapto al terreno, a causa de una serie de preocupa-
ciones miticas que hacian considerar como sagrados diferentes
lugares del suelo.

De la masa rectangular basica del edificio parten tres porticos,
todos de extraordinaria finura y elegancia (figura 7.5). El del nor-
te y el de levante son poérticos ordinarios, en tanto que el de me-
diodia es una original tribuna que sustituye las columnas por seis
figuras femeninas o caridtides que soportan el arquitrabe con sus
cabezas y dejan descansar su peso en una sola pierna, inclinando
levemente la otra.

Del edificio al conjunto: acropolis y santuarios

El templo griego no sélo era un edificio religioso, sino también
politico; hacia las funciones de archivo, contenia los dineros pu-
blicos, estaba lleno de ofrendas: era el tesoro y el museo; y en él
se inscribian los tratados con los pueblos extranjeros. Sobre el pe-
plo o cortinaje del dios se bordaban no sélo las leyendas sagra-

7.5. El Erecteion en la
Acrépolis de Atenas,
alzado occidental.
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7.6. La Acrépolis de
Atenas, perspectiva.

7.7. La Acrépolis de
Atenas, planta:

1. Propileos.

2. Atenea Niké.

3. Partenon.

4. Erecteion.
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das, sino también el nombre de quienes habian merecido el bien
de la patria: ‘dignos del peplo’ es el epiteto que se aplicaba desde
Aristofanes a los grandes ciudadanos de Atenas.

En Grecia, cada ciudadano hacia sus invocaciones y sacrificios
en su propia casa; cuando se acercaba al templo, era en corpora-
cioén: para las procesiones publicas. El templo era un edificio de
ceremonias cuyo destino esencial era servir de centro a las fiestas
solemnes de la nacion, predominando una interpretacion tanto
politica como religiosa en el sentido del edificio.

El espacio que corresponderia a la iglesia moderna es el zeme-
nos, el espacio circundante que se extiende a cielo abierto, deter-
minando junto con el templo el verdadero recinto sagrado, al cual
se accede de modo mas o menos monumental por unas puertas o
propileos como los que aparecen en el templo de Sounion, en el
de Egina o, con un cardcter muy superior, en el conjunto de la
Acrépolis de Atenas.

Entre estos recintos sagrados, los principales se encontraban en
las alturas donde estuvieron emplazadas y fortificadas sus primi-
tivas ciudades, que quedaban convertidas en ciudades viejas o
acrépolis cuando los nuevos edificios iban extendiéndose por el
llano. La acrépolis es, pues, el recinto amurallado de una ciudad
griega, que se construia en la zona mas elevada y donde se em-
plazaban los templos y los edificios ptublicos mas importantes. De
todas las acropolis, ninguna tan célebre como la de Atenas, re-
construida a mediados del siglo v a.C. tras su destruccién por los
persas durante las guerras médicas (figuras 7.6 y 7.7).
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En la Acrépolis, cada templo tiene su propio recinto relativo,
con una tamizacién y un recorrido controlado hacia el templo ma-
yor que parte de los propileos y que constituye un acceso monu-
mental (figuras 7.8 y 7.9).

Sila acrépolis es la ciudad sagrada de una poblacion, los gran-
des santuarios son las ciudades sagradas de todo el pueblo helé-
nico, que acudia a ellos periédicamente para rendir culto al dios
alli venerado y para celebrar con este motivo ejercicios gimndsti-
cos, representaciones teatrales, etcétera, como en los grandes san-
tuarios nacionales de Olimpia y Delfos.

Del conjunto a la ciudad: la polis griega

Todas los conceptos explicados hasta aqui se han referido a obras
aisladas. La composicion por simetria, el empleo de las leyes geo-
métricas y los sistemas de coordinacidn dptica se han circunscri-
to al edificio, pues los griegos definen la composicién arquitecto-
nica dentro de estos limites y evitan aplicarlos a mayor escala.

En esta limitacion tiene su origen el concepto de edificio, es de-
cir, la costumbre de sacar fragmentos parciales del conjunto ur-
bano para analizarlos como realidades individuales.

Si hoy suele estudiarse la historia de arquitectura mediante el
analisis o la descripcion de ciertos edificios individuales, es preci-
samente por el prestigio de esta tradicion cldsica, que nos ha acos-
tumbrado a considerar la ciudad como un agregado de elementos
individualizables y autonomos.

Incluso cuando se fundan nuevas poblaciones en las colonias,
en la era cldsica los griegos nunca plantean el trazado de sus ciu-
dades de manera andloga al trazado de sus templos. El disefio re-
gular de algunos elementos urbanos se contradice por la irregula-

7.8. Planta de los
Propileos de la
Acrépolis de Atenas,
con el templo de Atenea
Niké en primer término.

7.9. Entrada a la
Acrépolis de Atenas,
con los Propileos al
frente y el templo de
Atenea Niké a la
derecha.
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7.10. Agom de Atenas,
planta.
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ridad de muchos otros y hace que los edificios mas importantes
tengan siempre un esplendor individual. Esta distincién esta muy
arraigada en la mentalidad griega, que nunca lleva el control ra-
cional mas alla de ciertos limites.

La organizacién politica griega no va mas alld de la polis que
es a la vez la ciudad y el estado —la ciudad-estado—, pues es el re-
sultado de un synoicismo, esto es, de una decision personal de vi-
vir politicamente, la cual se materializa en un espacio civil: el dgo-
ra. Para Aristoteles, la polis «debe conservar cierta medida, como
cada cosa de este mundo», y su tamano ideal esta en torno a los
10.000 ciudadanos, o sea, unos 40.000 o 50.000 habitantes de
hecho, «lo bastante pequefia para que todos puedan hablar y ser
oidos en el dgora, y lo bastante grande para poder guerrear con
la polis vecina».

En tanto que la acrépolis esta constituida por masas que arti-
culan el espacio, el dgora es ante todo un espacio —una «habita-
ci6én exterior», que dird Le Corbusier— cuyos edificios sirven como
fachadas para encerrarlo y darle forma. Verdadero nucleo civil de
la polis, en cuanto espacio urbano el 4gora es un espacio flexible
e irregular, cuyos componentes pueden cambiar constantemente.

En todo caso, la civilizacion griega se expresa siempre al aire
libre: en los recintos sagrados, en las acropolis, en los teatros al
descubierto, fuera de los espacios interiores y de las habitaciones
humanas, fuera también de los templos divinos, cuyos ritos se de-
sarrollan en el exterior. Asi pues, puede decirse que la historia de
la arquitectura griega es esencialmente una historia urbanistica.



Capitulo 8

8.1. La construccion
romana: arcos, bévedas
y ctipulas.

Arquitectura y edilicia romanas

Aportaciones romanas

Son varias las contribuciones que estdn ausentes de la edilicia grie-
ga, aparecen parcialmente en el helenismo, y constituyen la apor-
tacion de Roma a la arquitectura occidental. Pero la mds impor-
tante va a ser el fin de la limitacion tradicional de las experiencias,
que lleva consigo la ampliacion y la pluriformidad del programa
edilicio romano y, en consecuencia, la enorme ampliacion y plu-
riformidad del territorio de la arquitectura romana.

Extraordinariamente compleja desde el final de las guerras pu-
nicas y la expansion mediterranea, la sociedad y la arquitectura
romanas se enfrentan a temas edilicios que no solo revolucionan
la forma de enfocar la arquitectura doméstica (el palacio y la
casa), sino que multiplican los contenidos lidicos y de servicio que
debe afrontar la arquitectura publica, abarcando el territorio de
la edilicia y haciéndolo propio. Termas y basilicas; teatros, anfi-
teatros y circos; aljibes, acueductos, puentes y construcciones uti-
litarias de todo tipo van incorpordndose poco a poco al campo de
la arquitectura.

Pocas veces se ha dado en la historia una revolucion mds tras-
cendental que la que conlleva esta ampliacion del territorio de la
arquitectura romana dentro del mundo clasico.

Junto a ella aparecen otras dos importantes aportaciones ro-
manas a la historia: la fecundidad de invencién, que hace de su
obra una enciclopedia morfoldgica de la arquitectura, con una es-
cala monumental, una poderosa concepcion espacial y un claro
sentido de los grandes volimenes; y las nuevas técnicas construc-
tivas de arcos y bovedas, que reducen las columnas y arquitrabes
a motivos decorativos (figura 8.1).

Estos tres factores alteran radicalmente el panorama arquitec-
tonico, haciendo evidentes las carencias de los sistemas composi-
tivos y de control de la arquitectura griega.

La magnitud de los problemas es tal que las ventajas del orden
como instrumento de control son superadas por su inconvenien-
te: la limitacién de experiencias inherente al propio concepto de
orden. Ello hace necesario acudir a un nuevo instrumento de con-
trol de la arquitectura que esté al nivel de esa nueva complejidad.

Este nuevo instrumento —diferente del orden, pero como él con
vocacion de controlar el proceso y el resultado arquitectonico—no
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serd otro que el #ipo, un concepto que no procede de textos ro-
manos, sino que sera aplicado casi 2.000 afios mds tarde, cuando
al comienzo de la Revolucion Industrial las condiciones de com-
plejidad técnica, cientifica y edilicia se hagan parejas a las de la
época romana.

Vitruvio* y la tratadistica romana

Antes de definir este concepto de tipo debemos considerar como,
al redefinir su territorio, la arquitectura se ve obligada a redefinir
sus propios instrumentos. El primero de ellos serd el referente a la
transmision de la cultura arquitectonica: oral en un marco espa-
cial y temporal limitado, se hace necesario codificarla para poder
trasmitirse cuando dicho marco espacio-temporal se dilata.

Surgen entonces al final del periodo helenistico —y se contintian
en la etapa romana- los textos, manuales o tratados que intentan
resumir y sistematizar el conocimiento arquitectonico comun para
garantizar su correcta trasmisibilidad. Obviamente, al escribirse
el saber se limita, pero lo que pierde en sutilezas y matices lo gana
en capacidad de comunicarse en la distancia. Nace pues la teoria
de la arquitectura, y se escriben los primeros #ratados de arqui-
tectura, casi todos desaparecidos, conservandose tan sélo el que
con el nombre de Los diez libros de arquitectura escribié un tal
Marco Vitruvio Polidn, discreto arquitecto de tiempos de Augus-
to, autor de un texto igualmente discreto, pero bien representati-
vo del saber profesional de su tiempo.

Son muchas las lecturas que del Vitruvio pueden hacerse, tan-
to para situarlo en su perspectiva histérica como para darnos no-
ticia de la misma. Su caracter de unico y la venerabilidad atribui-
da a los textos clasicos en la Edad del Humanismo —como luego
veremos— hardn del Vitruvio una especie de biblia laica de la ar-
quitectura a la que referirse y sobre la que fundamentar la auto-
ridad de muchas y muy diversas posturas culturales y formales.

Superada en nuestros dias esta veneracion, sigue interesando-
nos Vitruvio por muy diversos motivos. Y de modo especial en el
contexto de este libro, por presentarnos el primer intento conoci-
do de descomponer la esencia de la arquitectura en sus distintas
componentes. En efecto, intentando definir y por ello acotar di-
cha esencia, acude Vitruvio a tres factores que deben represen-
tarla. «En toda arquitectura» —dice— «hay que tener en cuenta su
solidez, su utilidad y su belleza». O, empleando los términos en
el latin original, su firmitas, su utilitas y su venustas.

Estas tres son las componentes vitruvianas de la arquitectura,
y su cardcter abierto facilita la definicion actual del hecho arqui-
tectonico.

En efecto, concebida la firmitas como un problema de estabi-
lidad por Vitruvio y su tiempo, hoy esta respuesta técnica afecta

* Aunque buena parte de la
historiografia arquitectonica
espafiola suele preferir la
grafia Vitrubio, en esta edi-
cién se ha optado por usar la
forma aceptada internacio-
nalmente. (Nota del editor.)
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no s6lo a los problemas gravitatorios, sino a todos los medioam-
bientales y de confort, respondiendo a la amplia complejidad tec-
nolégica a que se enfrenta en la actualidad todo proyecto de ar-
quitectura.

Por su parte la utilitas, razon de ser de toda arquitectura, tie-
ne hoy una riqueza de matices impensable en tiempos de Vitru-
vio, que responde a los contenidos programaticos con una amplia
gama de matices funcionales que extienden el concepto de fun-
cion no sélo a la utilidad fisica 0 mecanica, sino también a las fi-
nalidades sociales, personales e incluso psicoldgicas que debe sa-
tisfacer una obra de arquitectura en cuanto procura el bienestar
humano.

Por ultimo, la venustas es parte esencial de la arquitectura. El
problema de la forma, de su componente espacial y de su envol-
vente volumétrica, asi como el tratamiento que una y otra tienen
en su materializacion y en su definiciéon formal, estin muy lejos
de ser algo anadido a la obra arquitectdnica, siendo inmanentes
a ella misma y trascendiendo con mucho al concepto superficial
de belleza.

Firmitas, utilitas y venustas son las tres componentes de la ar-
quitectura aun en nuestros dias. Las tres deben estar presentes e
integrarse equilibradamente en el proceso arquitectonico. La al-
teracion de este equilibrio produce graves errores arquitecténicos,
por defecto y por exceso: funcionalismo, tecnologismo, formalis-
mo, etcétera.

Una obra carente de venustas podra ser edilicia, pero nunca ar-
quitectura. Una obra carente de utilitas serd escultura o macroes-
cultura, pero no podremos referirnos a ella como arquitectura
propiamente dicha. Una obra que desdefie la firmitas no pasard
de ser una arquitectura de papel.

Por el contrario, una obra que hipertrofie la firmitas arquitec-
tonica se aproxima mds a una obra de ingenieria; una hipertrofia
de la wutilitas lleva consigo un funcionalismo peligroso y quiza
poco arquitectdnico; un exceso en la venustas convierte la arqui-
tectura en un problema de formalismo, carente muchas veces de
sentido arquitecténico.

Es el correcto equilibrio y la ponderacién entre las tres com-
ponentes la que en la época de Vitruvio y aun hoy garantiza el ca-
racter de la obra de arquitectura. Y del entendimiento de estas
componentes y de su integracién arquitectonica se deriva indirec-
tamente un concepto nuevo que sirve para acudir nuevamente al
problema del control proyectual de la arquitectura.

El concepto de tipo

Entendiendo la obra arquitectonica como resultante de una inte-
gracion de las tres componentes, de manera empirica y muy ele-
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mental podemos definir el #ipo arquitectonico como el conjunto
interseccion de dichas componentes vitruvianas. Esto es, serd tipo
arquitecténico toda combinacién o conjuncién de una determi-
nada wutilitas y una determinada firmitas, expresada de acuerdo
con una venustas determinada. El tipo arquitectonico se opone al
modelo arquitectdnico, pues no representa tanto una imagen que
haya que imitar como una idea o regla ideal. El modelo es un ob-
jeto que se debe imitar, repetir tal cual es; el tipo es un objeto se-
gun el cual se pueden concebir obras diferenciadas entre si.

«Todo es preciso y estd dado en el modelo; todo es mds o me-
nos vago en el tipo»: asi lo definié Quatremére de Quincy en el
siglo x1x. Llevada al limite, esta concepcion relega al tipo a puro
instrumento abstracto y clasificatorio, mientras destaca el carac-
ter de singularidad y ejemplaridad del modelo (figura 8.2).

De estas dos definiciones —tanto la empirica como la cientifi-
ca—, nos interesan ahora no tanto las caracteristicas estaticas del
tipo —o sea, el tipo individualmente considerado—, cuanto sus ca-
racteristicas dindmicas o evolutivas, es decir, la evolucion tipolo-
gica, que en buena medida determina la arquitectura y su histo-
ria durante largos periodos de la vida de la humanidad, al tiempo
que obtenemos un nuevo instrumento de control: indirecto como
el orden griego, pero mds abierto en sus posibilidades.

Por otro lado, la consideracion dinamica del concepto de tipo
nos proporciona consecuencias todavia mas interesantes desde el
punto de vista de nuestro estudio. En efecto, la dindmica de un
tipo nos sefiala una evolucion, y esta evolucion tipoldgica nos pro-

8.2. Tipologia de
termas romanas,
restituciones ideales
segiin Durand.
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porciona nuevas claves de lectura arquitectonica que traspasan el
origen tipoldgico para adquirir un relieve historico muy superior.

Asi por ejemplo, la variacion en la utilitas que experimenta el
teatro griego, en su paso hacia el teatro helenistico y romano, va
acompanada de un paralelo cambio en su firmitas (de estar sim-
plemente apoyado en el terreno, a estar elevado sobre él), y co-
rrelativamente de una variacion en su expresion formal, en su ve-
nustas. Pues bien, esta aproximacion a su evolucion tipoldgica
podria continuarse del mismo modo atendiendo al teatro rena-
centista, barroco, burgués, a la europea, a la americana, e inclu-
so llegar al cine actual, trascendiendo su origen histérico.

Por otra parte, el transito de la stoa a la basilica, el paso de la
basilica romana a la basilica paleocristiana, y la posterior evolu-
cién del tipo por ésta determinado en el siglo 1v, nos facilita el en-
tendimiento de la arquitectura religiosa de la Edad Media, como
enseguida analizaremos.

La construccion romana

Ademas de la ampliacion del territorio y de su fecunda invencion
formal, la tercera gran aportacion romana a la historia de la ar-
quitectura es la ampliacion del repertorio técnico y las nuevas téc-
nicas constructivas de muros, arcos y bdovedas, que se afiade en
determinadas ocasiones al repertorio y los principios de la arqui-
tectura helénica.

Asi, mientras en la arquitectura griega y helenistica la colum-
na era el elemento mds importante, aqui queda reducida a moti-
vo lingiiistico y se prefiere el muro como elemento esencial de la
arquitectura romana. Muro, lienzo mural, masa, volumen y per-
foracion alcanzan en la arquitectura romana su mejor paradigma
edificado.

La arquitectura romana no sélo incorpora el arco y la béveda
como elementos normales, sino que los hace desempenar un pa-
pel primordial, empleandolos para unas concepciones espaciales
y para una escala y una significacion nuevas.

La boveda romana llega a presentar gran nimero de varieda-
des. No sélo se generalizan las bovedas de cafién y de arista, sino
que se contrarrestan sus empujes oponiéndoles otras bovedas
transversales e incluso se giran sobre si mismas para generar cu-
pulas semiesféricas que se apoyan en muros circulares.

Como es natural, estos sistemas abovedados, de proporciones
gigantescas y presiones laterales igualmente considerables, exigen
unos muros extraordinariamente gruesos que contribuyen al efec-
to de grandiosidad y plasticidad tipico de los monumentos roma-
nos. Pues la arquitectura romana es eminentemente plastica, con
amplio uso de formas redondas, de modo que sus edificios tien-
den a parecer como moldeados a base de argamasa u hormigoén.
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El desarrollo de esta argamasa o especie de hormigon, utiliza-
da junto con el ladrillo, hace posible la construccién de las gran-
des bovedas y cipulas romanas. El hormigén se afirma como un
material econémico de trabajo, puesto que permite el aprovecha-
miento de escombros, cubriendo posteriormente sus superficies
con marmoles o estucos.

Aunque la béveda se utiliza en Roma con gran perfeccion téc-
nica desde fecha muy remota, las grandes edificaciones cubiertas
por complicadas bévedas no aparecen hasta la época imperial.

La primera cipula de argamasa aparece en Pompeya en el si-
glo 11 a.C., mientras que las primeras bovedas de cafidon a gran es-
cala aparecen por primera vez en la Domus Aurea y en los pala-
cios del Palatino (50-90 d.C.). Posteriores edificios abovedados de
importancia en Roma son las termas de Caracalla (215 d.C.) y las
de Diocleciano (306 d.C.), el centro civico de Majencio (310 d.C.)
y, por supuesto, el Pantedn, al que vamos a referirnos seguida-
mente.

El Panteon, paradigma de la arquitectura romana

Asi como entendemos el Partenén como ejemplo de la arquitec-
tura griega, consideraremos que la arquitectura romana alcanza
su paradigma en el Pante6n de Roma. Y precisamente la compa-
racion entre el Partenon y el Pantedn nos revela el contraste entre
la naturaleza tectdnica y extrovertida de la arquitectura griega y
la naturaleza plastica e introvertida de la romana.

En una aproximacion tipoldgica a la arquitectura romana, pue-
de parecer un contrasentido escoger como paradigma una obra
como el Pantedn, que es un ejemplar Gnico en su especie, pero pre-
cisamente en él llegan a la perfecciéon determinados elementos es-
paciales, simbolicos y constructivos que, trascendiendo su origen,
llegan a convertirlo en prototipo de las grandes ctpulas clasicas.

Por otro lado, las componentes de menhir y de cueva —que ha-
biamos dejado de lado para ocuparnos de la historia de la caba-
fia- reaparecen espléndidamente en el Pantedn, en este edificio
que, emergiendo de la madre tierra, llega a simbolizar la boveda
celeste, con la que se comunica a través de un 6culo abierto en su
cenit.

Construido en 115 d.C. por un arquitecto sirio, Apolodoro de
Damasco, sobre las ruinas de un antiguo edificio de Augusto y
Agripa, el Pantedn es una obra magistral tanto de arquitectura
como de ingenieria (figura 8.3).

Idealmente viene a ser como una gigantesca esfera de unos 43
metros de didmetro, resuelta geométricamente como una ctpula
semiesférica sustentada por un cilindro cuyas paredes tienen una
altura equivalente al radio de la cupula. Es, pues, una enorme
construccion de planta central, en la que el cilindro o tholos me-
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8.3. El Pantedn de
Roma, planta y seccion
longitudinal.

diterrdneo se combina con la estructura cupuliforme creada por
los constructores mesopotdmicos para sus edificios de alfareria.

Porque, precisamente en su aspecto constructivo, el Pantedn es
como un gran recipiente de alfareria volcado sobre el suelo; un
ejemplo casi perfecto de los sistemas constructivos de masa acti-
va, en el que toda la masa trabaja por igual sin que sea posible de-
terminar puntos o lineas singulares en ella; un ejemplo también
del uso del muro que —prolongado en la inmensa ctipula que nace
de él- muestra con brillantez sus posibilidades como elemento de
arquitectura.

La concepcion clasica del templo como casa de la divinidad,
olimpica e inaccesible, fue radicalmente subvertido, haciéndose
un espacio para alojar al pueblo y aislarlo del mundo exterior.
Contra lo que siempre habia sucedido en el templo cldsico, por
primera vez se piensa mds en el interior que en el exterior, dando
origen a la llamada ‘segunda concepcion del espacio’.

De este modo, el contenedor o receptaculo para el pueblo, pro-
pio de las religiones misticas, vino a encarnarse en este edificio
singular, al que se acopld un portico delantero con frontdn, a la
manera griega, situado al norte para que en ningin caso compi-
tiese la luz del acceso con la luz cenital del éculo, tunica que debia
entrar en su espacio interior, como simbolo perfecto del caricter
estatico de los espacios arquitectonicos romanos.
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Los espacios para la vida publica

Apolodoro es el arquitecto oficial de Trajano (97-117), a quien
acompafia en sus campafias militares y para quien proyecta casi
todos los edificios erigidos bajo su mandato. Asi, por encargo
suyo eleva el mas grandioso de los Foros Imperiales de Roma, cen-
tro de la vida publica romana y soberbio ornamento de la ciudad
(figura 8.4).
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Si gran parte la historia de la arquitectura romana es la del cre-
ciente dominio de las formas orientales sobre la tradicion griega,
este dominio se acenttia en la época de los Antoninos, en el siglo
11 d.C. Asi, el vasto Foro de Trajano, situado entre el Capitolio y
el Quirinal, con su imponente planificacion axial y su juego sutil
de simetrias, ilustra bien este compromiso brillante entre las tra-
diciones helénica y oriental y la arquitectura puramente romana.

Este foro se organizaba de modo que un propileo arqueado
daba entrada a una plaza cuadrada de 126 metros de lado, ro-
deada de porticos columnarios y presidida por el monumento al
emperador. Dos hemiciclos prolongaban esta plaza, y en el fondo
surgia la basilica Ulpia, con estructura semejante a la basilica Ju-
lia de tiempos de César, pero mayor y mds rica.

La basilica Ulpia y, en general, la basilica romana es un edifi-
cio publico plurifuncional dedicado preferentemente a la justicia
y al comercio (figura 8.5); suele ser de planta rectangular y tener
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8.4. El foro imperial de
Trajano: esquema
volumétrico.

8.5. Planta de la
basilica Ulpia, en el foro
de Trajano.
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8.6. Centro civico de
Majencio, planta y
sistema de
abovedamiento.

una nave central y dos laterales mds bajas, cuyo desnivel sirve
para iluminar el interior. Con sus columnatas interiores, es como
un templo griego volcado hacia dentro. Trasladar las columnatas
al interior significa deambular en el espacio cerrado y hacer con-
verger toda decoracion a la potenciacion de este espacio.

El caricter fundamental de este espacio, como en general de
todo el espacio romano, es estar pensado estaticamente. Como ha
escrito Bruno Zevi: «En los interiores de planta circular y rectan-
gular imperan la simetria, la autonomia absoluta respecto a los
interiores antiguos, subrayada por la gruesa mamposteria que los
separa, y una grandiosidad doblemente axial, de escala inhuma-
na y monumental, sustancialmente satisfecha en si misma e inde-
pendiente del observador. La edilicia oficial romana expresa una
afirmacion de autoridad, constituye el simbolo que domina a la
multitud de los ciudadanos y que hace presente el Imperio, po-
tencia y razén de toda la vida. La escala de la edilicia romana es
la escala de ese mito, de esa realidad; no es ni quiere ser la escala
del hombre.»

Este caracter espacial y arquitecténico del Pante6n y de los Fo-
ros es igualmente evidente en otras obras romanas, como en el
centro civico de Majencio (figura 8.6), asi como en los edificios
mds caracteristicos de la arquitectura romana: en las termas, en
los anfiteatros o en los monumentos conmemorativos.

Quiza los mds caracteristicos edificios para la vida publica ro-
mana son las termas, bafios publicos que desempefian un papel
muy importante en la vida social, pues completan sus servicios hi-
giénicos con los deportivos y sociales. Fundadas por particulares
y contando con fondos propios, son de cardcter gratuito y en con-
secuencia es numeroso el ptblico que concurre. Como sus servi-
cios no se reducen al bafio de agua, en las termas romanas exis-
ten ademas del frigidarium o piscina de agua fria, el tepidarium o
sala calefactada, y el caldarium, dedicado a bafios de agua caliente
y vapor, y al masaje, asi como estadio y alojamiento para atletas,
e incluso salas de reunién y biblioteca. Su tamarfio, sus propor-
ciones, su complicado juego espacial y su rica decoracion se ha-
cen cada vez mayores (véase la figura 8.2), llegando a ser los edi-
ficios mds complejos de la Antigiedad, casi unas ciudades ideales
especializadas para el ocio como funcién sectorial. Asi las termas
de Caracalla (220 d.C.) y las de Diocleciano (300 d.C.) son las
ruinas urbanas mas monumentales de Roma y de toda la arqui-
tectura romana.

A su vez los principales edificios para espectdculos son los tea-
tros, los anfiteatros y los circos.

Si, como género literario, el teatro es de creacion griega, de
creacion griega es también el edificio destinado a su representa-
cién, el cual consta de tres partes esenciales: escena, orquesta cir-
cular y cdvea o graderio para el publico, como se refleja en los tea-
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tros de Delfos y Atenas, o en el excepcional teatro de Epidauro.
En el teatro romano, la principal novedad es reflejo del menor in-
terés concedido al coro en su literatura dramatica; debido a ello,
la orquesta disminuye de tamario y se hace semicircular, con el na-
tural reflejo en la forma del graderio (figura 8.7). Se encuentran
ejemplos de teatros romanos en todo el antiguo territorio del Im-
perio, destacando en Roma el teatro Marcelo, en Atenas el de He-
rodes Atico y en Espana el de Mérida, uno de los mas hermosos
y mejor conservados del mundo.

Pero el edificio ladico mds caracteristico de la arquitectura ro-
mana no es el teatro, sino el anfiteatro, dedicado a combates, lu-
chasy espectaculos andlogos. Formalmente, el anfiteatro es un do-
ble teatro de planta eliptica, rodeado por todas partes de graderios
para los espectadores. El espectaculo tiene lugar en la parte cen-
tral o arena, bajo la cual existen numerosos corredores, cimaras
y escotillones para la tramoya de la representacion y la salida de
fieras, gladiadores y actores. Al lado del Coliseo de Roma (72-80
d.C.), con capacidad para 50.000 espectadores (figura 8.8), en Es-

8.7. Teatro griego de
Epidauro (izquierda) y
teatro romano de
Marcelo en Roma
(derecha).

8.8. Anfiteatro Flavio o
Coliseo, Roma, plantas
a sucesivos niveles.
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8.9. Arco de triunfo de
Constantino en Roma.
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pafa tenemos excelentes ejemplos de anfiteatros, como los de Ita-
lica y Mérida.

Por su parte, el circo romano, dedicado a carreras y ejercicios
atléticos, se corresponde con el estadio griego. De forma rectan-
gular muy alargada, con graderias en sus lados mayores y testero
semicircular, se suele levantar a lo largo de su eje longitudinal una
especie de pedestal corrido llamado espina, en torno al cual se de-
sarrolla la pista.

El monumento conmemorativo tiene en Roma una grandiosi-
dad que nunca tuvo en Grecia, donde se acudié mas a la escultu-
ra que a la arquitectura para conservar la memoria. Con todo, los
principales monumentos romanos son elementos estrictamente ar-
quitecténicos: el arco y la columna, que se aislan de sus origenes
constructivos para adquirir significado y simbolismo propio.

Asi, la columna conmemorativa se eleva independiente a modo
de menhir clasico, llegando a alcanzar los 30 metros de altura,
como la erigida por Trajano en el foro romano para contener su
capilla funeraria y eternizar en un relieve helicoidal continuo sus
hazarias bélicas.

Asi también, el arco de triunfo es un fragmento de muro que,
aun aislado del resto de la muralla, tiene la forma de una puerta
de ciudad. Su emplazamiento es muy diverso: en los foros como
ingreso monumental, en las entradas de los puentes, en los cruces
de las calzadas, sobre las fronteras de las provincias, etcétera. Los
primeros ejemplos documentados son estructuras temporales del
siglo 11 a.C., pero los principales corresponden ya al Imperio,
como los arcos de Tito, de Septimio Severo o de Constantino, to-
dos en el foro romano, y todos de gran belleza por la elegancia de
sus proporciones (figura 8.9).

Estos arcos ceremoniales ejercieron una poderosa atraccion so-
bre la imaginacién de los pintores y arquitectos en el siglo xv, en-
contrandose con frecuencia rasgos y combinaciones originados en
ellos en edificios de tipo totalmente distinto, como puede ser la
conversion del arco de triunfo en iglesia cristiana por parte de
Leon Battista Alberti.
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Los espacios para la vida privada

La edilicia romana prest6 también especial atencion a la arqui-
tectura doméstica, llegando a desarrollar hasta tres tipos arqui-
tectonicos distintos: la domus o vivienda ciudadana; la insula o
bloque de apartamentos, y la villa o casa en el campo o en los al-
rededores de la ciudad.

La domus es la mas caracteristica y mejor conocida de las vi-
viendas romanas, muy vinculada tipoldgicamente con la tradicio-
nal vivienda mediterranea que ha llegado hasta nuestros dias des-
de la Antigtiedad (figura 8.10). La domus solia tener uno o a veces
dos pisos cerrados hacia el exterior y volcados preferentemente
hacia el interior, agrupando sus habitaciones de forma axial y si-
métrica en torno a un atrio y uno o mds patios peristilos.

La parte mas tipica de la casa romana anterior a la influencia
helénica es el atrio, habitacién con claraboya cenital donde se en-
cuentra el hogar y cuyo origen estd en la cabafia de los primitivos
romanos, que tenia un hueco en el centro de su cubierta para la
salida del humos; el atrio es, ademas, el santuario de la casa, don-
de estan los armarios con los retratos de los antepasados; al atrio
se abren inicialmente dos recintos: la sala de recepcién y comedor
—tablinium, de tabula, ‘mesa’-y la alcoba con el talamo conyugal.

En el siglo 11 a.C., la influencia griega transforma la casa ro-
mana, introduciendo en ella como parte de mayor importancia ar-
quitectonica el patio, con frecuencia con un poértico de columnas
o peristilo. Al construirse el peristilo al fondo del atrio, éste se con-
vierte en lugar de trdnsito y pasa a agrupar en torno a si las par-
tes de la vivienda mds accesibles al publico (la zona de dia, diria-
mos ahora), en tanto que al fondo del patio se encuentran las salas
menos accesibles del androceo y el gineceo (o sea, la zona de no-
che). Las fachadas a la calle eran planas y sin ventanas, o bien se
dejaban reservadas para el comercio, como puede verse hoy en
Pompeya.

Por su parte, la fnsula es una tipologia doméstica especulativa
eminentemente metropolitana, constituida por varias viviendas
idénticas superpuestas, separadas entre si por pisos de madera o
bévedas ligeras. Su altura era potencialmente indefinida, hasta el
punto de que un decreto de Augusto limit6 su crecimiento a unos
25 metros con idea de reducir las altas densidades edificadas en
Roma. Durante la reconstruccion de Neron posterior al incendio
del afio 64 d.C., se elevaron en Roma gran numero de nuevas -
sulas, trazadas de forma simétrica a lo largo de calles con colum-
natas y alrededor de plazas publicas, lo que vino a mejorar sus ca-
racteristicas urbanas sin alterar sustancialmente su formulacion
tipoldgica.

La tercera tipologia, la villa, procede de la granja tradicional y
tiene por ello un trazado mds espontdneo y mds disperso que la
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8.10. Dos ejemplos de
domus romana, segiin
Durand.
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8.11. Planta del palacio
de Diocleciano en
Spalato.

domus. Frente al cardcter centripeto de la domus, su orientacion
es exterior y tiene una mayor variedad de plantas y formas de ha-
bitaciones. En los ejemplos mas lujosos, los exteriores suelen es-
tar enriquecidos con porticos y columnatas, y las habitaciones se
disenan de cara al paisaje para recibir el sol en invierno y la som-
bra en verano. La villa de Plinio en Laurentum y la villa de Adria-
no en Tivoli (siglo 11 d.C.) son ejemplos de la sofisticacion alcan-
zada por esta tipologia en la arquitectura imperial.

A su vez, el palacio no es sino la monumentalizacién de algu-
na de estas tipologias domésticas La monumentalizacion de la vi-
lla tiene sus mejores ejemplos en las villas de Adriano y de Plinio
que acabamos de citar. La monumentalizacion de la insula serd
recogida precisamente con el nombre de palazzo o palazzina por
la edilicia italiana contemporanea. La monumentalizacién de la
domus da lugar a los palacios imperiales romanos: el desapareci-
do de Augusto, el de Ner6n o Domus Aurea, y el de Domiciano
en el Palatino, o Domus Flavia, que habia de ser residencia impe-
rial definitiva hasta los dias de Constantino.

Caracter especial tiene el gran palacio imperial construido por
Diocleciano en Split o Spalato, en la actual Croacia, frente al
Adpriatico (300 d.C.) —tGltimo monumento residencial del Imperio
Romano—, que pone una vez mds de manifiesto el interés de Roma
por la experimentacion arquitecténica, ya que, mas que una do-
mus monumental, el palacio de Diocleciano viene a concebirse y
construirse a la manera de una ciudad ideal: como un campa-
mento romano monumentalizado (figura 8.11). Ello nos permite
enlazar con el tema de la ciudad romana.
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Capitulo 9

9.1. Polis y ciudad
estado en Grecia vy el sur
de Italia (Magna
Grecia).

La ciudad romana

La ciudad clasica como ciudad politica

Para José Ortega y Gasset, «la ciudad es un ensayo de secesion
que hace el hombre para vivir fuera y frente al cosmos, tomando
de él porciones selectas y acotadas», definicion que se basa en la
diferenciacién radical entre ciudad y naturaleza, considerando la
primera como una creacion abstracta y artificial del hombre.

Por ello, la ciudad por excelencia es la ciudad mediterranea cla-
sica (figura 9.1), donde el elemento fundamental es la plaza. «La
urbe» —escribe Ortega— «es, ante todo, esto: plazuela, dgora, lu-
gar para la conversacion, la disputa, la elocuencia, la politica. En
rigor, la urbe cldsica no debia tener casas, sino sélo fachadas que
son necesarias para cerrar una plaza, escena artificial que el ani-
mal politico acota sobre el espacio agricola. La ciudad clasica nace
de un instinto opuesto al doméstico. Se edifica la casa para estar
en ella; se funda la ciudad para salir de la casa y reunirse con otros
que también han salido de sus casas.»

La ciudad cldsica es la ciudad politica: la ciudad que va desde
la polis griega a la civitas romana y que llega hasta nuestros dias
con toda la ejemplaridad y la especificidad de su experiencia ur-
banistica.

De la polis a la civitas: la reticula hipodamica

Los griegos conciben la ciudad como un area de dimensiones fi-
nitas, abarcable dptica y politicamente. Entendidos siempre como
lugares individuales mas o menos sagrados, sus asentamientos se
emplazan sobre una topografia irregular y se construyen como
una serie de bloques o células cuya suma totaliza el conjunto ur-
bano, limitado por la naturaleza frente a la ladera escarpada de
una colina o a lo largo de la costa. Asi, exceptuando acrépolis y
agoras, las ciudades de la Grecia cldsica eran un enjambre de cé-
lulas irregulares.

Sin embargo, a través del tiempo los griegos desarrollaron un
concepto urbano general cuyas ideas de disefio provenian de una
larga experiencia, y cuyos principios fueron afirmados por Hip6-
damo de Mileto, arquitecto y filésofo contemporaneo de Pericles
que vivio en Atenas en el siglo v a.C. Citado por Aristoteles como
creador del urbanismo —y gracias a él, con gran influencia sobre
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los tratadistas del Renacimiento—, Hipédamo fue el primero en
darse cuenta de que el plano de la ciudad debe encarnar y dar for-
ma al orden social.

Hipédamo cristaliza las ideas del momento en una estructura
urbana caracteristica que se repite en las ciudades de colonizacion;
propone unos trazados de calles regulares a lo largo de unos pa-
trones reticulares cuya inspiracion deriva probablemente de la re-
mota Babilonia. Interpolando plazas abiertas en la disposicién en
parrilla, en el centro de la reticula sitta el agora, espacio exclui-
do del trafico viario. Al igual que en la polis clasica, en la ciudad
hipodamica faltan los ejes dominantes, y la posicion de los edifi-
cios principales esta atin determinada por el espacio circundante.
Ejemplos emblematicos de este concepto hipoddmico son el pro-
yecto del puerto de Atenas en El Pireo, atribuido al propio Hipé6-
damo, asi como las ciudades de Mileto y Priene (figura 9.2).

En el siglo v a.C., la reticula ortogonal se convierte en norma
para la planificacion de la ciudad. Pero no puede otorgarse a este
sistema la misma importancia simbdlica que al espacio ortogonal
de la arquitectura egipcia. La reticula hipoddmica es mas bien un
instrumento practico para facilitar la planificacion y la construc-
cién de nuevas colonias, y como tal su funcién simbdlica no su-
pera la definicién de un armazén neutral comun a todos los ciu-
dadanos de una ciudad estado.

La victoria de Filipo en Queronea (338 a.C.) sefiala el fin de
esta ciudad estado. La muerte casi simultdnea de Alejandro Mag-
no (356-323 a.C.) y de Aristoteles (384-322 a.C.) abre el mundo
clasico al mestizaje cultural del periodo helenistico, que culmina
urbanisticamente en la ciudad romana (figura 9.3).

9.2. Planta de la ciudad
colonial helenistica de
Priene, con su traza en
reticula hipoddmica.

9.3. Elimperio de
Alejandro Magno a su
muerte (323 a.C.); el
tercio occidental se
convertird en asiento de
la cultura helenistica
hasta su conquista por
Roma.



LA CUDAD ROMANA 85

9.4. El Imperio
Romano a la muerte de
Augusto (14 d.C.), que
incorpora los estados
helenisticos mds el
escudo occidental de las
Galias e Hispania; el
mar Mediterrdneo cobra
verdadero sentido como
mar interior romano.

9.5. A la izquierda,
plantas de la Roma
fundacional y Roma a
comienzos del periodo
republicano (siglo v
a.C.); a la derecha,
Roma en tiempos de
Julio César (siglo 1a.C.).

Apoyédndose en la tradicion cldsica y helenistica, los romanos
adoptan y propagan las ideas urbanisticas de Grecia. Pero mien-
tras los griegos se sienten motivados por un sentido de lo finito en
sus ciudades y edificios, las motivaciones de los romanos son la
organizacion y el poder politico, y para sus ciudades optan por
moédulos abstractos que relacionen las distintas partes de la ciu-
dad. Si el médulo urbano griego es la vivienda, el modulo urba-
no romano es la calle: la via urbana, cuyo trazado general deter-
mina la trama y la forma de la ciudad.

Roma y la forma urbis

Para esta trama y forma urbana, los romanos buscan trazados re-
gulares geométricos o, si esto no es posible, incluyen en las ciu-
dades espléndidas composiciones arquitecténicas, cuyo mejor
ejemplo es la ciudad de Roma.

Roma viene a ser una antigua ciudad estado que domina al
mundo en una ambigua relacién dialéctica con él: urbe y orbe. A
ella esta vinculado el gobierno del Imperio, que se ve obligado a
engrandecerla para hacerla digna de su papel capital: de caput
mundi (figura 9.4).

La epopeya romana comienza con su fundacion en el afio 753
a.C. De ser un pequefio centro comercial en el Lacio, pasa ense-
guida a potencia terrestre de Italia y a potencia maritima del Me-
diterraneo, adquiriendo un valor simbdlico casi mitolégico que
no ha cesado desde la Antigiiedad hasta hoy (figuras 9.5 y 9.6).
Su continuum espaciotemporal define su forma urbana, que pasa
de la inicial Roma quadrata en el Capitolio y el Palatino, a la
Roma septimontium republicana sobre las siete colinas, antes de
desbordarlas y extenderse bajo el Imperio hasta la muralla aure-
liana.

El desarrollo de los conceptos monumentales de disefio se pro-
duce en el area central de la Roma antigua, donde el antiguo mer-
cado en el Capitolio se transforma progresivamente en el corazon
comercial y administrativo de Roma: el Forum Magnum o Foro
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republicano, la parte mas monumental de la ciudad por estar en
él emplazados los templos y los principales edificios publicos (fi-
gura 9.7).

Inicialmente, éstos fueron concebidos como objetos individua-
les sin relaciones formales mutua. Gradualmente se vio que la so-
luciéon para organizar grandes formaciones de edificios no reside
en lo grandioso de los volimenes o los detalles, sino en la com-
posicion e integracion urbana. Asi la ampliacion del Foro duran-
te el Imperio subordina los edificios a los espacios urbanos.

En contraste con el Foro republicano —mezcla de edificios al-
zados sin orden a lo largo de una espina irregular—, los Foros Im-
periales y, sobre todo, el de Trajano —nuevo centro de la vida de
los romanos y modelo de todos los ejemplos posteriores— son una
realizacion de gran claridad, de espacios regulares inmensos arti-
culados por edificios colosales (figura 9.8).

Palacios, templos, termas, anfiteatros y circos son enclaves mo-
numentales rigurosamente geométricos dentro de la estructura
irregular de la ciudad y constituyen composiciones urbanisticas
que, ensambladas un tanto caprichosamente entre si, forman en
su conjunto la forma urbis Romae.
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9.6. Roma imperial
hacia el aiio 313, con
sus principales
arquitecturas y
equipamientos para la

vida publica.

9.7. Planta del Foro
republicano de Roma.
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9.8. Planta de los Foros
Imperiales; en el
extremo izquierdo, el de
Trajano.

9.9. Planta de la villa
de Adriano en Tivoli,
entendida como ciudad
collage.

Junto a ella, la villa de Adriano, el palacio de Spalato o las ter-
mas de Trajano, Caracalla o Diocleciano pueden entenderse des-
de el refinamiento de sus concepciones espaciales y volumétricas
como ciudades dentro de la ciudad, o bien como las alternativas
urbanas a ella.

Como se indicaba, las termas —inicialmente simples bafios pu-
blicos urbanos— llegan a convertirse en los edificios mds comple-
jos de la Antigiiedad, casi en ciudades ideales especializadas para
el ocio como funcion sectorial, en tanto que el gran palacio de
Diocleciano en Spalato se concibe y construye a modo de ciudad
ideal: como un campamento romano monumentalizado.

Pero si Spalato o las termas son composiciones regulares, la de-
liberada irregularidad compositiva de la villa de Adriano (figu-
ra 9.9) manifiesta otras intenciones de disefio que no sélo llegan




88 EL MUNDO CLASICO

a inspirar a los arquitectos renacentistas, sino que seran propues-
tas como ejemplo para la ciudad contemporanea entendida como
ciudad collage.

En todo caso, entendidas en su conjunto como la ciudad de los
hombres, frente a ellas se definird la ciudad de Dios: la civitas Dei,
propuesta por san Agustin como alternativa urbana, en el punto
de encuentro entre el fin del Imperio y el inicio de la Edad Media.

La ciudad y la colonizacion romana

Al caracter Unico, irrepetible y ejemplar de la experiencia urbana
de Roma se enfrentan todas las demds entidades urbanas roma-
nas, tanto las de origen etrusco o helenistico como Pompeya o Pa-
lestrina, cuanto, muy especialmente, los campamentos y las colo-
nias romanas.

Desde el punto de vista urbanistico, las ciudades del Imperio
Romano son herederas de las helenisticas, de las que toman todos
sus refinamientos técnicos: alcantarillado, traida de aguas, bafios,
pavimentos, servicios de incendios, mercados, etcétera. A estos
fundamentos, los romanos agregan como principios urbanisticos
propios la traza regular, el limite o delimitacion de la ciudad, la
preeminencia del viario y la regularidad de las manzanas. La apli-
cacion de estos principios —imposible en Roma-—, se realiza una y
otra vez en las ciudades de colonizacion.

Estas se originan bien como desarrollo de antiguas aldeas o po-
blados indigenas, bien como ampliacién de grandes propiedades
rusticas, o bien como consolidacion de los campamentos milita-
res, siendo esta ultima la aportacién mas original y mas regular
de todas.
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9.10. La ciudad y la
colonizacién romana:
plantas de Timgad y
Barcelona.
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9.11. Red viaria
principal del Imperio
Romano.

9.12. Puente romano
sobre el rio Tajo en
Alcantara.

Como estos campamentos, la ciudad romana es de forma cua-
drada o rectangular, rodeada generalmente de murallas, y con una
puerta en el centro de cada lado correspondiente a sus dos calles
principales, el cardo longitudinal y el deciimanus transversal, que
se cruzan en angulo recto y dividen la ciudad en cuatro cuartos o
cuarteles.

En su encuentro suelen situarse los elementos ciudadanos prin-
cipales: el foro —esa escena artificial que el animal politico acota
sobre el espacio agricola, como dice Ortega—y en torno a él los
templos, la curia y la basilica. A su vez, los cuarteles se distribu-
yen en un numero regular de manzanas o quadrae, unidades ur-
banas ordenadas de acuerdo con la distribucion de las calles.

Enfatizando los trazados viarios como estructurantes urbanos,
puede decirse que una ciudad colonial romana es un sistema reti-
cular de calles cercadas por un muro, pues primero se construye
el recinto y se trazan las calles, y s6lo después se construyen los
edificios publicos y privados, que se tratan como elementos sub-
ordinados a la trama viaria, aunque puedan concebirse arquitec-
tonicamente como composiciones monumentales. Este sistema
configurador constituye una estructura sencilla pero bien organi-
zada para la ciudad.

Son numerosos los ejemplos de antiguas ciudades romanas (fi-
gura 9.10). Las mejor conservadas se hallan generalmente en el
norte de Africa (como Timgad, en Argelia), donde no se han vis-
to afectadas por el desarrollo posterior del mundo occidental. En
Espana, casos notables de recinto regular son los de Barcelona o
Le6n, donde aun hoy puede advertirse su linea de murallas.

Aunque de caricter puramente utilitario, en el proceso de co-
lonizaciéon romana no podemos olvidar las infraestructuras urba-
nisticas, cuyas gigantescas dimensiones y bellas proporciones las
convierten en monumentos artisticos que expresan la grandeza ro-
mana. Asi ocurre con los faros —de los que es un ejemplo emble-
matico la torre de Hércules, levantada en La Coruia, frente al
Atlantico—, o con los acueductos, como el de Segovia, elegante y
grandioso. Por otra parte, la red admirable de calzadas —uno de
los mas solidos fundamentos del Imperio (figuras 9.11)—, obliga
a construir un elevado ntimero de puentes, algunos de longitud o
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altura extraordinarias, como el de Alcdntara sobre el rio Tajo (fi-
gura 9.12), o el de Mérida sobre el Guadiana, ambos en Espana.

En todo caso, estas infraestructuras vinculan directamente la
realidad urbana y la realidad territorial, e incrementan si cabe la
proyeccion del urbanismo romano en el Medievo.



lll. El Medievo






Capitulo 10

La civitas Dei medieval

Realidad social y realidad urbana

Cuando en el afio 410 Roma fue tomada y saqueada por los bar-
baros de Alarico, el Imperio se conmovié hasta sus ultimos con-
fines. Los cristianos fueron responsabilizados de esta decadencia,
y san Agustin, obispo de Hipona (3 54-430), quiso salir en su de-
fensa redactando De civitatis Dei, obra grandiosa que define la
redencion de Cristo y no la gloria de Roma como centro y clave
de toda la historia de la humanidad. Por ello, ante el derrumba-
miento del Imperio, debia sustituirse la Roma pagana por un nue-
vo imperio espiritual. «Desde el principio de los tiempos» —escri-
be san Agustin— «estan en constante lucha dos ciudades: la celeste
Jerusalén y la terrena Babilonia; ambas andan mezcladas en el
mundo, pero al fin de los siglos se hard la separacion, con el triun-
fo definitivo de la ciudad de Dios.»

Frente a la ciudad de los hombres, la ciudad de Dios: la civitas
Dei. Este concepto idealista y platonico tendrd influencia decisi-
va en el mundo occidental a lo largo de toda la Edad Media, y de
€l partiremos para la definicion y estudio de la ciudad medieval.

Pero la civitas Dei no estd concentrada en un lugar concreto,
sino que se encuentra dispersa en todo el mundo cristiano. Y en
su realidad territorial cobra singular importancia la jerarquia or-
ganizativa, en donde el Imperio, los reinos cristianos, las marcas
y finis terrae vienen a formar parte de sistemas feudales y urba-
nos complejos e interrelacionados que hacen de Europa —al me-
nos la Europa de la Iglesia latina— una vasta unidad: la cristian-
dad medieval.

Andalogamente, la realidad social viene determinada por una je-
rarquia organizativa que tiene su primera expresion en el feuda-
lismo, sistema de organizacion politica, social y econdmica que se
extiende por toda Europa a partir del siglo vrir, alcanzando su
mayor desarrollo entre el x1 y el x111.

El efecto mads evidente de la crisis econémica y politica tras la
caida del Imperio Romano habia sido la ruina de las ciudades y
la dispersion de sus habitantes. La vida urbana se interrumpe y
sOlo con posterioridad al afio 1000 surge una nueva vida civil, las
ciudades vuelven a desarrollarse, aumentan su poblacién, su in-
dustria y su comercio. Todo ello cambia de manera radical el sis-
tema urbanistico.
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En el sistema feudal ~-dominado completamente por la organi-
zacion agraria—, el burgo es poco mds que una fortaleza construi-
da por los sefores feudales para vigilar la comarca. Sin embargo,
a partir del siglo x1, el incremento de la actividad comercial da lu-
gar a la creaciéon de nuevos barrios o burgos nuevos, cuya com-
posicion poblacional (artesanos y comerciantes) se diferencia del
burgo antiguo (nobleza y clero), con el que no tarda en enfren-
tarse, dando lugar al surgimiento de la ciudad medieval.

Constituida como un area de libertad en medio del mundo feu-
dal circundante, la ciudad medieval es una ciudad cerrada —aun-
que sus relaciones econdmicas y politicas puedan extenderse a es-
cala regional o mundial- que se desarrolla fundamentalmente en
los siglos x11 y x111, cuando las luchas indicadas acaben por con-
vertir a los burgos en lugares independientes con estatuto o fuero
propio, en los que vive y predomina la burguesia, sector de la so-
ciedad feudal no relacionado con la tierra.

El siglo X111 registra un rapido ascenso de esta burguesia y a la
vez una estratificacion de sus elementos, contraponiéndose los
gremios y corporaciones a los poderes comunales como sistemas
de produccion y de gestion. En este sistema, la obra de arquitec-
tura es una suma de esfuerzos en la que predomina el factor co-
lectivo sobre la aportacion individual. Asi, en el sector de la cons-
truccion, los gremios de canteros y albaiiiles, los maestros de
obras o las masonerias llegan a actuar como sistemas directos de
control de la arquitectura medieval.

El monasterio, primera civitas Dei medieval

La aspiracion a realizar la ciudad de Dios sobre la Tierra tiene en
el monasterio su primera expresiéon medieval. En la lucha entre
Jerusalén y Babilonia, son muchos los hombres que niegan la ciu-
dad de los hombres y se retiran al desierto para buscar alli su par-

10.1. El monasterio de
Cluny hacia 1150,
segun Conant.



LA CIVITAS DEI MEDIEVAL 95

10.2. Planta del
monasterio de

Valdedios.
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10.3. Monasterio de
Santa Maria de Obona,
planta e imagen general.

ticular civitas Dei. Estilitas, anacoretas o ermitafios aislados al
principio, pronto surgiran las primeras comunidades eremiticas
con un cardcter alternativo frente a las poblaciones de la época.

Estas primeras comunidades se agrupan poco a poco bajo la
férmula del ora et labora ideada por san Benito (480-547) y se ex-
tienden por todo el mundo occidental haciendo de las redes mo-
ndsticas un continuum geografico y humano. Ello ocurre sobre
todo a partir del siglo x, cuando las distintas fundaciones monds-
ticas anteriores transformen su caracter familiar y se incorporen
a la regla benedictina y a su mundo cultural, dando lugar a un
tipo arquitecténico bien definido: el monasterio cluniacense o cis-
terciense, reflejo de la edad de oro monacal (figura 1o.1).

Dedicados los monjes tanto a la oracién como al estudio y al
trabajo, las sociedades monacales multiplican sus funciones sa-
gradas y profanas, haciendo de los monasterios verdaderos cen-
tros urbanos de colonizacion, poseedores de grandes propiedades
de cuya explotacién vive la comunidad. Todo ello implica una se-
rie de actividades que reflejan en la distribucion de sus edificios la
complejidad y diferenciacion de la organizacién monastica.

Debe destacarse asimismo la importancia religiosa que en esta
época adquieren las peregrinaciones —a Jerusalén o La Meca en
Oriente, y a Roma o Santiago de Compostela en Occidente-y la
importancia cultural de sus itinerarios, que incluso da lugar a cier-
to estilo de peregrinacion como estilo internacional desarrollado
a lo largo del camino de Santiago, de extraordinaria trascenden-
cia en la Espafia cristiana. Jalonando los antiguos caminos de pe-
regrinacion, surgen monasterios mas o menos importantes que
acogen al peregrino al final de cada jornada.

Como ejemplos proximos, citaremos los monasterios de Obo-
na y Valdedids, en Asturias, como manifestacion de esta serie de
cenobios y albergues (figuras 10.2 y 10.3). Como corresponde al
tipo monacal de peregrinacién, ambos son la suma de dos piezas
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perfectamente diferenciadas: la iglesia o niicleo eclesidstico y el
niicleo conventual.

El conjunto mondstico se encuentra emplazado en un fértil y
abrigado valle, contando con fuentes naturales propias que, con-
venientemente canalizadas, llegan hasta el mismo claustro. Al
modo tradicional en el resto de la Europa cristiana, se trata de
agrupaciones edificatorias para residencia y otras actividades de
los monjes, presididas por una iglesia de tres naves y tres dbsides
semicirculares que destaca volumétricamente del conjunto.

Como centro del nicleo conventual, adosado al cuerpo del
templo se sittia un gran patio o claustro, que sirve de elemento
central al monasterio, sin perjuicio de que éste posea otros patios
menores. En las galerias de este claustro o patio principal desem-
bocan las principales dependencias: la sala capitular, la bibliote-
ca y el refectorio o comedor, inmediatos al cual se encuentran la
cocina y la despensa. En lugares mas alejados se hallan los distin-
tos espacios residenciales: celdas para los monjes, dormitorio co-
mun para los novicios y hospederia para los peregrinos. En de-
pendencias auxiliares se encuentran los diversos almacenes, el
granero y la bodega, asi como los establos y los talleres.

En sus momentos de mayor esplendor, el monasterio medieval
llegé a contar con numerosas edificaciones anexas que lo vincu-
laban con el inmediato medio rural, en donde —como expresiéon
de esta dominacion territorial- se definia una secuencia gradua-
da de urbanidad decreciente entre el claustro, los patios, las huer-
tas y campos cultivados, los sotos, los cotos y los bosques.

La civitas Dei y la estructura urbana medieval

Pero no s6lo el monasterio serd la imagen de la civitas Dei. A par-
tir del afio 1000 se extiende progresivamente el concepto de ciu-
dad de Dios a todo el medio urbano medieval, entendiéndose la
ciudad medieval como civitas Dei dispersa sobre la Tierra.

Cuando, en el siglo x111, Alfonso X el Sabio defina la ciudad en
el codigo castellano Las partidas, lo hara de la manera mds bre-
ve y a la vez mds expresiva posible: como «todo lugar que es ce-
rrado de los muros, con los arrabales et los edificios que se tiene
con ellos». Y en la simplicidad de esta definicion esta la base de
su fecundidad.

La ciudad medieval es una poblacién y un lugar, limitados am-
bos por una muralla. Pero muralla no es sino una separacion geo-
métrica entre dos recintos; al confiar a este limite un valor com-
plementario al del lugar, reconocemos implicitamente el caracter
equiparable del dentro (la parte mds urbana), y el fuera, ligado en
todo caso con él.

Existen tres palabras que definen este fuera urbano: el arrabal
hispano, la banlieue francesa, y el hinterland inglés; y aun siendo
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10.4. Planta de
Florencia: arriba,
esquema del trazado
romano; a la derecha,
desarrollo en el siglo x11
(rayado) y extension
posterior en el siglo xv1.

semejantes, cada una de ellas nos muestra unas relaciones distin-
tas: mas de comercio diario en el caso hispano, mas juridicas en
el francés y mds territorial en el inglés. El conjunto de las tres da
una lectura mds rica de ese factor que dialoga con el dentro para
conformar el todo urbano.

A su vez, el limite tiene unos puntos de conexion entre el den-
troy el fuera que son las puertas: puntos singulares donde se con-
centran los intercambios entre ambos (los mercados y ferias), cuyo
caracter obliga a modificar y rectificar las tramas viarias concen-
trando los caminos de salida mediante desviaciones singulariza-
das en bivios o trivios, y dispersando a partir de ellas los recorri-
dos y vias interiores, que se bifurcan al traspasar las puertas,
dejando su huella bien reconocible en nuestras ciudades.

Los caminos exteriores y las vias interiores son elementos ca-
racterizadores de la ciudad medieval, en cuanto definen la red via-
ria. Esta es una red muchas veces irregular, pero siempre organi-
zada formando un sistema unitario en el que las plazas no son
recintos independientes de las calles, sino ensanchamientos muy
relacionados con ellas, y en donde lo publico y lo privado no for-
man zonas separadas, sino que se atinan en un espacio comun,
complejo y unitario, en el que surgen los edificios, constituyendo
entre todos un entramado orgdnico.

Las ciudades medievales presentan una variedad extraordina-
ria. Pero aunque cada una posee fisonomia y cardcter propios,
pueden agruparse conforme a ciertos tipos generales. En primer
lugar y en razon de su origen, diferenciaremos entre ciudades de
nueva fundacién y ciudades de base historica.

La mayoria de estas tltimas se forman sobre asentamientos ro-
manos, apoyandose en la planta cuadriculada antigua y englo-
bando luego los burgos periféricos, hasta formar organismos mix-
tilineos que deforman la regularidad del entramado original. Son
las ciudades episcopales de base romana: Florencia (figura 10.4),
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Barcelona (figura to.5), Ledn (figura 10.6), Colonia, Viena, etcé-
tera. Otras se apoyan en monasterios y abadias preexistentes: son
las ciudades mondsticas. En otras, la relacién entre sistemas de-
fensivos y ntcleos poblacionales determina los bastiones y las
acrépolis feudales de la Alta Edad Media, tan distintas a su vez
de las bastidas o ciudades de fundacion de la Baja Edad Media.
En todos estos casos, la nueva ciudad crece sobre los vestigios an-
tiguos, pero con un cardcter social y arquitectonico diferente que
destaca el caracter espontdneo de la construccion y de la organi-
zacion urbana.

Por su parte, el origen de todas las ciudades de nueva funda-
cion se vincula directamente al renacer comercial, asumiendo
como directrices para su desarrollo urbano las infraestructuras de
la nueva economia de intercambio mercantil o cultural: las ciu-
dades comerciales y universitarias, de la que es un ejemplo para-
digmatico Paris, conocida como la ciudad de las tres personali-
dades (figura 10.7).

Estas ciudades se multiplican a medida que progresa el comer-
cio y aparecen a lo largo de las rutas naturales por las que éste se

10.5. Planta de la
Barcelona medieval, con
los anillos fortificados
de los siglos 1v, xi11 y
X1V, y la red viaria
fundamental.
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10.6. Planta de Ledn a
comienzos del siglo xiI.

10.7. A la izquierda,
planta de Paris en el
siglo xv, con la cité en la
isla del Sena, la ville al
norte y la université al
sur; a la derecha, el
tejido urbano medieval
de la cité, presidido por
la catedral de
Notre-Dame.
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10.8. A la izquierda,
Cordoba, drea central
de la medina
musulmana, alrededor
de la antigua mezquita
mayor; a la derecha,
Toledo, drea central,
alrededor de la antigua
mezquita (hoy catedral).

expande, como puertos y puntos estratégicos de control fluvial, o
sobre los caminos que unen los centros de actividad, con una gran
variedad de esquemas planimétricos.

Cualquiera que sea su origen y su funcioén urbana, estos bur-
gos, villas o pueblas aforadas tienen una impronta en la estructu-
racion del territorio que excede con mucho de la propiamente ad-
ministrativa. Todos ellos han ido labrando y estructurando a lo
largo de muchos siglos el territorio europeo a través de un entra-
mado en gran parte vigente hasta nuestros dias, siendo asi que es
en los siglos del Medievo cuando cristaliza la estructura urbana
europea.

La alternativa islamica

Pero si la civitas Dei cristiana habia surgido en relacion polémica
con la civitas romana o tardorromana —la ciudad sagrada frente
a la ciudad profana-, su verdadero contraste coetaneo es la me-
dina musulmana, en la que, paraddjicamente, el cardcter sagrado
llega a su limite.

Entendida como alternativa urbana, la ciudad islamica consti-
tuye un tema de gran importancia en la historia de la arquitectu-
ra europea y especialmente espafiola.

Se trata de una ciudad que aparece sofiada y aun descrita en el
Cordn en su totalidad, tamafio, extension y forma, pero que en su
transito desde el ideal a la realidad asimilara las estructuras ur-
banas anteriores (Jerusalén, Damasco, etcétera), antes de promo-
ver y construir sus nuevas ciudades (El Cairo, Bagdad, Kairuan,
Fez o Marrakech), asi como las ciudades hispanomusulmanas
(Cérdoba, Sevilla, Toledo, Valencia, Zaragoza o Granada; figu-
ras 10.8 y 10.9).
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El Islam posee una voluntad dominadora de caracter casi to-
talitario que, unida a una voluntad integradora o sintetizadora,
encuentra en la medina su modo de expresion propio. En este sen-
tido, resulta paradigmadtica la manera de implantarse en Egipto,
donde la fundacion de El Cairo (969) supone un instrumento de
coordinacion urbana que sintetiza y traba sus rasgos propios con
los heredados, al tiempo que contrapone la nueva isotropia mu-
sulmana a la tradicional linealidad del valle del Nilo.

Pues en esta medina musulmana la relacion entre espacios pu-
blicos y privados estd en funcion del caracter centripeto e intro-
vertido de la vivienda islimica, que confiere un cardcter urbano
secundario e isétropo a los trazados viarios, en claro contraste con
las ciudades occidentales. Al mismo tiempo, tanto los barrios
como los edificios publicos aparecen entendidos como organis-
mos mixtos e interrelacionados de modo asimétrico y quebrado.

Por otro lado, en todo momento destaca la concentracién ur-
bana musulmana frente a la dispersion en el mundo cristiano me-
dieval. La medina es en su origen un oasis edificado en medio del
desierto, y como tal se cuida y se valora con sensibilidad el equi-
librio de la habitacién humana construida con el agua y con la ve-
getacion, definiéndose desde este equilibrio el caracter propio de
la arquitectura musulmana.

10.9. Granada, barrio
del Albaicin.



Capitulo 11

11.1. La catedral de
Chartres, dominando
con su silueta el perfil

de la ciudad.

La cabana cristiana

Relacion entre iglesia y ciudad

Para definir un movimiento arquitectonico se suelen considerar
sus edificios mds importantes. Sin embargo, en la Edad Media co-
menzar hablando de ellos habria sido absolutamente artificioso
porque entonces cada obra arquitecténica se consideraba como
parte de una continuidad que se extendia en el espacio y en el
tiempo, no como un objeto abstracto e inmutable. Como afirma
Leonardo Benevolo, el resultado mds importante de la experien-
cia medieval es «la continuidad de las modificaciones impresas en
el entorno». El sistema unitario de estas modificaciones, es decir,
la ciudad medieval, tiene un significado preponderante sobre los
edificios concretos, aunque estos sean notables.

Mientras la cabana clasica es una construccion aislada, la ca-
bana cristiana se enlaza con otras construcciones y se prolonga en
ellas, presentando una cualidad organica de expansion y articu-
lacién de los edificios. En las catedrales, en los monasterios, en los
castillos y en las casas aparece el mismo cardcter, pues la impor-
tancia del factor temporal se opone al sentido univoco cldasico.

Esta relacion se aprecia aun hoy en las permanencias y en las
transformaciones urbanas, en el sentido de la trama viaria y en las
tipologias edificatorias; y de modo especial en la relacion entre la
iglesia y la ciudad, dado que los edificios religiosos en el Medie-
vo cumplen una funcién singular en el organismo ciudadano, ma-
nifestando la tendencia general del desarrollo urbano y resaltan-
do el perfil de la ciudad. Chartres en Francia (figura 11.1), Siena
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en Italia, y Le6n, Burgos o Segovia en Espafia emergen adn hoy
por encima de sus respectivos caserios, anunciando en la distan-
cia la potencia de la ciudad y la funcién urbana de su templo ca-
tedralicio.

En este sentido, y de modo andlogo a como se defini6 el tem-
plo griego como cabaria cldsica, la iglesia medieval puede definir-
se como la cabana cristiana. Mas si la primera era un objeto plas-
tico, un volumen escultdrico, la segunda es un objeto excavado,
una cueva en donde el espacio interior es predominante y condi-
ciona la expresion exterior, por muy brillante que sea ésta.

La basilica paleocristiana

Principio tipologico de todos los templos cristianos, la basilica pa-
leocristiana tiene su origen en la basilica romana, aunque si nos
remontamos arquitectonicamente mas atrds, puede plantearse la
evolucion de ambas a partir de la stoa griega, siendo el espacio
basilical el resultante de la cubricién del espacio que media entre
dos stoas enfrentadas (figura 11.2).

Como escribe Bruno Zevi: «Si comparamos una basilica ro-
mana y una de las nuevas iglesias cristianas, encontramos relati-
vamente pocos elementos diferenciadores aparte de la escala; pero
ellos significan una palabra profundamente nueva en la idea y en
el planteamiento del problema espacial.»

La basilica romana es simétrica respecto a los dos ejes: colum-
nata frente a columnata, abside frente a abside; por tanto, crea un
espacio que tiene un centro preciso y tnico, funcion del edificio,
no del camino del hombre.

El arquitecto cristiano suprime un abside y desplaza la entra-
da al lado menor. Se rompe asi la doble simetria del rectingulo,
dejando sélo el eje longitudinal y haciendo de él la directriz del
camino humano. La concepcion del plano y la del espacio -y, por
tanto, la decoracion- tienen una sola medida de caracter dinami-
co: la trayectoria del observador.

Aparecen aqui todos los elementos que con mayor o menor de-
sarrollo determinan la arquitectura cristiana en la Edad Media:
espacio basilical o nave principal, stoas o naves laterales, la exe-
dra, que en tanto pasa de forma geométrica —semicilindro cubier-
to por un cuarto de esfera— a forma funcional la llamamos dbsi-
de, y en cuanto complica o amplia su forma la llamamos cabecera
absidal o presbiterio.

La separacion entre el espacio basilical y la cabecera se reduce
en el tipo mas sencillo (Santa Sabina, Santa Maria la Mayor) a un
sencillo estrechamiento de la embocadura de unién y a la defini-
cién ahi de un plano formalmente destacado: el llamado arco
triunfal que engarza ambas piezas y, diferencidndolas, las hace
dialogar entre si (figura 11.3).

11.2. Basilica de Santa
Sabina, en Roma:
espacio basilical y nave
lateral, con el sistema de
cubricion.
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11.3. Basilica de Santa
Sabina, planta.

11.4. Basilica de San
Juan de Letran, en
Roma, planta.
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Esta solucion sencilla se complica, sin embargo, en otras basi-
licas paleocristianas coetdneas (San Juan de Letrdn, San Pablo Ex-
tramuros, el antiguo San Pedro del Vaticano), en las que este arco
triunfal se desdobla en dos: uno que finaliza el espacio basilical y
otro que inicia el espacio absidal (figuras 11.4 y 171.5). Esta du-
plicacién del arco triunfal determina la aparicion de un espacio
nuevo que denominamos transepto en cuanto que transversaliza
de modo incipiente la direccionalidad continua de la basilica. Este
transepto puede circunscribirse a la anchura del espacio basilical,
pero por lo general se prolonga abarcando el ancho de las naves
laterales y aun mads all4 de ellas, constituyendo en este ultimo caso
una verdadera nave transversal que dialoga arquitecténicamente
en plano de igualdad con los elementos basilical y absidal.

La basilica paleocristiana caracteriza su espacio por la direc-
triz humana. Los griegos habian alcanzado la escala humana en
una relacion estdtica; el mundo cristiano se apoya en el caracter
dindamico del hombre, orientando el edificio segtn su camino. En
ocasiones, la arquitectura paleocristiana utiliza estructuras de
planta central unitarias o cruciformes, si bien no para los templos
congregacionales, sino para tumbas, baptisterios, y capillas u ora-
torios en recuerdo de algiin martir.

Recordando conceptos antiguos olvidados en el mundo cldsi-
co, la cabafia cristiana vuelve a ser una cabafia orientada, con su
entrada siempre al oeste y su cabecera siempre al este, hacia la sa-
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lida del sol, hacia donde se abren con mayor o menor profusion
focos de luz que atraen la mirada y el recorrido. La variabilidad
del punto de saliente en las latitudes de la Europa occidental con-
lleva una cierta variabilidad angular en esta orientacién en los dis-
tintos templos concretos.

Constructivamente, la basilica paleocristiana se constituye a
base de dos muros porticados paralelos, arriostrados por una se-
rie de cerchas de madera que soportan una sencilla cubierta a dos
aguas. Se trata de una obra de construccion algo descuidada que
suele aprovechar materiales y elementos de otros lugares (pilares
y capiteles), sin demasiada preocupacion por el aspecto unitario.

Cuando los cristianos obtuvieron la libertad de construir sus
templos, la arquitectura romana estaba en la cumbre de sus posi-
bilidades técnicas: basta recordar el centro civico de Majencio,
edificado al mismo tiempo que las primeras iglesias de Constan-
tino. Los constructores de los edificios cristianos parten de esta
herencia, pero reelaboran el repertorio técnico de la Antigiiedad
con un espiritu libre de prejuicios, iniciando asi la arquitectura
medieval.

Por todo ello, los edificios paleocristianos tienen un significa-
do programatico que va mucho mas alld de ellos mismos. En sus
elementos y en sus sucesivas evoluciones de caricter a veces fun-
cional y a veces simbolico —la mayoria de las veces suma de am-
bos— esta definida la estructura del templo cristiano, cuya evolu-

11.5. Basilica de San
Pablo Extramuros, en
Roma, seccion
transversal y planta.



LA CABANA CRISTIANA 10§

11.6. Santa Sofia de
Constantinopla,
volumetria de los

espacios interiores y
planta.

cién va a llenar casi quince siglos de la historia de la arquitectura
occidental, y los cuatro o cinco de la arquitectura oriental o bi-
zantina.

La arquitectura cristiana oriental

Con respecto a la arquitectura bizantina, el debate se centra en la
manera de integrar todos estos elementos en una forma arquitec-
tonica compleja pero unitaria, que refuerce las analogias plani-
métricas, volumétricas y espaciales, por encima de la complejidad
funcional que su utilizacién demanda.

En este sentido, podemos caracterizar la arquitectura bizanti-
na vy eslava por la evolucion y la articulacion de tres elementos: el
espacio centralizado, la iconostasis y el triforio, todos ellos den-
tro de un sistema estructural y constructivo relativamente cons-
tante.

Sin duda, el mejor ejemplo es Santa Sofia de Constantinopla
(532-537), obra encargada por Justiniano a Artemio de Tralles e
Isidoro de Mileto. En Santa Sofia se intenta centralizar la duali-
dad nave-abside, siempre longitudinal, y hacerla centripeta, al
unir una y otra en un unico espacio de longitud doble de su an-
chura (8o X 40 metros), centrado por la aparicion de una enorme
ctupula que se apoya en sendas semictpulas desarrolladas en el
mismo eje longitudinal, una de las cuales se prolonga en un desa-
rrollo andlogo y se reserva a la cabecera absidal, en tanto la otra
pertenece a la nave (figura 11.6).

La gran ctpula parece flotar encima del edificio, creando una
atmosfera de misterio acentuada por el contraste entre el centro
iluminado y los laterales en penumbra. Se amortiguan asi las di-
ferencias y se tiende a hacer de Santa Sofia un espacio fluido y
continuo. Los elementos distorsionantes de esta pureza centrali-
zadora quedan relegados a la planta superior (desarrollando una
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galeria o triforio continuo) o a los intersticios que median entre
este elemento longitudinal continuo y el cuadrado perfecto en el
que se inscribe la planta del edificio (figura 11.7).

En la arquitectura religiosa bizantina los dos tipos principales
fueron la basilica y la iglesia centralizada (figura 11.8). La pri-
mera arranca directamente de la arquitectura paleocristiana, in-
troduciendo tan s6lo una aceleracion direccional, como en San
Apolinar de Ravena. La segunda adquiere un rico y variado de-
sarrollo tipoldgico que va desde la iglesia central de planta cua-
drada cubierta por una o varias cupulas (como la de los Santos
Sergio y Baco de Constantinopla) o la iglesia centralizada de cua-
tro pilares y cinco ctpulas (como la de los Santos Apdstoles tam-
bién en Constantinopla) hasta la de tipo basilical combinada con
la de planta de cruz —el llamado tipo de Mistra—, que tanta in-
fluencia tendra en la Edad del Humanismo.

Por su parte, la diferencia suave que parece adquirir la transi-
cién entre nave y exedra, en planta y en volumen, cambia cuan-
do la realidad littrgica interpone una pantalla vertical continua o
semicontinua que, a manera de telon, separa Opticamente ambos
elementos. Esta pantalla o iconostasis —que separa o tapa los ico-
nos— serd una constante en la arquitectura y en la liturgia orien-
tal en tanto en cuanto separa a los fieles de los oficiantes durante
la celebracion littrgica, e incluso con cardcter permanente, como
sucede en los templos de la iglesia ortodoxa rusa, donde la pan-
talla o telén —cuajado de nuevas imdgenes o iconos— se interpone
de modo continuo entre el espacio litirgico y los fieles, subdivi-
diéndolo.

11.7. Santa Sofia de
Constantinopla,
secciones longitudinal y
transversal.

11.8. Plantas
longitudinal y
centralizada: San
Apolinar y San Vital,
ambas en Ravena.
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Esto hace que sea a veces dificil entender la planimetria ecle-
sidstica bizantina, pues al mismo tiempo que se tiende a organis-
mos cada vez mds simétricos, unitarios y repetitivos, los va rom-
piendo o fragmentando cada vez mds en su utilizacion del espacio
interno, asemejandolos muchas veces a arquitecturas orientales.

Ello ocurre tanto en los templos bizantinos como en sus deri-
vaciones occidentales (San Marcos de Venecia o las iglesias fran-
cesas del Périgord), asi como en los monasterios y catedrales de
Kiev o del Kremlin de Mosct, donde sus juegos arquitectonicos
son llevados al paroxismo.

La arquitectura cristiana occidental

Si la arquitectura cristiana oriental centra su desarrollo en la evo-
lucién de tres elementos dentro de un sistema estructural cons-
tante, podemos, por el contrario, caracterizar el desarrollo de la
arquitectura cristiana occidental por la constante mutacion de los
sistemas constructivos; una mutacion que se produce dentro de
una articulacion espacial y formal progresiva, basada en esa idea
de progreso continuo que estd en la esencia del pensamiento oc-
cidental.

En esquema, podemos centrar esta evolucion en la relacion va-
riable que se establece entre el transepto y la cabecera absidal,
cuya articulacién resalta las diferencias espaciales y funcionales,
y cuya interseccion determina el crucero, acentuado volumétrica-
mente en ocasiones mediante agujas, cimborrios o ctpulas.

Como ya hemos dicho antes, este transepto da lugar a una ver-
dadera nave transversal que dialoga con los elementos basilical y
absidal. Esta capacidad de didlogo sera anulada en muchas ar-
quitecturas cristianas medievales, especialmente en las de menor
complejidad. Pero en las arquitecturas de funcién mdas compleja
(como las grandes iglesias de peregrinacion o los templos cate-
dralicios), sera la base de un importante sistema de articulacion.

En estos casos, el transepto tiende a adquirir un espacio y una
complejidad en consonancia con las de la basilica, de modo que
llega a duplicar y aun triplicar su desarrollo en consonancia con
el conjunto basilical, teniendo una, tres o cinco naves a semejan-
za de aquél.

Este hecho —junto con los espacios procesionales (girolas o de-
ambulatorios) que tantas veces acompaiian y envuelven la cabe-
cera absidal- hace que la planimetria recuerde muchas veces la
forma de cruz, o sea, la correspondiente al simbolo del Cristia-
nismo, llegandose a la aparente paradoja de una arquitectura que
en su formulacién mas abstracta (la planta) viene a ser un ideo-
grama de la funcion que representa. El elemento abstracto se hace
simbolo de la arquitectura y permite el discurso acerca de la rela-
cion entre la planta edilicia y la cabeza o los miembros de Cristo
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crucificado, discursos que —al igual que los referentes a la génesis
de los capiteles clasicos— revisten un interés mas poético que ar-
quitectonico.

A su vez, transversalizando el desarrollo longitudinal definido
por el espacio basilical y absidal, el transepto se posiciona de for-
ma diferente segtn cual sea la relacion entre ambos y, en concre-
to, segun cual sea la funcionalidad simple o compleja que debe
cumplir la cabecera.

Si ésta es tan sélo el espacio litiirgico de celebracion, la exedra
mas o menos ampliada es forma suficiente para cumplir su fun-
cién; por consiguiente, la cabecera se reduce a ella y el transepto
aparece muy arriba de la planta, marcando claramente la des-
igualdad entre ambos extremos, como ocurre en las iglesias de la
Alta Edad Media y aun en los templos italianos, catalanes u occi-
tanos de la Baja Edad Media.

Si, por el contrario, las funciones liturgicas exigen un espacio
mayor —bien por su complejidad circunstancial, bien por el nu-
mero de personas intervinientes de continuo en ellas: coros mo-
ndsticos o catedralicios, capitulos, etcétera—, la cabecera rebasa la
forma absidal originaria y se prolonga longitudinalmente en una
forma que puede recordar la forma de la nave basilical.

En este caso, el transepto va ocupando una posicion interme-
dia o mediatriz entre ambas, mas pronunciada conforme se as-
ciende en latitud, de modo que en Espana es casi tercio entre am-
bas, en Francia se aproxima a la mitad -o, lo que es lo mismo,
iguala las longitudes de nave y cabecera—, y en Inglaterra llega a
hacer predominar la cabecera sobre la nave, llegandose incluso a
desdoblar el transepto en dos, duplicandose para mejor articular
el desarrollo longitudinal del templo segun exige la celebracion li-
targica inglesa (figura 11.9).

Asimismo, la multiplicaciéon del namero de oficiantes en los
monasterios y en las grandes iglesias obliga a multiplicar en pa-
ralelo el nimero de elementos absidales, que o bien se apoyan en
el transepto, manteniendo la orientacion inicial (figura 11.10), 0
bien giran alrededor del deambulatorio creando capillas menores
que funcionan a modo de satélites de la capilla mayor o cabecera

absidal.

11.9. Planta de la
catedral de Wells, con
su doble transepto.
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11.10. Iglesia
franciscana de Santa
Croce, en Florencia:
multiplicacion de
dbsides por razones
liturgicas al ser el
templo de una orden
religiosa.

A su vez, la relacion existente entre el transepto y el conjunto
nave-abside determina las figuras planimétricas conocidas con los
nombres de planta ‘de cruz griega’ y planta ‘de cruz latina’, segun
se igualen o no las dimensiones longitudinal y transversal del tem-
plo.

Por su parte, la altimetria del templo nos da referencias claras
acerca de la espacialidad arquitectonica perseguida, tanto segtin
la relacion alto/ancho de la nave principal, como segtin la relacion
que se establece entre la altura de esta nave principal y las naves
laterales. Tanto en uno como en otro caso, las relaciones se hacen
mayores a medida que abandonamos el Mediterraneo y vamos as-
cendiendo en latitud geogrifica.

Todo ello hace que aun siendo cada templo medieval una uni-
dad arquitectonica irrepetible, sea perfectamente posible caracte-
rizarlo tipologicamente como parte de una cadena evolutiva bien
conocida. Esta evolucion adquiere caricter diferenciado aunque
complementario al referirnos al proceso espacial y estilistico, don-
de, en todo caso, pesa la importancia del factor temporal.

En Oriente los estilos duraron milenios, y no parecia existir ra-
z6n alguna para cambiar. En Occidente, por el contrario, jamas
se conoci6 esa inmovilidad y siempre se intentaron soluciones
nuevas y nuevas ideas.

Asi puede hablarse de las permanencias y los cambios del es-
pacio cristiano a lo largo de la Edad Media, en un largo proceso
que va desde el paleocristiano al gético tardio.



Capitulo 12

El romanico,
primer estilo de Occidente

La idea de progreso en el mundo occidental

Los territorios occidentales del antiguo Imperio Romano son ocu-
pados a partir de los siglos v y v por los reinos barbaros del nor-
te; desde el siglo viir resisten el empuje de los drabes, que domi-
nan Espafia y saltan a Francia e Italia; en los siglos 1x y X son los
vikingos y los magiares quienes la acosan desde el norte y desde
el este. En visperas del afio 1000 parece llegado el final de Euro-
pa, y un cronista del siglo x llega a exclamar desalentado: mun-
dus senescit...

Sin embargo, transcurrido el milenio comienza un movimien-
to opuesto de expansion. A finales del siglo X se produce ya una
estabilizacion de los tltimos pueblos invasores, que en el siglo X111
entran en franca retirada en un proceso general de reconquista.
En el siglo xv se consolidan los primeros estados modernos y co-
mienza la expansion americana, seguida mas tarde por el domi-
nio de todo el planeta y por la conquista del espacio en un proce-
so expansivo que no ha cesado ain hoy.

La idea de progreso como proceso de avance continuo y de de-
sarrollo es, pues, consustancial con Occidente y explica la impor-
tancia del factor temporal en la arquitectura occidental. La apli-
cacion a la construccion medieval de estas ideas tiene su reflejo en
el tratamiento y la progresiva articulacion de la superficie mural
(del muro continuo a la desmaterializacion del muro), y en el plan-
teamiento y resolucion de las estructuras abovedadas.

Progresos constructivos y estructuras abovedadas

Si hubiera de explicarse muy brevemente toda la historia de la
construccion en la Edad Media, dirfamos que es el trdnsito pro-
gresivo entre un sistema estructural de masa activa hacia un sis-
tema estructural de vector activo.

En efecto, anteriormente hemos visto como podemos asemejar
el comportamiento estructural del Panteén de Roma al de una
gran pieza de alfareria. Este mismo enfoque estructural puede uti-
lizarse en la arquitectura bizantina. Sin embargo, en las arquitec-
turas occidentales se tiende a una progresiva articulacion de la
construccion, especialmente cuando las diversas manifestaciones
arquitectonicas se aunen para formar el nuevo mundo romdnico.
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Consideraciones técnicas, unidas a exigencias de estabilidad
durante la realizacién, habian inducido a los romanos a articular
sus estructuras, pero de un modo incompleto y no sistematico. En
la Edad Media, sin embargo, los vacios y las estructuras son he-
chos coincidentes, y el modo en que se resuelve la articulacion de
las estructuras cualifica arquitecténicamente los espacios arqui-
tecténicos.

El muro como lienzo homogéneo y la cubierta continua e in-
diferenciada —ejemplos ambos de sistemas de masa activa— dan
paso poco a poco a la modulacion y a la articulacion estructural
del mundo romanico. En él, el problema mds importante con-
cierne a las estructuras abovedadas (figura 12.1). Al principio de
la Edad Media, las bovedas se usan raramente y s6lo para peque-
fnas luces, pero varios motivos —sobre todo, la frecuencia de in-
cendios y el entender el abovedamiento como un lujo arquitecté-
nico— llevan a preferir las bovedas, especialmente en edificios
religiosos y representativos como los erigidos por Ramiro 1 en el
monte Naranco de Oviedo.

Engendrada por el movimiento de un arco, la boveda tiene la
ventaja de cubrir vanos de gran anchura con materiales pequefios
que, contraponiendo sus esfuerzos internos, conducen las cargas
hacia los puntos de apoyo o impostas que, por tanto, no reciben
s6lo una carga vertical, sino también presiones laterales, que se
deben absorber o contrarrestar por diversos sistemas de refuerzo.

Frente al atirantamiento inferior o la secuencia de arcos que
van contraponiendo sus esfuerzos oblicuos, mds propios del mun-
do clasico, el mundo medieval preferird los estribos o contrafuer-
tes, trozos de muro adosados en dngulo a otros muros, que llevan
directamente a tierra los empujes (figura 12.2). El gran peso de
las bovedas y su empuje lateral hace que se construyan gruesos
muros y estribos, interrumpidos s6lo por pequefias aberturas o
saeteras.

En todos estos casos, los muros y las bovedas actian a la vez
como estructura y como cerramiento: son sistemas de masa acti-
va. Sin embargo, si se articulase la construccion, estas bovedas pri-
marias podrian fragmentarse en piezas menores que se apoyarian
en los distintos nervios actuando tan s6lo como cerramiento, en
tanto que la funcién estructural quedaria confiada a estos nervios,
en un camino que conduce a los sistemas de vector activo.

Para llegar a ello se produce en primer lugar una mejor estruc-
turacion de la composicién modular, superando las fases de pura
agregacion de espacios individuales y diferenciados. La nave cen-
tral se presenta ya como una sucesion de modulos cuadrados.

Aparece en segundo lugar un adelanto constructivo: el arco de
descarga o arco formero que —aunque englobado al principio den-
tro de los muros laterales— rompe la homogeneidad de éstos con-
duciendo las cargas de forma directa a los puntos de sustentacion,
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12.1. La construccion
medieval (1): sistemas
abovedados.
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12.2. La construccion
medieval (11): sistemas
de contrafuertes.
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Ssiels

12.3. La construccion
medieval (111): sistemas
de arcos formeros y
fajones.

logrando con ello que el ritmo de la planta afecte al muro inclu-
SO en su espesor y sustituyendo su grueso continuo por gruesos
diversos que actian con el mismo ritmo con que se articula la
planta.

La aparicion de los arcos formeros provoca la utilizacion del
arco fajon, nacido de los propios pilares y lanzado de uno a otro
lado de la nave principal —o sea, perpendicular a los muros— para
engarzar, arriostrar y estabilizar definitivamente la construccion.
Estos arcos fajones aparecen en iglesias con cubierta de madera
sustentando su estructura, y son el punto de partida para el abo-
vedado de las naves.

La obra romanica muestra asi un esqueleto resistente formado
por pilares sustentantes y arcos formeros y fajones (figura 12.3);
los muros perimetrales y las partes abovedadas entre un arco y
otro se apoyan en este esqueleto, de modo que la articulacién de
la construccion coincide con el ordenamiento arquitectonico del
vano, y las partes interiores y exteriores resultan ligadas organi-
camente.

La arquitectura romanica

Entendiendo el estilo no como suma de rasgos, sino como un todo
integro, el romdnico de los siglos x, x1 y x11 es el primer estilo de
Occidente, el primer periodo en el cual la civilizacion de toda Eu-
ropa, superada la barrera del afio 1000, inicia su progreso y su
expansion edilicia.

El romanico inicia un concepto espacial que Europa no aban-
dona hasta la llegada de la arquitectura moderna. Se trata de una
edad espacial que crea un nuevo organismo caracterizado por la
concatenacion estructural y la métrica espacial.

La concatenacion de los elementos del edificio hace que la ar-
quitectura deje de actuar en términos de superficie o piel y co-
mience a expresarse en términos de estructura y osamenta. La
concentracion de los empujes hace que el edificio se haga orga-
nismo y tome conciencia de su unidad.

En segundo lugar, la métrica espacial se manifiesta no sélo en
términos bidimensionales, sino también en una unidad tridimen-
sional que circunscribe un espacio interno. Por esta razon, el es-
pacio y la volumetria de la caja de muros se unen de modo cada
vez mas estrecho, dando lugar hacia el siglo x1 a un estilo mas sa-
bio y uniforme, que da mayor funcionalidad y relacion a los ele-
mentos constructivos y decorativos anteriores: romanos, bizanti-
nos, musulmanes, carolingios, ramirenses, etcétera.

Esta sabiduria y uniformidad estilistica, y la consiguiente in-
ternacionalizacion del romanico, se deben en buena parte a dos
motivos principales. Por un lado, la reforma realizada en la regla
benedictina por el monasterio de Cluny a principios del siglo x
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termina imponiéndose a un millar de abadias dependientes de ella
diseminadas por todo Occidente, contribuyendo asi poderosa-
mente a la unificacion de la vida religiosa y de su arquitectura.
Por otra parte, gracias a la mayor seguridad que comienza a dis-
frutarse, se generalizan las peregrinaciones que favorecen la ex-
pansion romanica, difundiendo el estilo y ayudando a su interna-
cionalizacion (figura 12.4).

Este romdnico cosmopolita crea un tipo de templo bastante
uniforme tanto en Francia como en Italia, Alemania o Inglaterra
—donde recibe el nombre de estilo normando-, arraigando pro-
fundamente en Espafia, donde deja ejemplos abundantes y valio-
sos como el monasterio de Ripoll en Catalufia (1020), la catedral
de Jaca en Aragén (1063), San Martin de Fromista en Palencia
(1066), o San Isidoro en Ledn (1054; figura 12.5), todos de gran
influencia en el resto del pais.

Sobre ellos destaca Santiago de Compostela (1075-1128), meta
de la gran peregrinacion de Occidente, cuya catedral es un ejem-
plo tipico de iglesia procesional o de peregrinacién, muy relacio-
nado con las iglesias de Tours, Limoges o Toulouse. Es un templo
de tres naves con larguisimo transepto y capillas tanto en éste
como en la girola; tiene un triforio cubierto por una béveda de
cuarto de canén, que contrarresta el empuje del medio canén de
la nave central, en tanto que las naves laterales bajo dicho trifo-
rio se cubren con boveda de arista (figuras 12.6 y 12.7). En su
construccion intervinieron los maestros Bernardo el Viejo, Rober-
to y Bernardo el Joven, asi como el maestro Mateo, autor del an-
tiguo coro y del pértico de la Gloria.

El mundo romadnico llega a formar parte de la intrahistoria me-
dieval, pues a la vez que se desarrollaba este romanico cosmopo-
lita en toda Europa, los pueblos seguian construyendo sus iglesias
siguiendo las directrices del pasado. Es el romanico rural, carac-
terizado por sus pequefias dimensiones, integrado perfectamente
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12.4. Los caminos de
peregrinacion a
Santiago de
Compostela.

12.5. San Isidoro de
Le6n: planta del templo
y relacion con la
muralla romana.

12.6. Catedral de
Santiago de
Compostela, planta del
templo romdnico.
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12.7. Catedral de
Santiago de
Compostela: a la
derecha, la fachada
principal en el siglo xi1,
segiin Conant; abajo,
seccion transversal.

12.8. El portigo de la
Gloria, ejemplo de la
iconografia cristiana.
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en el nicleo al que sirve y con una pobreza constructiva y deco-
rativa que en modo alguno mejorara con el paso del tiempo. Esta
arquitectura popular se prolonga hasta bien entrado el siglo x11
—cuando el estilo gotico ya impera en las ciudades— y deja gran
cantidad de ejemplos, casi todos ellos caracterizados por ser de
una sola nave con cubierta de madera, un 4bside semicircular o
rectangular, y una somera decoracion en portadas, capiteles y ca-
necillos.

Iconografia e iconologia cristianas

En el mundo medieval se entiende el templo cristiano como una
obra de arte total, como una suma de esfuerzos donde confluyen
y se integran las distintas manifestaciones artisticas. En conse-
cuencia, se puede estudiar el programa iconografico de las cate-
drales no solamente en sus piezas artisticas independientes, sino
también en su coordinacion, estableciendo asi una iconografia ar-
quitecténica centrada en los elementos de la arquitectura y su sig-
nificado.

Asi pues, la puerta de la iglesia esta pensada y establecida como
una metafora de la puerta de la ciudad: a la vez de la civitas Dei
y de la ciudad medieval real. La desaparicion del atrio y, por con-
siguiente, la atencién dedicada a la fachada hacen que sea fre-
cuente en portadas y ventanas la sucesion de arquivoltas o arcos
de tamafio decreciente, que definen en la profundidad breve de su
desarrollo un posible itinerario entre el espacio viario exterior y
el espacio interior, conformandolo con imdgenes escultéricas (fi-
gura 12.8).

Pero la puerta no es una pieza univoca; la portada, el portal, el
soportal, el portico y el cabildo establecen relaciones espaciales e
iconicas cambiantes con el organismo arquitecténico y también
con la ciudad.
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En esta misma relacidn, la torre es un verdadero menhir anun-
ciador —tanto el campanario cristiano como el minarete islamico-,
cuyo cardcter iconico y simbdlico se manifiesta al duplicar o mul-
tiplicar las torres en las fachadas de los templos principales. Esta
misma dualidad de caracteres, simbdlico e iconico, se manifiesta
en el tratamiento exterior de la cabecera absidal, que pasa de la
simplicidad volumétrica de los templos prerromanicos y romani-
cos al buque complejo de las catedrales goticas.

En otro orden de cosas, al recuperarse el concepto antiguo de
orientacion y situar las cabeceras hacia la salida del sol, la orien-
tacion se hace también problema icénico y se relaciona con el de
la luz. Un problema, éste, que no se afronta de modo unitario en
el mundo medieval, donde el paso de la saetera romanica al ven-
tanal rasgado goético conlleva no s6lo un problema técnico-cons-
tructivo de perforacion del muro, sino toda una nueva manera de
entender y percibir los espacios interiores.

Andlogo transito se percibe al final de la Edad Media si se com-
paran los rosetones goticos como fuentes de luz, frente a los reta-
blos tardogoticos como receptores de luz. La colocacion de pin-
turas de tabla en las cabeceras absidales —primero de tamaifio
reducido, luego verdaderos retablos— altera radicalmente la espa-
cialidad del templo y su percepcién iconica, al tiempo que hace
hablar de manera distinta a las luces y a las formas.

Pues frente a la abstraccion islamica, el arte cristiano y en es-
pecial el romanico es un arte figurativo que entiende que las im4-
genes e iconos son Utiles para ensefar la palabra sagrada. Esmal-
tes, mosaicos, pinturas y esculturas aparecen con profusion, pero
siempre subordinadas a la estructura arquitectonica, represen-
tando figuras humanas en la portada (el Pantocrator, el Juicio Fi-
nal, hagiografias o vidas de santos) y decoracién vegetal, geomé-
trica y profana en los capiteles.



Capitulo 13

Légica y esplendor
de la arquitectura gética

Algebra, escolastica y arquitectura

La idea de progreso es consustancial al mundo occidental, pero
en ella cobra singular importancia durante la Edad Media el pa-
pel de la aportacion islamica, tanto en general como en particu-
lar en el mundo de la arquitectura.

El mundo isldmico es una estructura social y cultural que hubo
de responder a muchos y diversos requerimientos, homogenei-
zando problematicas muy diferentes que obligaban a un determi-
nado grado de abstraccion, el cual tuvo su aplicacion practica en
el dlgebra —del 4rabe al-yabra, ‘la reduccion’-, entendida como
sintesis abstracta de estructuras de conocimiento.

El mundo cristiano conocid el sistema algebraico como parte
de la labor realizada en Toledo en los siglos x11 y x111, donde sa-
bios de diversos paises tradujeron numerosas obras conservadas
en el mundo musulman, poniendo asi a disposicion de Occidente
la cultura clasica e isldmica. Sin conocer su proceso previo ni su
importancia, para el mundo cristiano medieval el dlgebra es una
ciencia como la gramadtica, la retérica o la dialéctica; pero extrae
de ella consecuencias importantes a través de otro sistema analo-
go de pensamiento: la escoldstica, que, tratando de conciliar filo-
soffa y teologia, establece toda una teoria de la abstraccion rela-
cionada con la analogia del ente y su validez epistemoldgica.

En el mundo occidental, el pensamiento algebraico, el silogis-
mo escoldstico y la catedral gotica van unidos entre si y a la idea
de progreso, de modo que el transito del siglo X111 supone a la vez
un progreso constructivo y una alteracién radical del proceso pro-
yectual a través de nuevos sistemas de pensamiento.

Algebra y arquitectura islamica

La arquitectura isldmica es el primer y principal reflejo de los nue-
vos sistemas algebraicos de pensamiento. Evidentemente, esta ar-
quitectura presenta caracteres diferenciados frente a la arquitec-
tura cristiana, al modo que la medina es una alternativa urbana a
la civitas Dei. Sin embargo, estos caracteres, sin necesidad de ate-
nuarse, se hacen mds préximos cuando —como en la peninsula Ibé-
rica— la convivencia de ocho siglos permite y fomenta el inter-
cambio en el pensamiento y en la arquitectura.
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El Islam es como una cufia que penetra en el mundo occiden-
tal, conmoviendo la historia politica, religiosa y cultural de una
de las dreas mas civilizadas del Mediterrdaneo. Pero en su propia
evolucién, fue nutriéndose de aportaciones occidentales que lo
configuran de acuerdo con aquellos lugares y aquellas civilizacio-
nes en que se implanta. Pues el Islam es como un cuerpo pldstico
que adquiere en su momento la forma de la vasija que lo contie-
ne; por eso el Islam de Al Andalus no es el mismo que el de Per-
sia o Mesopotamia.

Aqui prescindiremos de las respuestas orientales para centrar-
nos en el Islam mediterraneo y, especialmente, en la arquitectura
hispanomusulmana, en la que se asimilan y desarrollan las solu-
ciones preexistentes desde un nuevo criterio logico y religioso, que
opone e integra a la vez la vivienda y el edificio publico.

En su modo de generar y desarrollar el problema algebraico,
asi como el tiempo no es para el musulman un continuo, sino una
sucesion de instantes o quantos temporales, el espacio esta com-
puesto por una sucesion de quantos espaciales. Asi pues, el espa-
cio hispanomusulman es un espacio discontinuo y compartimen-
tado frente al espacio articulado e integrado del mundo gético.

A su vez, si la catedral gotica es constructivamente ligera, es-
tereomorfa y abovedada, la mezquita hipostila es ligera, plani-
morfa y adintelada: es una estructura ligera propia de la organi-
zacion basilical, suma de stoas o porticos unidos los unos con los
otros, pues el Islam occidental usa muy poco el sistema aboveda-
do y rara vez la capula de albanileria.

Su mejor ejemplo es la mezquita de Cérdoba (785-990), en la
que la compartimentacion espacial se manifiesta en el efecto de
pantallas que crea el bosque de columnas y el sentido de diafrag-
mas de los arcos de entibo, que llega a ocultar el soporte tectoni-
co, haciendo realidad la metafora del bosque edificado y produ-
ciendo una sensacién espacial de infinitas direcciones, con filas de
columnas que crean unidades idénticas repetidas (figura 13.1).
Cordoba muestra como la simplicidad bésica de la planta drabe
permite una extension indefinida en cualquier direccién. La agre-
gacion espacial culmina en la magsura y el mibrab, espacios con
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13.1. La mezquita de
Cérdoba: planta y plano
de situacion urbana.
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13.2. La Albambra de
Granada vy la sucesion
de patios en una
composicion trabada y
asimétrica de directriz
quebrada.

cubricion independiente a base de arcos cruzados, precedente po-
sible de las bovedas de cruceria cristianas.

En ese oasis edificado que es la medina musulmana desapare-
cen las fronteras entre lo cerrado y lo abierto, de un modo casi
neopldstico. Todos los elementos naturales (el cielo, el jardin, el
agua) penetran en el interior de la arquitectura. En el Cordn, el
jardin doméstico y el paraiso tienen el mismo nombre: djemna.
Medina Azahara y los Alcdzares de Sevilla, la Aljaferia de Zara-
goza o la Alhambra de Granada son expresion de ese simbolismo,
en donde la edificacion se hace minima para valorar y exaltar el
jardin: el oasis. Y de los palacios isldmicos se traslada igualmen-
te a los palacios mudéjares: integracion de la arquitectura cristia-
na y musulmana, y sintesis castiza del Islam y de Occidente.

La Alhambra de Granada, en el siglo x1v, exalta de modo ejem-
plar el deseo de privacidad de la vivienda islimica, en la que el ex-
terior no revela nada del lujo de los interiores. Aqui el bosque, el
patio o la secuencia de patios, las torres y murallas rojas se ligan
por medio de composiciones trabadas y asimétricas de directriz
quebrada (figura 13.2).

Pues en contraste con la tendencia figurativa occidental, el Ts-
lam es una cultura que prefiere abstraer la esencia del mundo an-
tes que representar su realidad. Y al refugiarse en la abstraccion,
los seres reales se estilizan hasta convertirse en elementos geomé-
tricos, e incluso la caligrafia se convierte en si misma en una for-
ma de arte abstracto.

Algebra y arquitectura gética

Frente al planteamiento intrahistérico y mas universal del mundo
romanico, surge el planteamiento cientifico o racional del espiri-
tu gotico, que se constituye en un pequeno laboratorio en el nor-
te de Francia.
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El escdndalo causado por el lujo decorativo de la arquitectura
romanica de los ultimos tiempos hace que los reformadores de la
orden benedictina hacia 1100 (cistercienses, cartujos y trapenses)
no se limiten al aspecto espiritual y dicten normas concretas so-
bre los nuevos templos. Estas reformas se extienden con una ra-
pidez asombrosa, suponiendo un cambio trascendental, de nota-
ble importancia arquitectonica. En poco tiempo puede hablarse
de un estilo nuevo que toma su nombre del monasterio del Cister
(1098), matriz de toda la reforma. Este movimiento reformador
se desarrolla en paralelo con el puritano —casi fundamentalista—
movimiento almohade en Espafia y en el Magreb, en un momen-
to historico en el que aparecen también las primeras universida-
des medievales en Paris y Bolonia.

Este estilo cisterciense —que precede al propiamente gotico— se
ajusta a un patrén bastante uniforme, basado en los templos be-
nedictinos de cabecera cuadrada o abside semicircular con girola
y capillas, pero empleando en sus obras s6lo columnas de fuste y
capitel lisos y no recibiendo las portadas mas decoracion que la
producida por la repeticion de las columnas y de las arquivoltas.
El arco apuntado es ya frecuente y se acepta la boveda de ojivas.

Protegidos por los monarcas —como lo fueran antes los clunia-
censes—, los cistercienses levantan en Espafia importantes monas-
terios como el de las Huelgas en Burgos, el de Poblet en Catalu-
fa, y el de Alcobaga en Portugal, todos ellos de fundacién real y
panteones de reyes.

En Francia tiene cardcter analogo Saint-Denis, proximo a Pa-
ris, donde el abad Suger transforma la iglesia de la abadia, verifi-
cando el transito del cisterciense al gotico (1140) al combinar ar-
cos apuntados y bovedas de cruceria dentro de un nuevo sistema
estructural, 16gico y simple como un silogismo.

Esta arquitectura gotica se caracteriza por la altura de sus cons-
trucciones, la ligereza de sus muros —en los que se abren grandes
ventanales— y, consecuentemente, por su luminosidad interior.

Estos caracteres se logran mediante el empleo de los tres ele-
mentos tipicos de la construccion gética: el arco apuntado y en
especial el arco crucero u ojiva, que ofrece la ventaja de producir
menores empujes laterales y, por tanto, exige menos fortaleza del
pilar y del muro; la béveda de cruceria, constituida sobre dos oji-
vas que se cruzan conduciendo los empujes de la boveda a cuatro
puntos, tnicos que deben ser reforzados (figura 13.3); y el arbo-
tante o arco rampante, segmento de arco situado en el exterior del
edificio, que nace del arranque de la boveda y transmite el empu-
je de ésta hasta el contrafuerte, permitiendo asi los anchos y altos
vanos propios del nuevo estilo (figura 13.4).

Con una notable unidad entre las técnicas de construccion y el
sentido espacial, en el periodo gotico la diferencia entre esquele-
to portante y elementos de relleno se establece en forma radical y

13.3. Sistema
estructural de la

arquitectura gotica (1):
arcos ojivales y bévedas
de cruceria.
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13.4. Sistema
estructural de la

arquitectura gotica (ii):

arbotantes y
contrafuertes.

paradigmadtica. Las dos funciones del elemento vertical (sostener
el techo y aislar el interior del exterior) se separan decididamen-
te, confiando la primera a un sistema de pilares, contrafuertes y
arbotantes y la segunda a un sistema de elementos de cierre lige-
ros: murales o vidriados.

La boveda de cruceria permite sustituir los gruesos muros la-
terales y las pequenas ventanas romdnicas por grandes e historia-
das vidrieras que proporcionan luz al interior, al tiempo que los
arbotantes y los contrafuertes rematados en pinaculos proporcio-
nan la caracteristica silueta de navio a los buques catedralicios.

El sistema de esqueleto o de vector activo se perfecciona en
gran manera cuando la técnica de los arcos ojivales reduce los em-
pujes laterales, y cuando los arbotantes y los contrafuertes llegan
a ser capaces de contraponerse a los empujes. El organismo se agi-
liza y se tensa, llegando a hacerse un esqueleto constructivo recu-
bierto de un cartilago casi inmaterial, en el que el perimetro del
edificio pierde el cardcter de envoltura bidimensional y realiza el
suefio de crear espacio, ritmarlo, elevarlo y darle forma, sin inte-
rrumpir su continuidad.

Asi, en la transformacion que experimenta el soporte cuando
pasa de la columna al haz fasciculado, éste deja de ser una forma
auténoma como la columna cldsica, y se hace inseparable del or-
ganismo conjunto, pues al estar formado por la prolongacion de
los nervios de las bovedas, contiene las indicaciones de todos los
arcos que parten de él.

Por otra parte, el uso del arco apuntado, la ojiva, no sélo dis-
minuye los empujes y subraya la verticalidad, sino que al desvin-
cular la luz de la flecha del arco, aumenta los grados de libertad
del proyecto. Asi, a partir de la ojiva se generaliza la boveda de
cruceria y el subsiguiente sistema de bovedas gotico, de progresi-
va complejidad formal.

A su vez, el sistema de nervaduras vy lineas de fuerza del movi-
miento gotico profundiza la investigacion romdanica, cuyos me-
dios técnicos y cuyos resultados formales se recogen ahora en un
sistema general, en el que culmina la evolucidn constructiva de la
Edad Media.

Existe un tema espacial relevante que distingue la cultura go-
tica de la cultura romdnica: el contraste de las fuerzas dimensio-
nales y la continuidad espacial. «Por primera vez en la historia,»
—escribe Bruno Zevi- «se conciben espacios que estan en antitesis
polémica con la escala humana y que engendran un estado de 4ni-
mo de desequilibrio, de afectos y solicitaciones contradictorias.»

Hay un significado de la escala que ya no atafe a la relacion
entre edificio y hombre, sino a las proporciones del edificio entre
si. Casi siempre la arquitectura expresa estas proporciones bien
por medio del equilibrio de las directrices visuales, o bien por el
predominio de una directriz. En el gético, por el contrario, coe-
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xisten y contrastan dos directrices opuestas: la vertical y la longi-
tudinal.

La historia espacial de las catedrales goticas en toda Europa,
las diferencias entre las escuelas regionales, y la fisonomia indivi-
dual de los distintos monumentos se basan en la distinta fuerza de
este contraste dimensional. Se trata de la relacion entre el rectan-
gulo de la seccion y el rectdngulo de la planta y, s6lo en segundo
lugar, de la relacion entre estos dos rectangulos y el hombre. Y si
confrontamos el gotico italiano, el hispano, el francés y el inglés,
comprobamos que el contraste se acentiia conforme ascendemos
hacia el norte.

Las catedrales goticas

Como si se tratase de una perfecta ecuacion algebraica o de un si-
logismo claro y brillante, la catedral gotica del siglo x111 es el pa-
radigma del estilo y aun de toda la Edad Media, llegando a ser no
s6lo una creacién arquitectdnica, sino una obra total en la que
confluyen todas las artes del momento.

En el siglo X111, cuando las catedrales eran blancas —segtn es-
cribi6é Le Corbusier—, «en todas las ciudades y los burgos el ras-
cacielos de Dios dominaba el paisaje. Se habia hecho lo mas alto
posible, extraordinariamente alto. Era una desproporcién en el
conjunto; un acto de optimismo, un gesto de atrevimiento, una
prueba de maestria. El nuevo mundo comenzaba. Blanco, limpi-
do, alegre, pulcro, nitido y sin retorno, el nuevo mundo se abria
como una flor entre las ruinas. Se habian dejado atras todos los
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13.5. Plantas de las
catedrales de
Notre-Dame de Paris
(izquierda) y de
Chartres (derecha).
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13.6. La Sainte-
Chapelle: arriba, seccion
transversal, con la
superposicion de la
capilla inferior en el
cuerpo basamental y la
iglesia principal; debajo,
planta de la iglesia
superior; a la derecha,
perspectiva.

usos reconocidos, se habia dado la espalda al pasado. En cien afios
el prodigio se habia llevado a cabo y Europa fue transformada».

«Se construian de todos los tamaiios, ordenadas, regulares,
geométricas, segun un plano...» Y en el conjunto formado por es-
tas importantes catedrales blancas del siglo x111 se puede consi-
derar creado el tipo de gran templo gotico, de tres o cinco naves,
y cabecera con girola, con dos altas torres en fachada, por lo ge-
neral rematadas por sendas agujas que, junto con los techos muy
inclinados, vienen a acentuar la ligereza de sus estructuras.

Surgidas desde el corazén de Francia, la primera de todas es
Notre-Dame de Paris (1163, figura 13.5 izquierda), obra clara,
sobria y exacta en la que los soportes son todavia gruesas colum-
nas unitarias y cilindricas, lo que, junto con la superposicion de
vanos que se abren a la nave, contribuye poderosamente a pro-
ducir el efecto de un interior ligero y diafano. Tiene naves latera-
les dobles y una girola igualmente doble. La fachada presenta un
triple portico, y aparece centrada por un gran roseton circular, con
un friso de estatuas bajo él y una galeria encima. Las torres son
de seccion uniforme y carecen de agujas.

Las catedrales de Chartres (1194), Reims (1210) y Amiens
(1220) son los ejemplares mds representativos del gotico francés.
De tres naves en su espacio basilical y en su transepto, cuentan
con girola simple o doble y capillas absidales. Sin la sobriedad de
Paris, la composicion de sus fachadas responde sin embargo al
mismo esquema, si bien delata un deseo de profundidad en hor-
nacinas y pindculos, y principalmente en el avance del pértico,
destacado del muro de fachada y coronado por agudos gabletes.
Asimismo, en todas ellas el muro se reduce a la minima expresion
y las vidrieras ocupan amplisimas superficies, especialmente en
Chartres, que por la unidad de su ejecucién es el mejor ejemplo
de la obra de arte total (figura 13.5 derecha).

Pero, aunque mucho mas pequena, la obra emblematica del go-
tico francés por su extraordinaria ligereza y luminosidad es la ca-
pilla del antiguo palacio real en Paris, la Sainte-Chapelle (1243),
construida por Pierre Montreuil para el rey san Luis (figura 13.6).
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Sala alta y esbelta de 17 metros de altura, da la impresion de una
catedral cuyo suelo se hubiera colocado a la altura del triforio y
sobre él las vidrieras policromas reemplazasen casi totalmente el
muro, consiguiendo una arquitectura hecha tnicamente de luz y
de color. De este modo, y a manera de sintesis de experiencias ad-
quiridas, la Sainte-Chapelle es una de las joyas de la arquitectura
de todos los tiempos.

También en el resto de Europa la arquitectura goética del si-
glo x111 es la arquitectura de las grandes catedrales. Colonia, Pra-
ga o Viena (1248) en Europa central; Burgos (1222), Leén (1225)
y Toledo (1226) en Castilla (figura 13.7); Salisbury (1220), Wells
(véase la figura 11.10) y Westminster (1245) en Inglaterra, etcé-
tera; todas ellas son excelentes ejemplos de este estilo internacio-
nal comun a toda la Europa occidental, donde tan solo destaca,
frente al abigarramiento general o la inclusion urbana de las ca-
tedrales de la Europa continental, el espléndido aislamiento que
las catedrales inglesas exhiben en su precint o close propio, re-
cordando los antiguos temenos del mundo clasico.

Esplendor y crisis del gotico tardio

Cuando en 1300 Dante escribe La divina comedia, abre un pe-
riodo oscuro de crisis que prepara el final de la Edad Media y el
paso a una nueva Edad Moderna. Es el periodo del final de las
Cruzadas, de la paralizacion de la Reconquista hispana y de la
guerra de los Cien Afios (1337-1453); el periodo de decadencia

13.7. Catedrales
castellanas: a la
izquierda, planta de la
de Leén; a la derecha,
planta y seccion
transversal de la de
Toledo.
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13.8. El palacio
comunal de Siena, entre
las plazas del Campo y
del Mercado.

del Sacro Imperio y del Pontificado: del destierro de los papas en
Avifién (1309) y del cisma de Occidente (1377-1418). La toma de
Constantinopla por los turcos en 1453, la desaparicion del feu-
dalismo y el nacimiento de las monarquias nacionales en Inglate-
rra, Francia, Espafia y Portugal dardn por finalizado este oscuro
periodo y abrirdn paso al Renacimiento y a la nueva Edad del Hu-
manismo.

Asi, si el templo goético del siglo x111 podemos considerarlo
como una ecuacion algebraica perfecta, como un silogismo terso
y agudo, en el siglo X1v y sobre todo en el xv dicho silogismo se
tifie de retdrica y la ecuacion complica su formula para hacerse
mds rica pero menos clara.

Como es natural tratindose de un estilo que vive mds de tres
siglos, la evolucion de las formas goticas es grande, si bien se rea-
liza en el sentido de su progresiva complicacién y su creciente ri-
queza decorativa, dentro de una divergencia de experiencias ar-
quitectOnicas que permite pasar del gotico racionalista al gotico
radiante, al tardogético y al flamigero. Asi, en el siglo xv, el arco
apuntado y ojival se transforma en conopial, escarzano o mixtili-
neo, y las bovedas pierden su sencillez y multiplican sus nervios
con una rica ornamentacion decorativa.

En el ocaso de la Edad Media, la arquitectura gotica no es s6lo
de cardcter religioso. La intensa vida ciudadana y corporativa —es-
pecialmente en los estados de Italia, Borgofia y Flandes— produce
una secularizacion progresiva de la civitas Dei, estableciéndose
cierto equilibrio entre el centro religioso y el centro profano, que
da lugar al auge de las construcciones ciudadanas: los palacios co-
munales de Brujas o Bruselas, Florencia o Siena (figura 13.8); el
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mercado y sus distintas variantes, como las lonjas del antiguo rei-
no de Aragdn en Barcelona, Valencia o Zaragoza; la plaza y el
grabben como espacios civicos en Siena, en Cracovia o en Bruse-
las; etcétera.

Con respecto a la arquitectura religiosa, el espacio basilical to-
davia presente en las catedrales del siglo x111 cede paso, a lo lar-
go del siglo x1v, a la isotropia planimétrica y altimétrica de las
iglesias salén o Hallenkirchen centroeuropeas, de las capillas per-
pendiculares inglesas, o de las catedrales mediterraneas (occitanas
y catalanas en particular), traduccion evidente, todas ellas, de la
nueva religiosidad urbana y expresion de sus referentes arquitec-
tonicos.

Uno de sus mejores ejemplos de este gotico tardio es la capilla
del King’s College en Cambridge (1446), creacion cristalina y ar-
monica, cuya unidad espacial sustituye a los grandes espacios sub-
divididos de siglos anteriores (figura 13.9). En los planos destaca
su insistencia en las verticales y horizontales rectas, subdivididas
verticalmente por soportes esbeltos y grandes ventanales que de-
sarrollan motivos de panel; en cuanto al abovedamiento, su tar-
dia cubricion permite la asimilaciéon de las bovedas de geometria
compleja y favorece el desarrollo de una excepcional boveda en
abanico, cuyo trazado tiene una fuerte componente matematica.

A su vez, el gbtico cataldn se distingue por el espacio unitario,
el uso de volumenes puros, el predominio de la horizontal, y la es-
casa importancia concedida a estribos y arbotantes, lo que —jun-
to con la ausencia de grandes cubiertas inclinadas al exterior, sus-
tituidas por azoteas planas— hace los exteriores macizos y faltos
de esa ligereza caracteristica del gotico septentrional, creando vo-
limenes exteriores compactos y espacios interiores con fuertes
contrastes de luz.

Estas caracteristicas las encontramos en Santa Maria del Mar
en Barcelona (1328), obra paradigmatica, a la que acompanan las
catedrales occitanas de Albi o Narbona, y las catalanas de Barce-
lona, Palma de Mallorca o Gerona. Esta tltima se construye de
tres naves hasta el transepto, pero en 1417 se decide continuar
con una sola nave de enormes proporciones.

Este alarde técnico tardio puede plantearse en oposicion dia-
léctica con el de la cubricion mediante una cupula sin cimbra del
crucero de Santa Maria del Fiore en Florencia (1420-1436, tem-
plo comenzado en 1296), donde —a caballo entre la Edad Media
y el Renacimiento—, Filippo Brunelleschi consigue la superacion
de la estructura gremial y de la obra de arte colectiva en favor del
ingenio individual.

El contraste entre una y otra obra coetdneas manifiesta de
modo ejemplar la crisis del gotico tardio y deja paso a la Edad del
Humanismo.

13.9. Capilla del King’s
College, en Cambridge.



IV. La Edad del Humanismo






Capitulo 14

El Renacimiento

El concepto de Renacimiento

Al debilitarse los controles racionales del sistema escoldstico y al-
gebraico, se amplia extraordinariamente el repertorio estilistico
de la arquitectura gotica, pero la falta de disciplina perjudica a
largo plazo el proceso compositivo.

Como en la escoléstica tardia, el punto de partida queda ocul-
to por la excesiva mole de deducciones acumuladas. Pues, como
afirma Leonardo Benevolo: «Si los ultimos desarrollos del gotico
tardio son truncados por la difusion del clasicismo italiano es por-
que el clasicismo trae justamente lo que falta a la cultura del go-
tico tardio: un nuevo método de control general capaz de satisfa-
cer las necesidades de la sociedad en la Edad Moderna.»

Este nuevo método de control viene sustentado no tanto en el
pensamiento algebraico —que tanto en el mundo islimico como en
el mundo cristiano medieval habia supuesto una avanzada es-
tructura mental—, sino en la vuelta a una estructura mds simple de
conocimiento, al conocimiento propio de la Antigiiedad cldsica
(geométrico y aritmético), si bien debe entenderse este paso atras
como un medio para coger nuevo impulso hacia delante, como se
demostrara en los siglos XvI1 y XVIII.

Frente al gotico, pues, la nueva arquitectura se basard en dos
premisas fundamentales: la primera, el uso de figuras geométricas
elementales y de relaciones matemadticas simples; la segunda, la
reutilizacion de los érdenes cldsicos de la tradiciéon griega y ro-
mana (figura 14.1).

En su concepcién del mundo, el Renacimiento plantea una
oposicion entre lo viejo y lo antiguo: entre las arquitecturas me-
dievales entendidas como contingentes y la arquitectura clasica
entendida como categdrica, como un valor absoluto. Este aval casi
sagrado concedido por la Antigiiedad a la arquitectura cldsica
puede representarse por el descubrimiento del texto de Vitruvio,
cuyas descripciones y propuestas virtuales permiten fundamentar
las nuevas ideas renacentistas de la ciudad y su consiguiente ima-
gen del mundo y sus formas urbanas: su imago mundiy su forma
urbis.

En este proceso de renacimiento o reafirmacion, la belleza se
entiende como expresion de la verdad, y se concede a la invencion
humana una importancia proxima al poder creador, en una apo-
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teosis que llega a su apogeo a comienzos del siglo xvi con Leonar-
do, Rafael y Miguel Angel.

Los tratados y reglas de la arquitectura

Cuando en 1414 se descubre en la abadia de Montecassino el tra-
tado De architectura de Vitruvio, se abre un periodo histérico
apasionante y trascendental en Occidente.

Frente a los posibles andlisis filologicos del texto vitruviano,
los hombres del quattrocento y del cinquecento intentan un colo-
quio con él a través de sus comentarios y de sus nuevos tratados
de arquitectura. Asi, entre el texto de Leon Battista Alberti (1452)
y el manual de Giacomo Barozzi da Vignola (1562) se encierran
cien afios de vasta produccion tedrica, sobre cuyas bases se apo-
yan las arquitecturas humanistas.

En una historia correlativa con la de la practica arquitectoni-
ca, la tratadistica dialoga con la Antigiiedad y asegura la trans-
mision de la experiencia cldsica en la Edad del Humanismo.

De este modo, Alberti, en De re aedificatoria, intenta alcanzar
un sistema lingtiistico y metodoldgico total —desde la ciudad has-
ta los 6rdenes—, fundiendo las teorias abstractas con las normas
practicas para proyectar y para construir

Frente al universalismo de Alberti, los escritos y codices de Fi-
larete, Colonna o Di Giorgio a finales del siglo xXv se sirven de lo
antiguo como mera ocasiéon de evocaciones miticas, con un ca-
racter empirico que tiende a sustituir el c6digo universal por el
manifiesto personal. Frente a ellas, los nuevos estudios vitruvia-
nos del siglo xv1 intentan volver a alcanzar el rigor de la Anti-
giiedad, como se aprecia en los comentarios y grabados de Fra
Giocondo, Caporali, Barbaro, etcétera.

Mucha mds importancia tienen tratadistas como Sebastiano
Serlio, quien mediante los seis volimenes de L’architettura (1537-
1551) difunde el Renacimiento romano por toda Europa; o bien
Giorgio Vasari, quien en Le vite dei pint eccelenti pittori, scultori
ed architettori (1550) apunta una primera interpretacion épica y
progresiva de la historia; o, finalmente, Vignola, quien cierra este
periodo ofreciendo una sintesis practica y eficaz del mismo en su
Regola dei cinque ordini di architettura (1562), donde —a la ma-
nera de un catecismo arquitectonico— codifica los principios y so-
luciones formales del clasicismo.

Utopia y ciudad ideal

La tratadistica va directamente ligada al tema de la ciudad ideal.
Ya Alberti habia definido la ciudad como una gran casa y la casa
como una pequena ciudad. Pues bien, y como muestra de las di-
ferentes posibilidades de aplicacion de Vitruvio en el campo edi-

14.1. Los cinco érdenes
de la arquitectura
propuestos por Serlio.

14.2. La ciudad ideal
de Sforzinda, imaginada
por Filarete.
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14.3. La ciudad ideal
de Vitruvio, segiin
Barbaro.

ficatorio y en el campo urbano, para sustentar su obra los arqui-
tectos renacentistas tenian los monumentos de la Antigiiedad ro-
mana a su alcance; los podian medir, dibujar y reconstruir ideal-
mente, ya que su ruina espoleaba la imaginacion. En cambio, los
ejemplos urbanos practicamente habian desaparecido sepultados
o yacian en lejanas comarcas. No habia en qué apoyarse, pues
sOlo quedaban algunos pasajes muy poco expresivos del texto vi-
truviano.

Mas de ellos nacera la ciudad ideal del Renacimiento, creacion
intelectual que viene a ser consecuencia del pensamiento utopico
renacentista.

Una utopia es una vision unificada que integra una teoria en
una estructura politica y social, situando ambas en un marco in-
dependiente de tiempos, lugares, historias o accidentes. La utopia
puede entenderse de manera estitica o dindmica. La primera hace
referencia a una sociedad tan perfecta que cualquier cambio o me-
jora es inconcebible; la segunda es un estado al que se aspira, pero
que nunca se alcanza: es un infinito devenir.

La utopia cldsica supone una ciudad cristiana y platénica a la
vez: una referencia ideal, mds que un instrumento directamente
aplicable. Y asi se mantiene hasta la Ilustracion, cuando se unen
los mitos de la utopia y de la arcadia, que se corroboran y se con-
tradicen a la vez, pues el primero se relaciona con el final de la
historia y el segundo con su comienzo.

La ciudad ideal renacentista es el corolario arquitecténico de
la utopia, y como tal es una ciudad en la mente: una referencia
platénica que se adelanta a su expresion literaria, ya que el fa-
moso libro de Thomas More, Utopia, no aparece hasta 1516, y
por esa fecha la utopia ya llevaba medio siglo firmemente asenta-
da en la arquitectura.

La ciudad ideal, como la propia utopia, no puede ser juzgada
s6lo por datos fisicos o criterios pricticos. Sin embargo, como es-
pejo de un orden c6smico armonioso, la ciudad ideal renacentis-
ta es generalmente de forma circular, persistiendo esta forma en
la mayoria de las utopias arquitecténicas, desde el Renacimiento
hasta nuestros dias, incluso en Claude-Nicolas Ledoux o en las
ideas de Ebenezer Howard para la ciudad jardin y de Arturo So-
ria para la ciudad lineal en torno a Madrid.

Frente a la forma rectangular o cuadrada de las bastidas me-
dievales, la ciudad regular del Renacimiento tiende a la forma cir-
cular; su planta es un circulo o un octégono amurallado y, por
tanto, posee un centro (figuras 14.2, 14.3 y 14.4). En cuanto al
modo de disponer las calles en el interior de su perimetro, el tex-
to romano no estd claro y ello da lugar a distintas soluciones.
Mientras unas sitian una ciudad en damero dentro de una plan-
ta poligonal, otras siguen la l6gica geométrica y proponen una dis-
posicion radial, dando lugar a una ciudad radioconcéntrica.
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Todo este movimiento tedrico apenas tiene consecuencias prac-
ticas. Las ciudades de Europa habian quedado fijadas en la Edad
Media y son pocos los centros urbanos que se fundan ex novo.
Por eso adquieren especial prestigio ciudades como Palmanova
(1539), en la frontera oriental de la Republica de Venecia, nacida
de necesidades militares. El verdadero eco de la ciudad ideal va a
hallarse en América.

Ciudad ideal y ciudad real

Pese a su carga idealista, el Renacimiento no es un producto de
laboratorio; parte de las ciudades italianas concretas y en ellas tra-
baja con una actitud no de rechazo, sino de perfeccionamiento:
con un concepto de la realidad muy préximo al antropomorfis-
mo griego.

Por ello, la oposicion entre la ciudad ideal y la ciudad real no
es sino una oposicion dialéctica, para cuya sintesis Alberti pro-
pone la insercion de fragmentos nuevos en los contextos antiguos,
que actiien como metdstasis benignas selectivas —al modo que al-
gunos proponen hoy para la ciudad contempordnea—, evitando
que el ideal abstracto actuase contra la realidad histérica.

Asi, mientras los escritos, dibujos y pinturas elaboran geomé-
tricas ciudades ideales y proponen cualidades revolucionarias en
los nuevos espacios, como en la célebre perspectiva de plaza en
Urbino (1470), la vida se sigue desenvolviendo en los viejos am-
bientes medievales.

La utopia se infiltra en la realidad mediante algunos edificios
singulares, mediante la apertura de nuevas calles y, sobre todo,
mediante la creacién de nuevas plazas regulares para las repre-
sentaciones y festejos publicos. De este modo, mds que propues-
tas de reestructuracion global, la ciudad perspectiva de Filippo
Brunelleschi y de Alberti es a la vez la ciudad real de Florencia o
de Roma y la ciudad ideal en la que los nuevos objetos perspecti-
vos introducen nuevos comportamientos racionales.

La actividad urbana de los siglos xv y Xv1 serd, pues, una acti-
vidad referida en gran parte a reformas interiores en las viejas ciu-
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14.4. Ciudades ideales
de funcion militar,
propuestas por
Cattaneo.

14.5. Plaza de la
Annunziata en
Florencia, esquema
cronoldgico de su
realizacion a lo largo de
un siglo: 1, Brunelleschi,
1425; 2, Michelozzo,
1475; 3, Sangallo, 1525.
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14.6. Plaza Piccolomini
en Pienza.

14.7. Plaza del
Capitolio en Roma.

dades, que alteran poco su estructura general. Las reglas urbanis-
ticas de los tratadistas se transfieren a operaciones concretas en
Florencia, Ferrara, Urbino, Pienza, Roma, etcétera. De entre ellas,
podemos destacar en su individualidad tres plazas paradigmati-
cas: la Annunziata en Florencia, la Piccolomini en Pienza, y la del
Capitolio en Roma.

La primera de ellas es un bellisimo ejemplo de espacio peristi-
lo cuyas edificaciones perimetrales —el portico del templo, el del
hospital de los Inocentes y su gemelo de enfrente- llevan al maxi-
mo la regularidad y la armonia arquitecténica pese a haber sido
concebidas y ejecutadas por autores diversos a lo largo de casi cien
anos (figura 14.5). Por su parte, la plaza de Pienza es un armoni-
co conjunto promovido y realizado unitariamente hacia 1460,
cuya planta trapezoidal estd presidida por el templo catedralicio,
junto al que se alzan la lonja municipal y dos palacios laterales
que, apoyandose en la curvatura del viario preexistente, divergen
respecto del templo, en una solucién quiza casual pero que servi-
rd de inspiracién a la del Capitolio romano (figura 14.6). Esta al-
tima —preparada por Miguel Angel en 1536 para la entrada del
emperador Carlos v en Roma- es una obra maestra en la que estd
presente el sentido de la unidad y de la orgdnica correspondencia
entre las partes (figura 14.7). En ella culmina toda esta serie de
experiencias renacentistas y se anticipa ya el Barroco, debiendo
referirnos mds adelante a sus elementos y formas arquitectonicas.

Junto a la singularidad de estas propuestas, surgen también los
planteamientos de alternativa o alternancia funcional que frente
a la complejidad de la ciudad real pretenden reducir ésta a un so-
porte estructural, tanto en las antiguas ciudades comerciales (Lis-
boa, Génova, Amsterdam o Amberes) como en las nuevas ciuda-
des hispanoamericanas.
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Relacionada en cierto modo con estas ideas de alternancia,
puede destacarse la representada por la ciudad y la ciudadela en
tanto la funcién defensiva afecta con sus fortificaciones y pro-
puestas a la ciudad humanista. La estructura de las nuevas ciuda-
delas es un instrumento de dominio en el que se utiliza la arqui-
tectura —la arquitectura militar del Renacimiento y del Barroco—
como medio para ese dominio. Buen ejemplo de ello, durante los
siglos Xv y xXvI serd el Vaticano entendido como sede del gobier-
no y como ciudadela papal en permanente relacion dialéctica con
la ciudad de Roma.

Imago mundi 'y forma urbis

Precisamente esta relacion dialéctica tiene su mejor expresion en
el contraste que para la imagen de la ciudad y del mundo va a te-
ner el descubrimiento de América por Cristobal Colon en 1492 y
su percepcion en la Europa renacentista.

14.8. Imago mundi
renacentista, con el
nuevo mundo y el viejo
mundo concebidos en

contraposicion
dialéctica.

En 1477 se publica la cosmografia de Tolomeo, primer libro de
mapas impreso en la nueva era de los descubrimientos. Treinta
afos después, en 1507 —tan s6lo quince afios después del descu-
brimiento espafiol-, puede publicarse el primer mapa que mues-
tra América separada de Asia, iniciando asi una vision nueva del
orbe que tendra su confirmacién en 1529, tras la vuelta al mun-
do de Magallanes y Elcano. Y si bien en 1569, con la denomina-
da ‘proyeccion mercator’, el globo terrdqueo serd concebido como
un cilindro, la primera visién nueva del mundo —la nueva imago 14.9. Forma urbis:
mundi renacentista derivada del descubrimiento de América—con- ~ "éPresentacion rotonda

- . .. .. de Roma en el siglo xv.
cebird éste como dos discos: el nuevo y el viejo mundo, definien-
do y desarrollando una contraposicion dialéctica entre ambos tér-
minos (figura 14.8) que tiene su reflejo en la concepcién de la
forma urbana, en la forma urbis de los siglos xv1 y xvir (figu-
ra 14.9).

La analogia que existe entre ambas representaciones hace que
pueda pasarse sin dificultad de la vision en un sélo disco del guat-
trocento tanto del mundo como de la ciudad -las representacio-
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14.10. Planta de
fundacion de la ciudad
de Santiago de Leon,
hoy Caracas.

nes rotondas o redondas de la Florencia de Brunelleschi, o de la
Roma de Alberti—, a la nueva visiéon en dos discos complementa-
rios propia de la nueva dialéctica de los siglos siguientes. Asi apa-
rece en la contraposicion entre la Roma aureliana y la Roma va-
ticana, reflejando la dialéctica entre la ciudad y la ciudadela; o en
la contraposicion entre el Buen Retiro y la Corte de Felipe 1v en
Madrid (ciudad vegetal frente a ciudad edificada); o en la dialéc-
tica entre la cité, la ville y la université en Paris, reflejando ésta
como la ciudad de las tres personalidades; o en tantas otras, que
traducen a escala urbana la nueva imago mundi y presentan las
nuevas y emblemadticas ciudades simbolo del momento.

La ciudad hispanoamericana

En el transito de la imago mundi y de la forma urbis a la cons-
truccion de la ciudad, la empresa de mayor trascendencia serd la
representada por la ciudad americana y las leyes de Indias, la mds
importante contribucién espafiola a la historia del urbanismo.

América es la tierra virgen donde la utopia es una posibilidad
real. De este modo, muchas de las ideas urbanisticas del Renaci-
miento —que no pasan de utopia en Europa- tienen su campo de
realizacion real en la colonizacién espafiola en América, donde el
esquema urbano ideado por los Reyes Cat6licos y por Carlos v en
las primeras décadas del siglo xvI1 es el inico modelo de ciudad
renacentista planteado, ejecutado y controlado en todas sus con-
secuencias practicas durante varios siglos.

En el afio 1573, cuando las experiencias americanas se han
cumplido en gran parte, Felipe 11 promulga las famosas Leyes de
Indias, primera legislacion urbanistica del mundo, en donde a las
ideas teoricas del Renacimiento se une el peso de la experiencia
practica. De este modo, consolidando una realidad, estas leyes or-
denan «que siempre se lleve hecha la planta del lugar que se ha de
fundar». Y la planta de la ciudad americana que consagran estas
leyes es el plano regular ajedrezado.

Ya Hipédamo, en el siglo v a.C., se habia dado cuenta de que
el plano de una ciudad debe encarnar y clarificar formalmente el
orden social. La reticula hipoddmica asumida ahora por las Leyes
de Indias es un instrumento practico para facilitar la planificacion
y la construccion del Nuevo Mundo, y como tal define un arma-
zOn neutro comun a todas las ciudades americanas, donde se con-
jugan las ideas humanistas con las tradiciones medievales adop-
tadas para la fundacién de nuevas poblaciones (figura 14.10).

En los trazados de las ciudades de Hispanoamérica no se en-
cuentra la variedad de los esquemas especulativos de los tratadis-
tas del Renacimiento, ni su deseo de belleza arquetipica; sdlo el
deseo expreso y préctico de facilitar el replanteo, la distribucion
y la defensa.
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De este modo, frente a la individualidad de las plazas italianas
del siglo xv o de las plazas barrocas del xvi1, la plaza de la ciu-
dad hispanoamericana es un marco neutral para el didlogo, e in-
cluso plazas espléndidas como el Zécalo en la ciudad de México
(figura 14.11) 0 en Guadalajara, las plazas mayores de Puebla o
de Oaxaca, las de Lima o de Cuzco, y tantas otras surgidas en la
América colonial no son sino soberbios pretextos urbanos que
permiten el juego correcto y magnifico de los volumenes edifica-
dos de la catedral, la audiencia y el palacio de gobierno virreinal
o municipal.

Durante los siglos xvir y xviii, la ciudad hispanoamericana no
evoluciona siguiendo las novedades europeas del Barroco, y pa-
rece anclada en su momento fundacional de modo intemporal y
ahistorico. Pero lo cierto es que el impacto de la colonizacion re-
fluye luego sobre el Viejo Continente y sirve de base y de guia para
muchas de sus empresas interiores y exteriores: tanto para las ciu-
dadelas y ciudades defensivas del Barroco, como —tras ser gene-
ralizadas sus propuestas en el cuadro de la cultura neocldsica—,
para la colonizacién y la urbanizacion de los Estados Unidos —de
la que es buen ejemplo la ciudad de Filadelfia, trazada por Wi-
lliam Penn en el siglo xvir (figura 14.12)- asi como para las pro-
puestas urbanisticas del siglo X1x. Asi, la ciudad americana llega
a ser verdaderamente una utopia dindmica: una utopia en accion.
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14.11. Plaza Mayor o
del Zocalo, Ciudad de
Meéxico.

14.12. William Penn,
plano de Filadelfia

(Pensilvania), 1682.



Capitulo 15

El proyecto y
la perspectiva renacentista

La figura moderna del arquitecto

La forma urbis se hace realidad mediante la arquitectura, me-
diante la construccion de la ciudad. Pero el tradicional concepto
de ésta como obra colectiva hace crisis en el Renacimiento, ini-
ciando el principio de la obra artistica como obra de autor y na-
ciendo asi la figura del arquitecto como artista

Si el factor temporal tan ligado a Occidente nos hace pregun-
tarnos ante una obra arquitecténica ¢de cudndo es?, a partir de
este momento nos preguntaremos también: ¢de quién es?, y la im-
portancia del factor personal que atribuimos a la respuesta nos
hard valorar la obra en consecuencia.

La arquitectura se inserta en el movimiento humanista de re-
vision de la herencia recibida de la Edad Media. En ella, el maes-
tro constructor era en general un artesano que estaba en estrecho
contacto con sus obras. S6lo poco a poco empez6 a distanciarse
de ellas, desdoblando su posicién de artesano-disefiador y dejan-
do las cuestiones practicas de la estructura, el coste y el proceso
constructivo al ingeniero, al aparejador y al contratista. A este
maestro de obras, integrado en un grupo o corporacion, le suce-
de el arquitecto, figura individualizable que se encarga de plane-
ar y dibujar la imagen del edificio, mientras al ejecutor sé6lo le que-
da la realizacion manual de las obras definidas en el proyecto. El
primero posee la ciencia y se reserva la teoria, diferenciandola de
la préctica.

Aparece asi en las cortes italianas la figura moderna del arqui-
tecto (Brunelleschi, Alberti, Bramante), que asume un papel inte-
lectual y reivindica una nueva dignidad personal.

El surgir de las biografias —de la anonima de Brunelleschi a las
Vidas de Vasari—sefiala claramente el reconocimiento oficial de la
nueva condicion del arquitecto como intelectual y como artista.
A su vez, la nueva division social del trabajo revoluciona la eje-
cucion, los ritmos y la extension de la actividad edificatoria, y
obliga a racionalizar los métodos de proyecto.

El concepto de proyecto y el proceso proyectivo

Junto a la moderna figura del arquitecto, en las cortes italianas
del siglo xv surge igualmente un nuevo concepto arquitectonico:
el concepto de proyecto como sistema de sistemas.



138 LA EDAD DEL HUMANISMO

En el curso natural de la produccién artistica conocemos muy
pocos casos de pintores que no pinten por si mismos, sino que
proyecten la pintura que realizardn otros; y en la mitificacion del
artista, la obra pictérica se ve devaluada automaticamente cuan-
do a su figura individual se une la de su taller, al igual que en la
obra escultérica.

Sin embargo, en la arquitectura —como en la musica—, a partir
del Renacimiento se distingue entre ideacién, composicion y eje-
cucion. Y asi, la ejecucion brillante de una partitura musical o de
un proyecto arquitecténico por otras personas en nada menosca-
ba la autoria que de la obra reclama siempre para si el proyectis-
ta 0 compositor.

En este sentido, y refiriéndonos a una misma figura artistica,
Miguel Angel, podemos apreciar el contraste entre su labor emi-
nentemente personal en la pintura de la capilla Sixtina, o exclusi-
vamente proyectista en la arquitectura urbana del Capitolio ro-
mano, una obra que podrd ser terminada cien afios después sin
mengua alguna de su autorfa.

Separar la arquitectura in nuce y la arquitectura construida, y
considerar que mandar hacer es distinto de hacer, es un cambio
conceptual muy fuerte respecto del mundo clasico y del Medievo.
Y si no se integra en el proceso proyectivo la ejecucién y la direc-
cién de obras como tltima fase del mismo, este cambio podria lle-
gar a suponer la renuncia a la construccién como base de la ar-
quitectura que, de este modo, habria de ser explicada por otras
causas, en una clara actitud ut6pica.

El proyecto arquitecténico va a ser el instrumento que intenta
unir ideacion y realizacion, a la vez que las separa claramente en
dos fases diferenciadas. El maestro-artesano toma decisiones so-
bre la estructura que realiza a medida que va trabajando; el ar-
quitecto-artista primero realiza una figuracion completa: un pla-
no. Y en este plano —en este proyecto entendido como conjunto
de escritos, cdlculos y sobre todo dibujos hechos para dar idea de
como ha de ser una obra- se encuentra ya contenida embriona-
riamente la arquitectura que va a ser luego desarrollada en las dis-
tintas fases del proceso proyectivo: la ideacion, la composicion o
disefio y la ejecucion o construccidn, con un importante papel del
arquitecto en cada una de ellas.

Pero para todo ello es preciso disponer de un instrumento fia-
ble y cientifico que garantice el trdnsito entre la figuracion y la

realidad.

La perspectiva arquitectonica

La tridimensionalidad arquitecténica encuentra su primera figu-
racién en la magqueta, fascinante medio técnico de representacion.
Las construcciones en madera —con su ornamentacién tallada,
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15.1. Brunelleschi,
plaza de la Signoria en
Florencia, trazada de
acuerdo con los nuevos
principios de la
perspectiva cientifica.

d

pintada o estucada en detalle— son la mejor representacion del
proyecto y el principal instrumento del arquitecto desde el siglo xv
hasta el siglo x1x, en que caen en desuso en la Ecole des Beaux-
Arts de Paris. La maqueta es la representacion escultorica, figu-
rativa y tactil de la realidad proyectada, en contraste con las re-
presentaciones abstractas, cientificas y geométricas posteriores.

Sin embargo, van a ser estas ultimas las encargadas de verifi-
car el transito entre el proyecto y la arquitectura. Para ello es ne-
cesario disponer de un cddigo fiable de valor universal, basado en
el dibujo.

Por primera vez en la historia, los artistas del siglo Xv creen que
existe una unidad entre las artes y hablan de un acto ideal de di-
seiar, del cual dependen las operaciones concretas de la pintura,
la escultura y la arquitectura, todas las cuales pueden ser ejerci-
das con una misma capacidad general, distinta de la capacidad es-
pecifica. Asi ocurre con los mayores talentos de esta época: Bru-
nelleschi, Rafael, Miguel Angel, etcétera.

Este acto ideal de disefiar se basa en el dibujo, pero no en un
dibujo libre o casual, sino en el dibujo cientifico que viene repre-
sentado por la perspectiva arquitecténica (figura 15.1).

El modo de proyectar del Renacimiento se basa en la perspec-
tiva. Y asi, una de las acepciones de la palabra proyecto va a ser
precisamente la de representacion en perspectiva.

En su origen, la palabra perspectiva tiene un significado limi-
tado: designa una operacion grafica para representar sobre una
superficie plana los objetos de tres dimensiones con la misma dis-
posicion con la que aparecen a la vista. «Ni el escorzo griego, ni
la ilusion de profundidad de la pintura helenistica y romana» —ex-
plica Leonardo Benevolo- «llegaron a conocer las leyes por las
cuales los objetos disminuyen de tamafo a medida que retroce-
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den hacia el fondo. Es Brunelleschi quien hacia 1410 proporcio-
na los medios matematicos para resolver este problema. El apa-
sionamiento a que da lugar entre los pintores fue enorme (figu-
ra 15.2). Aplicando este procedimiento, la pintura llega a ser una
especie de ciencia —asi la considera Leonardo—, porque permite re-
presentar de modo universal y univoco todos los objetos.»

La perspectiva cientifica reduce la realidad a un orden mate-
matico en el que la arquitectura depende rigurosamente de un es-
quema geométrico previo, y se puede deducir la forma de cada
elemento de la posicion que ocupa en ese esquema (figura 15.3).
De este modo, por compleja que sea la obra o el espacio proyec-
tado, el arquitecto y el observador disponen un sistema comun
que les permite controlar el mecanismo general y conocer todos
los detalles. La representacion perspectiva es asi un método de or-
ganizacion del espacio donde se verifica la traslacion exacta entre
la verdad visual y su representacion geométrica. Ello permite se-
parar la fase proyectual de la fase operativa, alterando profunda-
mente los métodos constructivos tradicionales.

Axialidad y centralidad renacentistas

A su vez, como antes se indicaba, las reglas proporcionales y pers-
pectivas condicionan los esquemas urbanisticos y arquitectonicos
de los siglos xv y XvI que anticipan con su arquitectura dibujada
los pintores italianos del quattrocento.

La ciudad ideal representada en la célebre perspectiva de Urbi-
no hacia 1470, las pinturas de la capilla Sixtina en torno a 1480,
los Desposorios de la Virgen de Rafael en 1500, y tantas otras
obras pictoricas de la época explican y anticipan con su pintura
la espacialidad, la axialidad y la centralidad renacentistas, y bus-
can un espacio ideal que cree en torno a sus arquitecturas un es-
pacio sereno, equilibrado, simétrico y acompasado, en donde el
monumento aparezca rodeado de su temenos, como un espacio
circundante fundamental para la concepcion del propio monu-
mento.

15.2. Masaccio, fresco
de la Trinidad, ejemplo
de composicion
perspectiva en la pintura
del quattrocento
florentino.

15.3. Piero della
Francesca, esquemas de
perspectiva en el
quattrocento.
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15.4. Brunelleschi, La demostracion de las posibilidades arquitectonicas de la pers-

basilica de San Lorenzo,  pectiva lineal y la axialidad tiene su mejor ejemplo en las basili-

planta; en la parte . . ..

inferior izquierda, la cas florentinas de San Lorenzo (figura 15.4) y Santo Sp'lrlt.O, en

sacristia vieja, también 12 que Brunelleschi renueva completamente el modelo distributi-

de Brunelleschi. vo tradicional, creando organismos enteramente nuevos que po-
seen su propia justificaciéon racional fuera de toda costumbre tra-
dicional.

La antigua basilica paleocristiana es formulada de nuevo por
medio de unos médulos simples y elementales que se mantienen
constantes en su planta, en su seccién y en sus paramentos verti-
cales, y que vienen relacionados en su conjunto por estas nuevas
leyes perspectivas propias de la nueva Edad del Humanismo.

Al mismo tiempo, en la capilla Pazzi (figura 15.5) y en la sa-
cristia de San Lorenzo, Brunelleschi verifica el transito de la axia-
lidad a la centralidad, pues la perspectiva central se relaciona de

15.5. Brunelleschi,
capilla Pazzi en la
iglesia de Santa Croce
de Florencia, planta y
seccion longitudinal.
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manera particular con los espacios de planta centralizada propios
de los siglos Xv y xv1, que tienen su paradigma en el templete de
San Pietro in Montorio, de Bramante, en Roma (véase la figu-
ra 16.6), que no solo busca centrar el espacio arquitectonico, sino
también el edificio en su entorno, al modo de las representacio-
nes pictoricas de la época.

El templo de planta centralizada —que en el siglo xv se consi-
dera como la expresion apropiada de lo divino y de la armonia
universal entre microcosmos y macrocosmos— entra en conflicto
con las disposiciones del concilio de Trento (1563), segun las cua-
les se recomienda la cruz latina para las construcciones religiosas.
Sin embargo, las ingeniosas soluciones adoptadas por Herrera en
El Escorial (véase la figura 16.9), por Vignola en el Gesu, o por
Maderna en la terminacién de San Pedro en el Vaticano —que pro-
longan axialmente el templo centralizado humanista afiadiéndo-
le una cabecera y una nave mayor basilical- concilian la concep-
cién humanista con las disposiciones de Trento y permiten la
continuidad de la centralidad en los periodos contrarreformista y
barroco.

En unos y otros ejemplos, la perspectiva cientifica se utiliza
como instrumento para representar y concebir la arquitectura, en
tanto que los drdenes cldsicos articulan esos mecanismos pers-
pectivos, asegurando el control métrico de los espacios mediante
el uso de formas dotadas de proporciones prefijadas y significado
lingiiistico propio.



Capitulo 16

El lenguaje clasico
en los siglos XV y XVI

El clasicismo y la interpretacion vasariana de la historia

El recuerdo del mundo clasico no llegd a extinguirse durante la
Edad Media. En los albores de la Edad Moderna, ese recuerdo es
ya un amor que no tarda en convertirse en culto. Los dioses pa-
ganos penetran en el interior de los palacios y alternan con los
santos en la decoracion de las catedrales. Al calor de ese entu-
siasmo, el arte europeo se esfuerza por imitar los modelos cldsi-
cos. Arquitectos, escultores y pintores creen que en sus obras re-
nace el arte de aquellas ruinas romanas tan admiradas. Pero en
realidad producen un arte nuevo y original.

La Edad del Humanismo vuelve a emplear los elementos cons-
tructivos y decorativos cldsicos, pero con una libertad y unas pre-
ferencias que llevan a reformular la gramdtica de la Antigiiedad
como una disciplina universal. Porque nunca sera intencién del
Renacimiento copiar abiertamente los edificios antiguos; lo que
se propone es conseguir un nuevo modo de construccion en el cual
las formas de la arquitectura cldsica se empleen libremente para
crear nuevos modelos de belleza y armonia.

Como ya se ha expuesto, entre los distintos tratados y reglas
de arquitectura de los siglos xv y xv1 destaca por la singularidad
de su enfoque las Vidas de grandes artistas publicadas en 1550
por Giorgio Vasari (1511-1574). A partir de una aparente se-
cuencia biografica, Vasari realiza una verdadera interpretacion
progresiva de la historia, cuya conclusion tiene gran importancia
en la comprension global del fenémeno humanista, e incluso en
la comprension y la historiografia de la arquitectura moderna.

De acuerdo con la estructuracion de Vasari, el ciclo humanis-
ta presenta una evolucion progresiva, en la cual se distinguen va-
rias etapas que —segun sus términos— son: una prima manierad, que
incluye a los precursores; una seconda maniera, en la que se plan-
tean los problemas, pero sin desarrollar todas sus consecuencias;
y una terza maniera, en la que se llega a superar el ejemplo de los
antiguos. Tras ellas apareceria el manierismo, o sea, la decaden-
cia o corrupcion lingiiistica de la arquitectura.

Apoyandonos en Vasari, podemos ahora articular la secuencia
Renacimiento-Manierismo-Barroco y desarrollar en consecuencia
el estudio del lenguaje clasico en la Edad del Humanismo, si bien
debemos antes diferenciar entre lenguaje, estilo y maniera. El len-
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guaje es la expresion lingiiistica comun a espacios y tiempos muy
diferentes; el estilo concreta esa expresion en un tiempo mas pre-
ciso y la acota en un espacio mas definido; en tanto que la ma-
niera es la forma particular de expresion de un artista o grupo de
artistas en un lugar y momento preciso y determinado. Asi pode-
mos distinguir dentro del mismo lenguaje clisico de la arquitec-
tura, entre el estilo helenistico o el barroco, y entre la maniera de
Palladio o la de Herrera.

El quattrocento florentino

En dicha secuencia cldsica nos encontramos en primer lugar con
el quattrocento, y en particular con el florentino, pues el renacer
arquitectonico del siglo xv se centra inicialmente en un artista,
Brunelleschi, y en una ciudad, Florencia, considerada justamente
como la cuna de la cultura humanista (figura 16.1).

Verdadero uomo universalis (arquitecto y escultor, técnico y or-
ganizador de obras), Filippo Brunelleschi (1377-1446) dirige su
actividad a la recuperacion de ideas y técnicas del mundo roma-
no. Su personalidad y su obra llenan la primera mitad del siglo xv,
cerrando la Edad Media e iniciando el Renacimiento con la cu-
pula del Duomo, o catedral Santa Maria del Fiore, de Florencia,
obra de indudable importancia arquitecténica tanto por si misma
como por su escala urbana, que simboliza el comienzo de la ar-
quitectura renacentista (figura 16.2).

Pero frente al alarde técnico y a la impronta urbana que supo-
ne la construccion de la cupula, donde Brunelleschi muestra real-
mente las nuevas ideas y el nuevo lenguaje humanista es en las
iglesias de San Lorenzo (véase la figura 15.4) y del Santo Spirito.
En ellas desaparece cualquier reminiscencia formal gotica y apa-
recen en toda su plenitud las formas clasicas: la columna y la pi-
lastra romanas coronadas por capiteles clasicos, el entablamento
moldurado, el arco de medio punto, la béveda vaida o cupulifor-
me, etcétera. Pero en ellas destaca sobre todo su cldsica concep-
cién basilical. Por su parte, la centralidad tiene sus mejores ejem-
plos en la llamada ‘sacristia vieja’ de San Lorenzo y en la capilla
Pazzi, aneja a la iglesia gotica de Santa Croce, ambas anterior-
mente analizadas.

Con respecto a los edificios civiles, destacan el hospital de los
Inocentes, capaz por su potencia de generar un nuevo y magistral
espacio urbano, y el palacio Pitti, donde Brunelleschi crea el nue-
vo tipo de palacio renacentista, de indudable trascendencia ulte-
rior tanto en su organizacion como en sus elementos y texturas.

Junto a Brunelleschi, en el quattrocento italiano debe resaltar-
se la personalidad de Leon Battista Alberti (1402-1472) por su tri-
ple faceta de erudito, tedrico y arquitecto, asi como por su in-
fluencia en la nueva Roma de Nicolds v.

16.1. Florencia en el
siglo xv, con la
contraposicion del
centro civico de la plaza
de la Signoria y el
religioso, coronado por
la cipula del Duomo.

; ‘%Q\\‘\

2,

16.2. La cupula del
Duomo de Florencia
como emblema de la

arquitectura del
quattrocento.
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16.3. Alberti, templo de
San Andrés en Mantua,
planta y alzado.

En su obra destaca especialmente la utilizacién del arco de
triunfo romano como fuente de inspiracion para crear el nuevo
tipo de iglesia renacentista. Ya Alfonso v de Aragén habia deco-
rado el viejo castillo gético de Napoles con una gran portada con-
cebida como arco de triunfo, y esta sugerencia es recogida por Al-
berti en el templo Malatestiano de Rimini, para el que proyecta
una fachada basada en el arco romano que se alza justo a las puer-
tas de la ciudad. En San Andrés de Mantua, Alberti lleva esta mis-
ma idea de la fachada al interior y la toma como modelo para las
arcadas de las naves, como si toda la iglesia fuese la ampliacion a
tres dimensiones de un arco triunfal, creando asi una estructura
l6gica que sirve de modelo eclesial durante los siglos siguientes (fi-
gura 16.3).

Por su parte, la obra artistica mas significativa del quattrocen-
to romano sera la fabrica de la capilla Sixtina del Vaticano (figu-
ra 16.4), trazada quiza por el propio Alberti y construida por Gio-
vanni Dolci, asi como su primera decoracién pictorica ejecutada
hacia 1480 por Botticelli, Ghirlandaio y Perugino.

En la Italia de la segunda mitad del siglo xv persiste la enorme
influencia de Alberti y Brunelleschi, destacindose la continuidad
florentina representada por Michelozzo, asi como los centros re-

16.4. Albertiy Dolci, la . . . .
capilla Sixtina en el gionales de Bolonia y Pienza, o de las cortes de Urbino, Ferrara y

Vaticano, cuyo testero Mantua, y —fuera de la Italia central- las de Napoles, Venecia v,
cegaria Miguel Angel al  gobre todo, Mildn, donde en torno a la corte de los Sforza se for-

pintar en él su Juicio

ool ma una escuela de fuerte proyeccion e influencia en Europa, a la

que pertenecieron, entre otros, Bramante y Leonardo.

El cinquecento romano

Al igual que el quattrocento, también el espiritu del cinquecento
puede quedar representado por una ciudad (Roma), un artista



146 LA EDAD DEL HUMANISMO

(Bramante) y el proyecto de un edificio (San Pedro del Vaticano;
figura 16.5).

Reorganizados los Estados Pontificios por el papa Nicolds v y
sus sucesores, Roma comenzé a recuperar todo el esplendor mo-
numental perdido en la Edad Media, de modo que al empezar el
siglo xv1, la Ciudad Eterna puede pasar a primer plano como ca-
pital artistica de Italia. Roma no es ya sélo el lugar de peregrina-
cion de los artistas que van a estudiar las ruinas de la Antigiiedad,
sino la poblacién en la que se levantan las obras mas importantes
de la época.

El cinquecento romano tiene su epicentro en el primer tercio
de siglo xv1 bajo los pontificados de Julio 11 y de los papas Medi-
ci, quienes definen y construyen la nueva Roma renacentista a tra-
vés tanto de las actuaciones vaticanas (la basilica de San Pedro,
los palacios papales, Sant’Angelo) como de las actuaciones en la
ciudad (el tridente paolino o la via Giulia). Bramante, Sangallo,
Peruzzi, Rafael, o Miguel Angel son los principales artistas de la
corte papal, y con ellos llega la apoteosis del artista renacentista:
la terza maniera, entendida como la perfetta maniera.

Mis que cualquier otro, fue Donato di Angelis o Bramante
(1444-1514) quien reformula la gramatica cldsica y resucita la en-
terrada arquitectura de la Antigiiedad, segun afirma Sebastiano
Serlio, que llega a incluir sus obras en la parte de su libro dedica-
da a la antigua Roma.

Antes de llegar a Roma en 1499, Bramante habia trabajado en
la corte de Mildn, préximo a Leonardo da Vinci (1452-1519), a
quien la arquitectura interesaba desde una 6ptica tanto construc-
tiva como filoséfica. A Bramante le interesaban ambas, pero so-
bre todo la primera, como puede comprobarse en su iglesia de San
Satiro, o en la cabecera y el crucero de Santa Maria delle Grazie,
alli donde Leonardo estaba pintando su célebre Sagrada cena.

Al trasladarse a Roma y entrar al servicio del Papa, Bramante
fija su atencion en la grandiosidad de la arquitectura romana, en
la simplicidad y armonia de sus masas y en lo puramente cons-
tructivo, sin interesarle demasiado los temas ornamentales.

En 1499 eleva un pequefio templo, manifiesto de la nueva eta-
pa: el templo o tempietto de San Pietro in Montorio, financiado
desde Espaiia por los Reyes Catolicos (figura 16.6). Este edificio
—paradigma de la nueva arquitectura— es una recreacion de un
templo romano circular, que Bramante coloca sobre tres gradas y
al que afiade un plinto de moldura continua bajo las columnas;
cada columna dérica tiene su correspondiente pilastra en el muro
del edificio interior, cuya cella, mas alta que la columnata, esta cu-
bierta con una cipula semiesférica.

San Pietro no es una reconstruccion literal de un templo ro-
mano, sino la ampliacion de una idea tomada de él, donde el plin-
to y la columnata alrededor de un nucleo cilindrico y cupulado
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16.5. La ciipula de San
Pedro del Vaticano,
como emblema de la
arquitectura del
cinquecento.
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16.6. Bramante,
templete de San Pietro
in Montorio, alzado y
seccion.

16.7. Plantas de San
Pedro del Vaticano: a la
izquierda, la propuesta
por Bramante; a la
derecha, la rectificada
por Miguel Angel.

son invenciones afortunadas de Bramante que aparecerdn una y
otra vez posteriormente.

Su primer eco aparece casi inmediatamente en la misma Roma,
en el proyecto del propio Bramante para San Pedro del Vaticano,
cuya antigua basilica paleocristiana es ordenada demoler en 1503
por amenazar ruina. Encargado del nuevo proyecto por Julio 11,
Bramante hace de San Pedro una amplificacion a escala gigantes-
ca del tema desarrollado a escala humana en San Pietro in Mon-
torio, multiplicando siete u ocho veces las dimensiones de éste,
cuyo nucleo cupulado es el tema de partida del nuevo templo (fi-
gura 16.7 izquierda).

Desarrollando el tema del arco de triunfo retomado por Alber-
ti e igualando las dimensiones de la nueva ctpula a las del Pan-
te6n, Bramante hace cabalgar la ctpula de éste sobre dos naves
clasicas abovedadas para las que adopta una planimetria de cruz
griega —en consonancia con la isotropia de la cipula—, terminan-
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do sus brazos en dbsides semicirculares y con otros tantos porti-
cos al exterior. En los dngulos formados por las naves, junto a la
ctpula central, dispone otras cuatro ctipulas menores y, mds al ex-
terior, otras tantas torres de gran altura.

Empresa gigantesca, después de la muerte de Julio 11 y de Bra-
mante la construccién avanza lentamente con arreglo a su pro-
yecto. Poco antes de mediar el siglo, Pablo 111 encarga a Miguel
Angel continuar las obras, y éste reforma el proyecto de Braman-
te (figura 16.7 derecha), haciendo desaparecer los tres ingresos la-
terales, prescindiendo de las sacristias alojadas en las torres y
transformando la ctipula: haciéndola de proporciones mucho mas
elegantes y elevidndola hasta alcanzar los 131 metros, con lo que
se convierte —lo mismo que en Florencia- en el rasgo mds salien-
te del perfil de la ciudad. Su tambor lo resalta con columnas pa-
readas y frontones triangulares y curvilineos alternados; y a este
tema, junto con las hornacinas de Bramante, reduce la decoraciéon
de las fachadas exteriores del templo, recorridas por gigantescas
pilastras lisas. Con Miguel Angel, la cruz griega de Bramante s6lo
sufre una prolongacion por los pies para realzar la importancia
de la fachada principal.

Bramante lleva la arquitectura a esa conquista completa de lo
antiguo y de confianza absoluta que recibe el nombre de terza ma-
niera o perfetta maniera. En la generacion que le sigue y acepta
su magisterio destacan los nombres de Rafael Sanzio, Baldassare
Peruzzi y Antonio da Sangallo, asi como de Jacopo Sansovino y
Michele Sanmicheli, quienes pasan a Venecia y a Verona las ideas
de Bramante, desarrollindolas en el segundo cuarto del siglo xv1
tras la didspora artistica derivada del saqueo de Roma en 1527,
en la que los arquitectos del nicleo romano buscan nuevos cen-
tros de trabajo en Italia.

El Manierismo: revision y difusion de la arquitectura humanista

Dentro del proceso expansivo de la arquitectura renacentista, en
el segundo tercio del siglo xvI tiene lugar el transito entre terza
maniera y manierismo, entendiendo éste como resultado a la vez
de la revisién interna y de la difusion exterior de la arquitectura
humanista del cinquecento.

El Manierismo representa el talante de una época que colorea
el lenguaje clasico y enriquece su vocabulario, invirtiendo delibe-
radamente las normas cldsicas con un deseo revisionista de rom-
per moldes y menoscabar la perfeccion cldsica una vez alcanzada.

Asimismo, el Manierismo replantea el problema de la escala
como elemento arquitecténico, tanto en su concepcion general
como en su sistema de control tridimensional.

En efecto, un particular artilugio de la arquitectura manierista
es la discordancia entre elementos de distinta escala situados en
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16.8. Ligorio, villa
Giulia en las afueras de
Roma, fragmento del
alzado.

16.9. Tipo de templo
humanista de planta
centralizada, y
soluciones
contmrreformistas de
Herrera en El Escorial

(sotocoro y atrio,
arriba) y de Vignola en
el Gesut (nave basilical,
abajo).

inmediata yuxtaposicion. Asi, en los dbsides de San Pedro, de Mi-
guel Angel, no sélo alternan los salientes grandes y pequefios para
sacar mayor partido del movimiento de masas y de la dramatica
definicion del plano, sino que en ellos se produce un juego deli-
berado entre la escala gigantesca del apilastrado principal y la es-
cala mds préxima a la humana con la que se expresan los nichos
y ventanas que se intercalan en ella. Y el resultado de este juego
tiene larga y fecunda consecuencias en el revisionismo manierista
e incluso en la arquitectura posterior.

En la formacion de este revisionismo cobra singular importan-
cia Sebastiano Serlio (1475-1554) cuyo tratado L'architettura
—publicado entre 1537 y 1551 con una finalidad mucho mas prac-
tica que tedrica— difunde el estilo del Renacimiento romano por
toda Europa y proporciona a arquitectos y constructores un re-
pertorio amplio de motivos lingiiisticos y de soluciones formales
ricas y diversas.

Pues ricas y diversas son las formas y modos que adopta el Ma-
nierismo en funcién de la maniera particular de los distintos ar-
quitectos o grupos de arquitectos.

En este sentido, puede hablarse del Manierismo en Roma como
de esa continuidad y revision de la escuela romana realizada por
Pirro Ligorio en la villa Giulia de Roma (figura 16.8) o por Giu-
lio Romano en el palacio del Té de Mantua, o bien en la villa Far-
nese en Caprarola (1559), de Giacomo Barozzi da Vignola (1507-
1573), discipulo de Miguel Angel que verifica el transito entre el
Manierismo y la Contrarreforma.

Vignola es autor asimismo del Gesu de Roma (1568), prototi-
po de la iglesia contrarreformista que se generalizara en el perio-
do siguiente en toda Europa (figura 16.9). El Gesu es como una
gigantesca iglesia humanista de planta centralizada, a la que se le
hubiera adosado un tramo de nave longitudinal y una exedra ter-
minal para configurar en conjunto el nuevo templo basilical a que
aspiraba la Contrarreforma.

Asi, en el Gesu, en vez de colocar la ctipula sobre un templo de
cruz griega, se coloca sobre uno de cruz latina en que los brazos
del crucero son muy poco profundos y la nave central se ensan-
cha a costa de las laterales, que se reducen a una fila de capillas
bajas y oscuras, en tanto que la luz inunda la capilla mayor vy el
crucero (figura 16.10). A su vez, su fachada de ritmo complejo y
sutil modulacién supone un trasdosamiento exterior de las fa-
chadas de la calle interior definida por la nave, avanzando el ca-
mino hacia lo que serd una posterior aproximacion escultdrica a
las fachadas en el barroco.

En el resto de Italia, el Manierismo presenta distintas facetas:
desde la florentina personificada en la obra de Vasari y de Barto-
lomeo Ammannati, hasta la de la Lombardia espafiola y el Véne-
to, en cuya especial personalidad artistica destaca de modo sin-
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gular la obra de Andrea Palladio (1508-1580), en quien la Anti-
gliedad resulta revisada para hacerse geometria y composicion,
tanto en los monumentos urbanos, templos y edificios publicos de
Venecia, Vicenza o Verona, como en los palacios y villas subur-
banas.

Palladio llega a crear una maniera sencilla, monumental y re-
presentativa a base del empleo de grandes columnas y porticos
con frontones a modo de templos helénicos, que prestan un as-
pecto muy cldsico tanto a sus obras residenciales como a las reli-
giosas, como el Redentor o San Giorgio Maggiore de Venecia (fi-
gura 16.11). En las villas, Palladio crea y desarrolla un esquema
ideal basado en un bloque central de planta rigurosamente simé-
trica, presentado al exterior con un portico prolongado por las
largas alas de los edificios agricolas que enlazan la villa con el pai-
saje circundante, si bien en la villa Capra llamada ‘La Rotonda’
(1550) —su obra mads representativa—, la villa se alza exenta y son
cuatro los porticos exteriores (figura 16.12).

La arquitectura palladiana tuvo una gran proyeccion ulterior,
principalmente en la Inglaterra del siglo xvir y en los momentos
clasicistas y neoclasicos de los siglos xvii1 y X1x en Europa y Amé-

16.10. Vignola, iglesia
del Gesit en Roma,
planta y perspectiva
interior.

16.11. Palladio, templo
de San Giorgio
Maggiore, Venecia.
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16.12. Palladio, villa
Capra, ‘La Rotonda’.

rica, donde llegd a considerase el canon cldsico para la arquitec-
tura civil.

Tanto Palladio como Vignola publicaron sendos tratados de ar-
quitectura: el primero, I quattro libri dell’architettura, en 157035y
el segundo, la Regola dei cinque ordini, en 1562, una sencilla in-
terpretacion modular del lenguaje clasico que goz6 de gran po-
pularidad.

La sintesis contrarreformista escurialense o herrerriana

La finalizacion del concilio de Trento en 1563 y la aplicacion de
sus decretos en el mundo catolico suponen la aparicién de un nue-
vo y ultimo periodo manierista: el de la Contrarreforma, distinto
de los anteriores y preludio de un nuevo estilo que surge en Italia
hacia 1600. Muy influyentes en el arte y en la arquitectura del al-
timo periodo del siglo xv1, las normas conciliares y el consiguiente
estilo trentino suponen la sintesis final de la experiencia manie-
rista y conducen al Barroco.

En Espafia la Contrarreforma, al final del periodo humanista,
conlleva un segundo renacimiento, y tiene su mejor expresion en
El Escorial (1561-1584) de la mano de Felipe 11. En su concepto
ideal y en su arquitectura, el modelo escurialense supone una ciu-
dad alternativa que es a la vez ciudad ideal humanista y actuali-
zacion contrarreformista de la civitas Dei cristiana.

Ello se pone de manifiesto nitidamente en su simbologia y en
sus formas, como si de un nuevo templo de Salomén se tratase. A
la manera de éste, las piezas del edificio en su diversidad se inte-
gran deliberadamente en una composicion unitaria que une sin
mezclarlos el palacio publico y el palacio privado; la iglesia y el
convento; el colegio y la biblioteca, respetando el sentido propio
de cada una de ellas.
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En el desarrollo del monasterio del Escorial destaca a la vez la
permanencia de la traza universal de Juan Bautista de Toledo
(T1567) y su crecimiento ordenado hasta la finalizacion de la obra
por Juan de Herrera (1530-1597). Puede decirse que la traza uni-
versal permanece en la planta, si bien los cambios en la organiza-
cién general introducen fuertes variaciones volumétricas y expre-
sivas, como las relativas a las torres o al cuerpo occidental que
determina el cierre del patio de los Reyes y la compleja composi-
cion de la fachada oeste (figura 16.13). A su vez, el lenguaje evo-
luciona desde la claridad romana del patio de los Evangelistas,
hasta la sutileza manierista de la galeria de Convalecientes y la po-
tencia contrarreformista de la fachada sur.

Parejo al proyecto de la iglesia disefia Herrera el gran retablo
de la capilla mayor, en el que destaca un magnifico tabernaculo
que se ofrece como un eco de la ctipula de la basilica, y que lue-
go se repite con significados distintos en la custodia del sagrario,
en el facistol del coro y en la fuente del patio de los Evangelistas,
reflejando ejemplarmente todos ellos el problema de la escala en
la segunda mitad del siglo xv1.

Debe también destacarse el proyecto urbano escurialense, en el
que lonjas, dependencias y jardines hacen derivar desde el es-
pléndido aislamiento de su concepto general, a la dominacién del
territorio que efectivamente desarrolla.

La influencia del Escorial en la arquitectura europea de los si-
glos XvII y XvIII es muy grande y se hace evidente no solamente
en los ejemplos emblemadticos de Versalles y de Mafra, sino tam-
bién en lo que de racionalidad y alternativa urbana supone su ar-
quitectura.

16.13. Felipe 11, Toledo
y Herrera, El Escorial,
planta y encuadre
volumétrico de los
edificios y la lonja.




Capitulo 17

Escalas y escenografias barrocas

Miguel Angel y el problema de la escala

La escala de los dioses y la escala de la habitacion del hombre, la
escala del mueble y la escala de la ciudad, permiten establecer ar-
quetipos de muy distinta significacion, donde la escala juega como
dato para definir la cualidad e identidad del modelo imaginado y
caracterizar su arquitectura, a través de la correspondencia entre
las partes que lo componen y sus respectivas métricas.

En cualquier caso, la escala humana involucra una especial
concepcion del mundo; y andlogamente lo hace la escala monu-
mental. Por eso en el pasado unas épocas y sus respectivas arqui-
tecturas eran antropomorficas o humanas, y otras eran jerarqui-
cas y monumentales. Eran dos términos opuestos de una dialéctica
sin conexion posible.

Sin embargo, en la Edad del Humanismo las cosas empiezan a
cambiar, de modo que en ocasiones en un mismo edificio pueden
reconocerse escalas distintas, como por ejemplo en las piezas es-
curialenses, o en la anterior comparacién entre San Pietro in Mon-
torio y San Pedro del Vaticano.

La conjuncién en una misma obra arquitectonica de la escala
humana y de la escala monumental conlleva y determina la apa-
riciéon de un concepto de origen teatral: el concepto de esceno-
grafia, cuyos balbuceos aparecen de la mano de Miguel Angel,
pero que adquirird su pleno desarrollo durante el siguiente perio-
do, caracterizindolo y definiéndolo como el tiempo de la esceno-
grafia barroca.

Miguel Angel Buonarrotti (1475-1554) es el paradigma del
ideal renacentista de integracion de las artes, tanto en sus obras
pictdricas y escultoricas como en sus trabajos arquitecténicos y
urbanos. Generacionalmente, Miguel Angel pertenece a la perfet-
ta maniera propia del cinquecento romano; sin embargo, no se de-
dicaria a la arquitectura hasta casi los 60 afios, lo que le permite
ser atin mas joven que la mayoria de los arquitectos manieristas.
Puede ser asi mucho mas revolucionario que cualquier manieris-
ta en su reorientacion de la arquitectura cldsica, rompiendo —co-
mo escribe Vasari— «las ataduras y cadenas de un modo de tra-
bajar que se habia convertido en habitual a fuerza de usarlo».

Cuando se centré en la arquitectura, Miguel Angel era ya un
escultor con un dominio de la forma y los materiales que tras-
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cendia lo antiguo; por ello podia volver la espalda a toda idea de
autoridad y trascender la gramadtica vitruviana: asi, las distorsio-
nes linglisticas que emplea en su arquitectura son similares a las
distorsiones del cuerpo humano de muchas esculturas suyas.

Como arquitecto, su principal tarea fue ayudar a concebir y
ejecutar todo el programa urbanistico de Pablo 111 Farnese (1534-
1545), para quien trabaja tanto en la renovacion de las fortifica-
ciones, erigiendo la nueva Porta Pia, como en la sistematizacion
arquitectonica y urbanistica del Capitolio y en la obra del Vatica-
no. Las innovaciones de unas y otras tendrian continuidad y efec-
tos positivos en las décadas posteriores, suponiendo un reto y un
estimulo.

Ya nos hemos referido a la obra de San Pedro en su coheren-
cia y en sus cambios. En ella, aparte de la dimension urbana de la
ctipula, la fuerza de la obra de Miguel Angel se concentra en la
intensa coherencia de los espacios, volumenes y superficies; de los
entrantes, salientes y elementos moldurados, que rara vez presen-
tan ornamentacion (figura 17.1). En San Pedro, el revestimiento
mural es continuo. La piel se basa en un sélo orden colosal de 28
metros de altura que quiere responder a un unico espacio interior
abarcando varios pisos, a modo de orden gigante en el que se in-
sertan a escala casi humana los accidentes representados por las
ventanas, Oculos y nichos, generandose un singular dialogo entre
ambas escalas arquitectonicas.

De modo anélogo, en los palacios capitolinos Miguel Angel uti-
liza un orden convencional de grandes pilastras corintias que re-
corren las dos plantas del edificio, a modo de un templo romano
cuyos lados hubiesen sido rellenados con muros y porticos (figu-
ra 17.2). El gigantesco orden corintio abarca dos plantas, mien-
tras el jonico expresa y soporta la planta intermedia.

17.1. San Pedro del
Vaticano: a la izquierda,
alzado frontal con la
ciipula de Miguel Angel;
a la derecha, el conjunto
mostrando el
revestimiento mural
continuo.
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17.2. Miguel Angel,
palacios capitolinos
como ejemplos de la
combinacion de dos
Ordenes a diferentes
escalas.

17.3. Miguel Angel, la
plaza del Capitolio
como escenografia

protobarroca: 1, desde

abajo las tres fachadas
quedan unificadas por el
orden gigante comiin, y
la linea de cornisa es
continua; 2, desde
abajo, los tres palacios
capitolinos recobran su
individualidad,
haciendo real la
escenografia de Miguel
Angel.

Este modo de combinar dos 6rdenes a diferente escala es una
idea valiosa y un fecundo legado, cuyo artificio se usara frecuen-
temente en los edificios barrocos.

No existe ya justificacion intrinseca en la propia arquitectura,
sino que la justificacion es exterior a ella, derivada de la posicion
de los palacios como configuradores de la plaza del Capitolio, y
de la diferente vision de los mismos sea desde la plaza, donde se
aprecian sus detalles, o sea desde abajo de la colina, donde el efec-
to perspectivo unifica las disimilitudes de los palacios laterales y
del frontal, y lleva a percibirlos como un conjunto uniforme (fi-
gura 17.3). Esto es, la justificacion del juego de las dos escalas se
hace aqui por motivos urbanos, dinimicos y esencialmente esce-
nogréficos, analogos a los usados en el teatro para involucrar y
confundir al espectador.
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Estamos, pues, ante una nueva concepcion barroca de la ar-
quitectura en la que —como en la revolucion copernicana que ten-
dria lugar por las mismas fechas— la pieza auténoma renacentis-
ta deja de ser el centro de la arquitectura y pasa a configurarse
como un elemento de un conjunto: del conjunto solar o del siste-
ma urbano.

La idea del mundo en el Barroco

Con el nombre de Barroco nos referimos a la vez a tres cosas di-
ferentes aunque complementarias: en primer lugar, a un mundo
espacial, cuya idea de universo conlleva la mecanizacion y la ato-
mizacion; en segundo lugar, a un mundo artistico, en el que la luz
y el modelado, junto con el juego de escalas, conducen a la esce-
nografia; y en tercer lugar, a un mundo de formas arquitectoni-
cas, a un estilo propiamente dicho denominado ‘barroco’.

En primer lugar —decimos—, la revoluciéon copernicana cambia
la idea y consiguientemente la percepcion del mundo, lo que con-
lleva una cierta atomizacion de la realidad como manera cientifi-
ca para comprenderla mejor. De Descartes a Leibniz se verifica
una primera revolucion cientifica que trae consigo nuevas formas
de estructura y percepcion, y, en definitiva nuevas estructuras me-
todoldgicas y de pensamiento.

Se produce una mecanizacion o atomizacion del tiempo. Una
magnitud fisica cuya primera percepcion era el dia y la noche —el
orto y el ocaso, el mediodia y la medianoche-, y que sélo poste-
riormente se habia dividido en horas (tercia, sexta, nona) de difi-
cil percepcion por el hombre, ahora se ve atomizada en espacios
temporales diminutos, que posteriormente se vuelven a dividir en
segundos diminutos, haciendo del tiempo una magnitud abstrac-
ta, mensurable en intervalos diferenciales.

Se produce también una mecanizacion o atomizacion del es-
pacio, que pasa a ser cuantificado y medido como mero fendéme-
no fisico —en 1593, el primer termometro de Galileo; en 1643, el
primer barémetro de Torricelli-, o descompuesto y utilizado co-
mo fenémeno mecdnico, con la polea y el polipasto como nuevos
elementos simbolicos, haciéndose del equilibrio mecédnico la base
incluso de las relaciones politicas internacionales.

Y se produce una mecanizacién o atomizacion de las formas,
y en especial de las formas arquitectdnicas cldsicas, cuyo mejor
ejemplo lo encontramos en el tratamiento diferencial con que Bo-
rromini maneja y utiliza en su arquitectura las formas cldsicas,
pues si bien no conoce los fundamentos del calculo diferencial
—como les ocurrird ya a Guarino Guarini o a Bernardo Vittone-,
si estd inmerso en la problematica cultural correspondiente.

Y es precisamente esta componente cultural y sus consecuen-
tes estructuras de pensamiento las que caracterizan de modo esen-
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cial al Barroco frente al Renacimiento en la Edad del Humanis-
mo. Si en el primer Renacimiento se habia dado un paso atras des-
de el dlgebra medieval a la geometria cldsica, el Barroco, avan-
zando notablemente en sus estructuras de pensamiento, establece
la estructura diferencial: el calculo diferencial y, en el limite, la in-
tegracion de diferenciales, es decir, el calculo integral, como base
de su propio conocimiento y su propia estructura arquitectonica.

Esta es sin duda la principal diferencia del Barroco, y la que
nos permite definir y caracterizar como oposicion a Bernini fren-
te a Borromini: el barroco clasicista demostrativo o retdrico, fren-
te al barroco mecdnico indagativo o experimental.

Los grandes temas en torno a los cuales se fija la atencion del
mundo artistico del Barroco durante mas de un siglo son tres: el
movimiento, la luz y el ilusionismo escenogrdfico.

El movimiento barroco deriva de la interpretacion de la natu-
raleza como vicisitud dindmica y viene representado por el infini-
toy la relatividad de la percepcion; por la fuerza comunicativa del
arte; por el sentido de la historia como continuo devenir; o por el
papel de la técnica y de la mecadnica como factores de autonomia.

La luz es el centro del debate barroco desde Caravaggio. Asi,
Bernini ilumina sus obras desde fuentes ocultas, aun en detri-
mento de la organicidad arquitectonica. Analogamente, para Bo-
rromini el modelado de los miembros arquitectonicos se hace en
funcion de las condiciones de la luz, para la que ya no existen re-
glas de valor universal.

Este ilusionismo 6ptico derivado del binomio forma-luz y for-
ma-color tiene su particular traduccién en el cardcter escenogra-
fico de la arquitectura barroca al que antes nos hemos referido.

En tercer lugar, el nuevo estilo se manifiesta tanto en los ele-
mentos como en el conjunto del edificio. En los elementos arqui-
tectOnicos, la nota esencial es la libertad con que son tratados,
desentendiéndose en ellos de las normas renacentistas por el de-
seo obsesivo de movimiento: los entablamentos se curvan y los
frontones se parten y describen curvas, contracurvas y espirales.
Este amor desenfrenado por lo curvilineo triunfa en la columna
salomonica, ejemplo emblemdtico del estilo.

Pero el nuevo estilo no sdlo altera los elementos, sino que trans-
forma la concepcion general del edificio. Al llegar el gusto por lo
curvilineo y por lo mixtilineo a las plantas de las arquitecturas,
los muros dejan de ser rectos y cruzarse ortogonalmente, y sus es-
pacios dejan de ser rectangulares o cuadrados. Al ofrecer abun-
dantes planos oblicuos a la mirada al mismo tiempo que produ-
cen la sensacion de movimiento, estas nuevas plantas crean ricos
efectos de luz. Y estos juegos de luz —con el consiguiente enrique-
cimiento de los juegos de perspectiva derivados de la oblicuidad
de muros y soportes— serdan una de las preocupaciones del arqui-
tecto al concebir los edificios y los espacios urbanos.
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Retorica y escenografia barroca

Anilogamente al cinquecento, podemos centrar el espiritu del Ba-
rroco en la ciudad de Roma, y en dos artistas (Bernini y Borro-
mini) que en su dialéctica articulan la arquitectura barroca, si bien
esta vez ya no podra representarse ésta por un solo edificio, pues
es la totalidad de la ciudad el objeto de proyecto en este huma-
nismo eminentemente urbano en que todos y cada uno de los ele-
mentos de la Antigiiedad se adaptan al cristianismo y se ambien-
tan magistralmente en la Roma de los papas.

Esta representacion teatral de la dialéctica barroca tiene como
singular protagonista a Gian Lorenzo Bernini (1598-1680), a
cuyo lado destaca como alternativa experimental o antagonista
Francesco Borromini (1599-1667). Junto a ambos, Pietro da Cor-
tona, Carlo Rainaldi y Carlo Fontana representan a modo de deu-
teragonistas la llamada escuela romana que —en su equilibrio en-
tre clasicismo y experimentalismo— acaba de definir y construir la
Roma barroca como modelo arquitecténico y urbano.

Nuevo uomo universalis del siglo xv11 (escultor, arquitecto, es-
cendgrafo, pintor), Bernini es un napolitano de origen florentino
que en 1625 eleva como manifiesto del nuevo estilo el baldaqui-
no que en el crucero de San Pedro del Vaticano cubre el altar si-
tuado sobre la tumba del apdstol, dificil problema arquitecténico
resuelto mediante un sutil didlogo de escalas y unas formas ret6-
ricas y brillantes.

El baldaquino inicia una constante relacion de trabajos en el
Vaticano que culminan en la Scala Regia, teatral escalinata traza-
da en 1663 para acceder a la capilla Sixtina y a las dependencias
papales desde el atrio de la basilica o desde la plaza, con cuida-
dos efectos escenograficos de luz y perspectiva para aprovechar el
escaso espacio disponible.

Autor de numerosas obras civiles y religiosas de notable pro-
yeccion ulterior, su obra de madurez preferida es el pequefio ora-
torio de Sant’Andrea al Quirinale (1659) para el noviciado de los
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17.4. Bernini, Scala
Regia en el Vaticano,
planta y seccion.
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17.5. Bernini,
Sant’Andrea al

Quirinale, seccion
transversal, alzado y
planta.

jesuitas en Roma (figura 17.5). Se trata de un templo central cuya
planta eliptica estd orientada transversalmente respecto de la en-
trada, y cuyo volumen se dilata y acentia por las capillas meno-
res, unidas en un conjunto unitario. Asimismo, a modo de una
obra de arte total, en su rica arquitectura se integran la escultura,
el lujo y textura de los materiales y las artes menores, dentro del
principio barroco de subordinacion de las partes al todo.

Frente a él, Borromini pone de manifiesto una alternativa ex-
perimental al barroco clasicista, que le lleva a la atomizacién o di-
ferenciacion de los distintos elementos y partes arquitecténicas,
integradas luego en un contenedor o salén adireccional o isétro-
po, apto para la predicacion, el culto y la liturgia, en el cual —y
unido a una busqueda espacial, plastica y simbolica—, se resuma
su experimentaciéon y pueda llevar a la concepcién general de la
arquitectura el ansia barroca de dinamismo.

Esta buisqueda tiene su ejemplo paradigmatico en Sant’Ivo alla
Sapienza (1650), cuya planta es mixtilinea, alternando superficies
rectas y curvas, concavas y convexas, en un continuo movimien-
to que se continta en el interior de la cipula, de cuyo exterior son
representativos el desarrollo en espiral del trasdés de la linterna y
la llama del remate, emblema de la ondulacién ascendente del Ba-
rroco (figura 17.6).

Un ejemplo que pone de manifiesto la oposicion dialéctica en-
tre Bernini y Borromini es la interpretacion que ambos hacen del
tema del palacio capitolino en sus fachadas de Sant’Andrea al
Quirinale (1659) y San Carlino alle Quattro Fontane (1665). En
la fachada de Sant’Andrea parece como si uno de los huecos del
palacio capitolino hubiese puesto en movimiento su orden jonico
para circundar la planta ovalada de la iglesia y se abriese paso des-
pués a través de las pilastras corintias para formar el atrio. En San
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Carlino (figura 17.7), la fachada se convierte en una superficie on-
dulada, donde la parte central avanza en forma convexa, mien-
tras las laterales se retraen describiendo sus contracurvas; se or-
ganiza a su vez en dos niveles mediante dos 6rdenes gigantes
superpuestos, jonico y corintio, si bien en ambas plantas hay un
orden auxiliar relacionado con el principal segtn el principio ca-
pitolino. La fluidez de Bernini y los ritmos rotos y complejos de
Borromini contrastan en estos dos tratamientos del mismo tema
capitolino, mostrando asi la oposicion entre ambas manieras.

A su vez, cuando por primera vez aparece la inflexion de la fa-
chada —entendida como bastidor urbano- en San Luca, obra de
Pietro da Cortona, la curvatura nace del problema de conectar or-
ganicamente interior y exterior; mds tarde, en Sant’Andrea y San
Carlino se convierte en fragmento abierto de una oscilacién con-
tinua, revelando la naturaleza del espacio barroco como movili-
dad y devenir.

Por su parte, la nueva espacialidad de la urbanistica barroca
tiene su mejor ejemplo en la plaza de San Pedro (1657-1665), en-
cargada a Bernini por Alejandro vir como un atrio gigantesco en
el que acomodar grandes muchedumbres (figura 17.8). La plaza
es un inmenso espacio longitudinal focalizado por la fachada de
la iglesia, pero que busca tener una centralidad propia. Por ello,
repitiendo parcialmente la idea de Miguel Angel en el Capitolio,
Bernini proyecta dos corredores rectos que parten oblicuamente
de la fachada de la iglesia y acercan ésta al espectador (la piazza
retta); tras ellos se abre sibitamente en un inmenso espacio ova-

17.6. Borromini,
Sant’lvo alla Sapienza,
planta y axonometria
seccionada.

17.7. Borromini, San
Carlino alle Quattro
Fontane, planta.
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17.8. Bernini, plaza de
San Pedro, Roma.
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lado (la piazza obliqua), parcialmente delimitado por dos porti-
cos formados por una inmensa columnata integrada por un total
de 280 columnas de 15 metros de altura, agrupadas de cuatro en
fondo, donde Bernini funde la dignidad del orden dérico con la
elegancia del jénico en su entablamento de friso continuo.

Este bosque ceremonial produce una profunda impresion y una
nueva forma de relacion inteligible, llevandola a la esfera del tea-
tro y del espectaculo; ya Fontana, pocos afios después, describe la
plaza como una mdquina teatral y elogia la columnata como una
introduccion al gran teatro del barroco.

Escenografia y rifacimento

Un campo particular donde los conceptos escenogréficos barro-
cos tienen ocasion de manifestar un especial desarrollo es el del
llamado rifacimento: la manipulacién de arquitecturas preexis-
tentes para proporcionales una nueva espacialidad, una nueva fi-
guracién y una nueva percepcion arquitectonica

La arquitectura religiosa barroca no sélo se orienta hacia la ele-
vacion de nuevas construcciones, sino que también desarrolla una
importantisima labor de remodelacion de templos ya construidos,
con la intencién de modificar su lenguaje formal adaptandolo al
nuevo gusto imperante en la época y, lo que es mds importante,
con el fin de modificar por completo su configuracion espacial,
aunque se tratase tan s6lo de intervenciones de pequefia magni-
tud.
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Asi, los primitivos edificios de Santa Maria la Mayor o de San 17.9. Santa Maria la
Juan de Letran (figura 17.9) eran sendas basilicas paleocristianas ~ Mayor (izquierda) y San

C . . . Juan de Letrdn
cuya condiciéon de templos de peregrinacion hace que los papas (devecha), en Roma

de los siglos xv1, Xvi1 y xvI1II intenten dignificarlos, pasando a una después de las
posicion preponderante en el plano de la ciudad, con los consi- transformaciones
guientes cambios exteriores a que lleva esta nueva concepcién de  7ealizadas en los siglos
la situacién urbana. A su vez, diversas transformaciones internas kA

. . (compdrese la segunda
llegan a convertirlos en sendos templos barrocos, en los que el edi- con la figura 11.4).

ficio paleocristiano permanece materialmente, pero cuya forma,
espacialidad y significado han cambiado por completo.

Ya los grandes retablos de los siglos xv y xv1 habian alterado
la espacialidad de muchos templos medievales, que veian sustituir
la cabecera como fuente de luz por un telon plano, receptor de la
luz. Este cambio en el uso de la luz tiene su mejor ejemplo en la
capilla Sixtina del Vaticano, donde Miguel Angel nos ejemplifica
el transito del Renacimiento al Manierismo, y aun llega a prefi-
gurar el Barroco.

Es ésta una enorme sala rectangular abovedada que, por su
funcion de capilla pontificia oficial, se halla dividida en dos zonas
por una iconostasis o particiéon de media altura, cuya posicién
dentro de la capilla vino a determinar la composicion pictdrica
del Juicio final de Miguel Angel, aniloga en todos sus efectos pers-
pectivos y perceptivos a la composicion urbana que establecia en
el Capitolio romano por las mismas fechas. Dicha analogia es im-
prescindible para entender pldsticamente la obra del Juicio final,
donde la majestad juzgadora de Cristo se alza directamente sobre
quien accede a la capilla, en tanto que el cuerpo inferior del fres-
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17.10. Vega Verdugo 'y
otros, taberndculo de la
catedral de Santiago de
Compostela, alzado
frontal y seccion
longitudinal.

co s6lo es perceptible una vez traspasada la iconostasis. Este ejem-
plo simple y perfecto a la vez —que nuestra actual cultura parece
desconocer— no era ignorado por sus contemporaneos, y adquie-
re nueva vigencia en la época barroca, cuando la posicion relati-
va de las partes respecto del todo se configure como argumento
esencial de la composicion artistica.

Y con este cardcter es asimilada por José Vega Verdugo, quien
tiene muy en cuenta la experiencia romana al concebir el taber-
naculo compostelano (165 5) como nicleo matriz para abordar el
conjunto de las transformaciones barrocas en la catedral de San-
tiago y su entorno.

A pesar de que la idea inicial parece haber sido elevar un ta-
berndculo como el de San Pedro, la estrechez del templo obliga a
concebir una creacién nueva como suma integral de piezas arqui-
tectonicas independientes (altar, retablo, camarin y baldaquin o
ciborio), que transforma la catedral en una escenografia sacra (fi-
gura 17.10).

Tampoco aqui la vision del espacio era unitaria, toda vez que
la nave central se encontraba fragmentada por un coro que inte-
rrumpia la continuidad, obligando a una doble lectura del taber-
naculo: lejana desde los pies de la nave, y proxima una vez atra-
vesada la particion del coro.

Esta dualidad provoca una multiplicidad de respuestas apoya-
das en consideraciones escenograficas, en donde pierden sentido
las proporciones reales entre los miembros arquitecténicos y es-
cultéricos de los diversos estratos del tabernaculo, ya que forman
parte de niveles perceptivos diversos. Este concepto barroco per-
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mite nuclear la gruta con la figura sedente del apdstol, presidirla  17.11. Transformaciones

con la figura peregrina, y coronarla con Santiago a caballo, den- ~ barrocas en la catedral

tro de una articulacién aqtitemporal y efectista. . . Compos tjz S(ZZZ;%;??
El plan de transformaciones en la catedral se extiende a su piel con la figura 12.6).

exterior —en donde llega a su apoteosis el barroco gallego, espe-

cialmente simbolizado en la fachada del Obradoiro— asi como al

entorno catedralicio, cuyo conjunto de plazas (la Azabacheria, la

Quintana, Platerias y el Obradoiro), y las rtas y espacios urbanos

anejos conforman el esplendor urbanistico compostelano que en-

laza la arquitectura con la ciudad (figura 17.171).



Capitulo 18

Fasdeegfoe seina

18.1. Londres, Swan
Theatre.

La ciudad barroca

Arquitectura y ciudad

La ciudad barroca es un gran escenario urbano que hace dialogar
entre si todas las unidades edilicias y transfiere las experiencias de
las obras mayores a las obras menores, en un transito gradual de
la arquitectura a la edilicia.

Si el siglo x111 habia estructurado la realidad urbana vy territo-
rial europea, los siglos barrocos van a edificarla: van a construir
y dar forma a sus ciudades, hasta legarnos al final del periodo la
imagen definitiva y consolidada de la ciudad histérica. Mante-
niendo las mas de las veces como permanencias la estructura te-
rritorial, el trazado y el parcelario anterior, puede decirse que toda
Europa renueva su edificacién en los siglos xvi1 y xvi, de un
modo mds o menos ligado al barroco.

El barroco difunde y generaliza los principios ideales del urba-
nismo renacentista, con cierto cardcter escenogrdfico, sacro y pro-
fano. Entendida como una obra total, como un gran proyecto que
se va haciendo realidad en el tiempo, la arquitectura, antes con-
centrada en los templos y palacios, amplia ahora su dominio. La
extensa ndmina de construcciones religiosas mantiene en las ciu-
dades una fuerte componente eclesial; sin embargo, a lo largo del
periodo barroco comienza un importante desarrollo de la arqui-
tectura secular, promotora tanto de nuevos edificios de utilidad
publica como de una arquitectura residencial que extiende capi-
larmente los conceptos y las formas barrocas.

El mundo escenogrdfico barroco tiene su ejemplo emblemati-
co en el featro. Frente a los escasos espectaculos dramaticos an-
teriores, desarrollados en los porticos e interiores de las iglesias,
o en las plazas y campos de feria, el teatro nuevo se especializa,
tanto literaria como urbanisticamente, requiriendo espacios y for-
mas arquitectonicas propias. Se definen en estos momentos dos
tipos distintos: el teatro a la italiana y el teatro a la espafola.

Este dltimo tipo —el corral o la casa de comedias, tan propia de
la arquitectura inglesa y espafiola del Siglo de Oro- se origina a
partir de locales efimeros, donde la escenografia bastaba para
transformar el lugar en dmbito para la representacion. El Swan
(1595, figura 18.1) y el Globe Theatre de Londres, recientemen-
te reconstruido, el Corral de Comedias de Almagro y tantos otros
son buenos ejemplos de esta tipologia.
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Por su parte, el teatro a la italiana se liga al desarrollo de la
Opera. Por razones Opticas y acusticas, su planta adopta una for-
ma oval o de elipse longitudinal truncada. Su patio o parterre cen-
tral se rodea de un anillo de maltiples pisos, cuyas galerias corri-
das son pronto sustituidas por palcos particulares de caracter
estable. Dejando aparte teatros cortesanos como los de Turin, Ber-
lin o Versalles, el esplendor de esta tipologia tiene lugar en los
grandes teatros urbanos de Francia e Italia, en una larga serie de
obras que culmina en ejemplos emblematicos como con el teatro
de Burdeos (Victor Louis, 1780), La Fenice de Venecia o La Sca-
la de Milan (Giuseppe Piermarini, 1778; figura 18.2).

Equipamientos de la ciudad son también otros edificios publi-
cos como colegios y seminarios, hospitales y hospicios, carceles y
casas de correos, o edificios civiles como las casas de gobierno, las
audiencias, y los edificios comunales. Son todos ellos edificios de
organizacion claustral o policlaustral y escasa diferenciacion fun-
cional, con ejemplos singulares tan distintos como los ayunta-
mientos de Amsterdam (1655) o Salamanca (1755), la Escuela
Militar de Paris (1768), los nuevos hospitales del siglo xviIr en
Londres y Madrid, el Albergo dei Poveri de Nédpoles (1768), et-
cétera.

La arquitectura residencial desarrolla gran variedad de pro-
gramas, que van desde los grandes palacios a los edificios modes-
tos de la poblacion hidalga o burguesa, proximos a la vivienda
popular.

Los palacios del siglo xvir destacan por su sobriedad y por el
uso de pocos pero expresivos elementos formales. Muros de sille-
ria mas o menos apilastrados, ventanas y balcones recercados y
con rejerias elaboradas, etcétera, forman un sencillo alfabeto que
se corresponde con programas funcionales muy sencillos, donde
la escalera adquiere especial relevancia. En el siglo xviii, las obras
manifiestan mayor expresividad exterior, abriendo sus fachadas
con balcones y portadas, que toman un enorme desarrollo sim-
bélico y arquitectonico. Junto a esta arquitectura palaciega, se de-

18.2. Piermarini, teatro
de La Scala, Milan.
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18.3. Las plazas
Navona (arriba) y de
Spagna (debajo), en
Roma.

sarrolla toda una edilicia urbana de traza y planteamientos mo-
destos en la que destaca asimismo la modestia de los sistemas
constructivos: muros ejecutados con ladrillo, tapial 0 mamposte-
ria, a veces enlucidos y pintados, salas artesonadas o abovedadas,
revestidas con yeserias de gran efecto y poco coste, etcétera.

Los espacios urbanos

Las transformaciones barrocas se extienden tanto a la piel exte-
rior de sus edificios como a su entorno, muchas veces con resul-
tados urbanisticos excepcionales.

La construccion de la ciudad es tanto una prdctica edificatoria
que crea salones cerrados, como una prdctica urbanistica que crea
espacios publicos o salones abiertos. Si el viario se entiende como
sistema circulatorio de la ciudad, las plazas son su corazon; y los
parques, sus pulmones urbanos. Pues la vegetacion se hace im-
prescindible no s6lo como acompafiante de la edificacion, sino in-
cluso como definidor de los propios espacios arquitectonicos.

El barroco se extiende, pues a la calle, la escalinata o el paseo;
pero, sobre todo, al nuevo concepto de plaza barroca. Se trata de
una plaza concebida en los siglos barrocos como un salén abier-
to de la ciudad, y que cuenta con modelos singulares tan excep-
cionales como las plazas Navona, de Spagna (figura 18.3) o del
Popolo, en Roma, o con tipos genéricos tan definidos y tan di-
fundidos como pueden ser la plaza real francesa, la plaza mayor
espanola y su derivada, la plaza hispanoamericana; con similar
origen tipoldgico, las tres plantean espacios regulares con edifi-
cios de igual altura y volumen, elevados sobre soportales y con as-
pecto arquitecténico unitario.

El barroco se extiende, asimismo, a espacios que forman par-
te de lo que puede llamarse arquitectura vegetal en contraposicion
a la arquitectura pétrea; o, mds bien, a una arquitectura que tie-
ne el arbol y la vegetacion como elementos primarios en la defi-
nicion y construccion de su espacio arquitectonico: como paseo,
como jardin, o como parque.

Regulares y geométricos ambos, oponiéndose en el artificio de
su traza a la naturaleza, el jardin renacentista italiano y francés
era inicialmente un jardin cortesano, limitado en su uso al ambi-
to palaciego. Poco a poco, el jardin francés del barroco se ira
abriendo al ambito urbano, como ejemplifica la contraposicion
entre los jardines de las Tullerias y los Campos Eliseos en Paris.
Por su parte, el entendimiento del jardin barroco como critica a
la ciudad revela lo que ésta desea ser y conlleva demostraciones
polémicas fuera de ella, cuya afirmacion extrema aparece en Ver-
salles, concebida como alternativa a Paris. Pero la gran revolucion
en la arquitectura vegetal la representard el jardin inglés, irregu-
lar en su traza y composicion, de voluntad perspectivista y ro-
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madntica, que va a desarrollarse en los parques, plazas y squares  18.4. Paseo del Prado,
de Londres y de otras ciudades britdnicas, y que acabara convir- ~ Madrid, segin Chueca.
tiéndose en un modelo a imitar en las plazas y parques de Euro-

pa y América a lo largo del siglo x1x.

En Espania, la incorporacion de la vegetacion a la ciudad es un
logro de la monarquia ilustrada de Carlos 111, quien con sus ac-
tuaciones hace de Madrid una ciudad llena de jardines y paseos.

Dentro de ellas destaca el paseo del Prado (1768), nuevo espa-
cio arquitecténico cuya definicion se confia casi exclusivamente a
la vegetacion (figura 18.4). Esta idea es original, pero no tnica.
Casi por las mismas fechas, Jacques-Ange Gabriel, en su pro-
puesta para la creacion en Paris de una nueva plaza real, la plaza
de la Concordia (1755), plantea un espacio urbano que lleva al li-
mite el concepto de plaza, recurriendo a la edificaciéon s6lo en uno
de sus cuatro frentes, en tanto que el opuesto tiene caracter pai-
sajistico y los otros dos confian su definicion a la vegetacion de
las Tullerias y los Campos Eliseos (figura 18.5).

En el Prado se plantea un problema esencialmente barroco: re-
ducir a unidad un gran conjunto, un espacio longitudinal alarga-
do. Este caricter unitario va a diferenciar el tipo salén hispano
—del que luego derivan las alamedas decimonénicas— del #ipo bu-
levar francés, en el que la idea de recorrido hace primar la longi-
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18.5. Plaza de la
Concordia, Paris.
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18.6. Esquema viario y
nodal de la Roma de
Sixto v:

1, San Pedro, Vaticano
2, plaza del Popolo

3, Santa Maria la Mayor
4, San Juan de Letrdn

5, castillo Sant’Angelo
6, plaza Navona

7, plaza Spagna

8, Capitolio

9, Coliseo.

Compdrese con la Roma
imperial (figura 9.6).

tud sobre cualquier otra dimension. El salén y la alameda inten-
tan compatibilizar el espacio dindmico del paseo con el estancial
de la plaza, centralizando su espacio longitudinal y ddndole ca-
rcter unitario. Asi, el Salon del Prado se dispone en forma circo-
agonal, terminado por sus extremos por dos exedras vegetales, en
cuyo centro se colocan dos fuentes enfrentadas (Cibeles y Neptu-
no, la tierra y el mar), simétricas con relacion a una central (Apo-
lo, el sol), punto medio de la composicion.

Las capitales europeas en el Barroco

Entre las ciudades capitales del Barroco pueden distinguirse dos
tipos de capitalidad: en primer lugar, la que es preferentemente
gubernamental, como Roma, Madrid, Paris o Viena; y en segun-
do lugar, aquella preferentemente econdmica y comercial, como
Londres, Amsterdam o Lisboa.

De entre todas ellas destaca indudablemente la Roma de los Pa-
pas, cabeza del orbe catdlico y modelo arquitecténico y urbano
para toda Europa a partir de los planes urbanisticos de Sixto v,
llevados a cabo por Domenico Fontana a finales del siglo xvr (fi-
gura 18.6).

Dichos planes son herederos de los programas renacentistas de
Pablo 111 y Miguel Angel, cuyos intentos celebrativos se ven equi-
librados por la realidad historica, que obliga a actuar tanto por
medio de equipamientos urbanos y obras publicas como median-
te reformas y nuevas vias, cuyas axialidades perspectivas se ven
jalonadas por antiguos obeliscos erigidos como menhires cristia-
nos que ayudan a definir in sideris forma la configuracién urba-
na de una ciudad mitificada como simbolo del catolicismo.
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Tras él, Urbano viii, Inocencio X y Alejandro vir (los grandes
papas del barroco) personifican una voluntad barroca en la que
Roma se muestra como representacion de la Ecclesia triumphans.

Pero frente a Sixto v, esta Roma barroca de los siglos xvir y
XVIII renuncia a hacer planes y programas urbanisticos globales,
e imprime su signo en la ciudad mediante la formalizacién de pun-
tos singulares, esto es, de hitos arquitectonicos y de espacios ciu-
dadanos capaces de accionar los mecanismos urbanisticos, con
cierto cardcter de metastasis benignas o selectivas.

El espiritu barroco penetra en toda Roma, pues es toda la ciu-
dad el objeto de proyecto de esta arquitectura eminentemente ur-
bana que ejemplifica Bernini en la plaza de San Pedro, auténtico
teatro sacro pensado no s6lo como portico de la iglesia, sino como
expansion de ésta en la ciudad (figura 18.7). A su lado, Borromi-
ni, Cortona, Rainaldi, Fontana o los autores de la fontana de Tre-
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18.7. Bernini, plaza de
San Pedro, Roma.

18.8. Plaza Mayor,
Madrid.
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18.9. Plaza Dauphine,
Paris, en el vértice de la
isla de la Cité.

vi, del puerto de Ripetta y de la escalinata de la plaza de Espania
acaban de definir en el siglo xvi1t el caracter urbano ejemplar de
la Roma barroca, que tendrd su demostracion arquitectonica y es-
cenografica en las representaciones de Giambattista Piranesi, a la
vez paradigma barroco y utopia iluminista.

Junto a Roma, podemos destacar Madrid, corte espafiola de
los Austrias y simbolo urbano del barroco en el Siglo de Oro, cuya
formidable potencia cultural no se ve reflejada en su arquitectu-
ra. En su dificil conformacion urbana, en el siglo XviI contintian
las premisas herrerianas Francisco de Mora, Francisco Bautista y
Juan Gomez de Mora (1586-1648), quienes trabajan en la plaza
Mayor (figura 18.8), la Carcel de Corte, el nuevo Alcazar, o el pa-
lacio del Buen Retiro, macla de cuerpos interrelacionados y mo-
delo para muchos otros palacios que se alzan recogiendo nuevos
rumbos formales a partir de 1640. La verdadera transformacion
ciudadana no tendra lugar hasta el siglo xvi1, bajo el impulso de
los Borbones.

Frente a la experiencia madrilefia, la corte de Francia en el
Grand Siecle barroco tienen su origen en el programa de Enri-
que 1v para la renovacion urbana de Paris, del que surgen las dis-
tintas plazas reales proyectadas a lo largo del siglo xvir —Vosges
y Dauphine (figura 18.9), Victoires y Venddme- y que culminan
en el xvir en la Concordia. Por su parte, las actuaciones reales en
Val-de-Grice y en los Invalidos —cuyas influencias escurialenses se
unen al cardcter auténomo del barroco francés— tienen como me-
jor ejemplo el palacio del Louvre, entendido a la vez como sim-
bolo de Paris y como corte oficial de un rey que, sin embargo, re-
side ya oficiosamente en Versalles.

Digna de sefialarse asimismo es la corte imperial de Viena, re-
constituida casi por completo al finalizar el siglo xvi1 por Johann
Bernhard Fischer von Erlach (1656-1723), cuyo concepto acerca
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del Staatkunst o ‘arte del Estado’ se plasma en una secuencia que
va de la biblioteca imperial al nuevo palacio de Schénbrunn, y que
encuentra en la Karlskirche su obra paradigmatica (figura 18.10).
A su lado, el barroco cortesano de Johann Lukas von Hildebrandt
se proyecta con fuerza en las capitales centroeuropeas, cuyo es-
plendor se manifiesta en las riquisimas arquitecturas barrocas y
rococé de Cracovia, Munich, Praga o Dresde, a través de la obra
de Asam, Poppelmann o Dientzenhofer, encontrando en la ciudad
de Wiirzburg y en Balthasar Neumann (1687-1753) la apoteosis
del barroco europeo en el siglo xvirI.

Frente a estas capitales aulicas, se enfrentan en los siglos xvir
y el xviI otras capitales de base preferentemente econdmica y co-
mercial. En el sur de Europa, Sevilla y Lisboa son las dos grandes
urbes vinculadas al comercio ultramarino. Proximas, pero dife-
rentes entre si, Sevilla mantendrd un caracter urbano pintoresco
y antiguo, mientras que Lisboa, tras el terremoto de 1755, verd
reconstruido su ntcleo central con trazas racionales y formas cla-
sicistas, emblematicamente representadas por la plaza del Co-
mercio, balcon abierto al Nuevo Mundo. En el norte de Europa,
Amsterdam consigue el papel dirigente en el comercio que en el
siglo Xv1 habia tenido Amberes, y sabe aprovechar su oportuni-
dad histérica con una ordenacién urbana sencilla de gran calidad
en su trazado y en su formalizacion arquitectonica.

La distincion entre los dos tipos distintos de capitalidad en-
cuentra su paradigma en la ciudad de Londres y en la reconstruc-
cion de la City tras el incendio de 1666. Esta muestra el caracter
especial del barroco inglés, tanto por la ordenacion urbana pro-
yectada por Christopher Wren (1632-1723) —autor asimismo de
la catedral de San Pablo y de otros templos ciudadanos— como por
las arquitecturas de Gibbs 0 Hawksmoor que, unidas mds tarde
a las de los Adam y Nash sefialan los nuevos limites del clasicis-
mo britdnico (figura 18.11). Por otro lado, las nuevas propuestas
residenciales para Londres en la segunda mitad del siglo xvirr —al

18.10. Fischer von
Erlach, Karlskirche,
Viena.

18.11. Dialéctica entre
Westminster (en primer
plano) y la City (al
fondo) de Londres a
finales del siglo xviir.
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18.12. Juvarra,
palazzina de Stupinigi,
en las proximidades de
Turin.
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lado de las de Bath y de Edimburgo- constituyen sin duda el pun-
to mds avanzado de la urbanistica europea del momento.

En el llamado siglo de las luces las restantes capitales europe-
as desarrollan el transito entre la monarquia absoluta y el despo-
tismo ilustrado, y asisten al debate entre clasicismo y barroco.
Este debate tendra dos buenos ejemplos complementarios en Tu-
rin y Napoles, con sus respectivos contrastes entre sus cortes rea-
les y las ciudades residenciales surgidas en sus proximidades en el
siglo xviII.

En la primera, ciudad ordenada y de crecimiento bien planifi-
cado, este contraste se aprecia facilmente comparando el palacio
Real y la palazzina de Stupinigi (figura 18.12), obras ambas de Fi-
lippo Juvarra (1678-1736). En la segunda, la Reggia de Caserta
contrasta con el histérico caos napolitano, donde intenta poner
un poco de orden el barroco clasicista de Fuga y Vanvitelli por en-
cargo de Carlos 111, cuyos ecos aportara él mismo a Espafa cuan-
do acceda a la corte borbonica de Madrid en 1759.

Por su parte, en la América virreinal el barroco se muestra tan-
to en las obras singulares como en la agrupacion de palacios y ca-
sonas hidalgas concentradas en calles y plazas emblematicas, cuyo
armoénico conjunto hace de Lima y México en el siglo xvir, o de
Buenos Aires y La Habana en el xvii1, paradigmas de la ciudad
barroca en el Nuevo Mundo.

Su arquitectura se vincula a los estilos predominantes en la cul-
tura hispana. Asi, el periodo protobarroco estd muy relacionado
con la obra de Herrera, cuya arquitectura seria y rigurosa, pro-
movida desde los focos virreinales, tuvo un importante influjo a
través de las escuelas locales que llegaron a hacer de ella una rea-
lidad intrahistérica; unas escuelas que producen obras pragmati-
cas y efectivas, utilizando los recursos a su alcance y adaptindo-
los a las nuevas necesidades y exigencias del mundo americano.
La mutacion de sus postulados se ird efectuando lentamente, has-
ta llegar en el Gltimo tercio del siglo xvir a la definitiva consagra-
cién de un barroco exuberante que extiende sus conceptos y sus
formas por todo el territorio americano en el siglo xviir.



174 LA EDAD DEL HUMANISMO

En su amplia diversidad, todos estos ejemplos europeos y ame-
ricanos nos muestran la ciudad en su momento de mayor madu-
rez, con un tejido completo, homogéneo y maduro. Pues en su
conjunto, el barroco define la imagen formal de la ciudad hist6-
rica, antes de que la revolucion cultural de la Tlustracion y la re-
volucion social de la industrializacion nos hagan salir definitiva-
mente de ella y nos lleven a la Edad Contemporanea.

Ciudad capital y Residenz-Stadt

«Cuando un principe fija su residencia en un lugar y otros sefio-
res acuden alld y se establecen para verse y tratarse en agradable
sociedad» —escribe Cantillén en el siglo xvii— «este lugar se con-
vertird en una ciudad.» Esta definicion sefiala nitidamente la opo-
sicion entre ciudad capital y Residenz-Stadt como proyectos ur-
banos diferenciados que tienen su mejor ejemplo en Versalles y en
la relacion dialéctica que establece con la corte de Paris.

Frente al antecedente escurialense del siglo xvi1 en el que se
plantea un espléndido aislamiento casi cristalografico, el modelo
versallesco se caracterizard por una cierta dispersion edificatoria
y la consiguiente oposicion y complementariedad entre ciudad
edificada y ciudad vegetal, en donde la residencia real adquiere
una deliberada posicion diametral.

A lo largo del reinado de Luis X1v (1643-1715), el antiguo pa-
bell6n de caza de Luis x111 en Versalles se va transformando en un
nuevo proyecto urbano. La intervencion de Francois Mansart
(1598-1666) plantea ya la dialéctica entre el palacio y el nuicleo
urbano surgido en torno a él. Mas tarde, las caballerizas y las ar-
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18.13. Versalles,
paradigma de la
Residenz-Stadt europea
en los siglos xvii y xviil.
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18.14. Esquema de la
composicion axial de
La Granja, Residenz-
Stadt emblemadtica en la
Esparia del siglo xvii.

quitecturas singulares actian como elementos de transicion ur-
banistica. Finalmente, la transformacion de Jules Hardouin-Man-
sart (1646-1708) en la estructura del edificio, ampliando el fren-
te sobre el parque con alas prolongadisimas, establece de modo
definitivo la estructura diametral de Versalles, en donde el pala-
cio viene a actuar como arbitro entre la ciudad y la naturaleza —o,
mejor, entre la arquitectura edificada y la arquitectura vegetal—,
con una focalidad y convergencia absolutas de todos los elemen-
tos de ambas en la persona y el cuarto del rey, centro absoluto de
la ciudad y de toda su arquitectura (figura 18.13).

Pues, como complemento del palacio, André Le Notre (1613-
1700) —apoyandose en la experiencia previa de Vaux-le-Vicomte—
concibe un jardin de tipo arquitecténico, con un gran eje central
de varios kilémetros, terrazas y estanques a diversos niveles, fuen-
tes y estatuas, que es el modelo definitivo de jardin francés a imi-
tar en las cortes europeas.

Las repercusiones europeas del modelo de Versalles son enor-
mes, principalmente en los paises germdnicos (La Haya frente a
Amsterdam, Potsdam frente a Berlin, Bonn frente a Colonia, Lud-
wigsburg frente a Stuttgart) y en el este de Europa, donde surge
el caso paradigmatico de San Petersburgo que, enfrentado ini-
cialmente a Moscu por Pedro el Grande, llega a ser la capital ofi-
cial del Imperio Ruso en los siglos xv1I1 y X1X.

Por su parte, en Italia la Residenz-Stadt cuenta con ejemplos
tan sobresalientes como los de Stupinigi y Caserta, contrapuestos
por los Saboya y por los Borbones a las ciudades capital de Turin
y de Ndpoles respectivamente.

La Espaifia borbonica de Felipe v y Carlos 111 tiene La Granja
como Residenz-Stadt emblematica (figura 18.14), si bien en la se-
gunda mitad del siglo xviir —reformados los antiguos Reales Sitos
del Pardo, Aranjuez y El Escorial, y transformados en otras tan-



176 LA EDAD DEL HUMANISMO

18.15. Karlsrube, limite
urbanistico entre el
Barroco y la Ilustracion.

tas ciudades residenciales— dard lugar a una de las itinerancias cor-
tesanas mas interesantes de la época.

En el limite —un limite ya casi iluminista—, surgird Karlsruhe,
Residenz-Stadt donde la contraposicion diametral insinuada en
Versalles adquirird su mds completo desarrollo, como proyecto
representativo de las condiciones utdpicas y revolucionarias con-
cebidas por la Tlustracion (figura 18.15).



V. La Revolucion Industrial






Capitulo 19

Revision y quiebra del clasicismo

Revolucion social y revolucion cientifica

El comienzo de la Revolucion Francesa en 1789 separa habitual-
mente la Edad del Humanismo de la Edad Contemporanea. Esta
revolucion de caracter politico tiene como antecedentes la revo-
lucién social y cultural representada por la ideologia de la Tlus-
tracion, difundida por los pensadores del siglo xvii y por la En-
ciclopedia (1751-1772).

Influida por ideales enciclopedistas, la burguesia deseaba una
reforma econdmica y politica que veia frenada por las rigidas es-
tructuras sociales del ancien régime. Sus ansias renovadoras tu-
vieron el marco ideal con la revolucion industrial surgida en la se-
gunda mitad del siglo xvii cuando, al decaer las transacciones
con las colonias —base del enriquecimiento burgués desde el si-
glo xvi—, los empresarios se sintieron impelidos a invertir en nue-
vas actividades industriales y capitalistas.

La independencia norteamericana (1775-1783), la Revolucion
Francesa de 1789, las revoluciones espafiolas a partir de 1812 y
la emancipacién iberoamericana (1810-1824) son todas ellas par-
tes de un mismo fenémeno general: de una misma revolucién so-
cial que supone el fin de los antiguos regimenes y pone de mani-
fiesto una aceleracion social que se incrementara a lo largo del
siglo X1x.

La impulsora y beneficiaria de todo este proceso va a ser una
burguesia liberal progresista y emprendedora al principio —con-
servadora y financiera mas tarde— que logra destruir los reductos
del orden estamental y feudal sin ver amenazada todavia su pre-
ponderancia por el ritmo ascendente de la clase obrera, que se ma-
nifestara claramente enseguida.

A su vez, la revolucion demografica y urbana, la maduracion
de los temas sociales, la diversificacion de los programas edilicios,
los nuevos sistemas técnicos y constructivos, etcétera, son pro-
blemas nuevos —casi revolucionarios— y el correlato social de las
revoluciones cientifica e industrial que se venian fraguando en la
segunda mitad del siglo xvi111, en consonancia con los plantea-
mientos de la Ilustracion.

Esta revolucién cientifica supone una serie de profundos cam-
bios relativos a los presupuestos, métodos y contenidos de los co-
nocimientos. Con precedentes inmediatos en la filosofia raciona-
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lista y empirista del siglo xvi1, la Tlustracion se propuso revisar
todo el orden politico, social y econdmico existente, con una con-
fianza exagerada en la razén y la experiencia como métodos de
investigacion, por medio de los cuales pretendi6 crear un nuevo
estado, una nueva sociedad y una nueva ciencia.

La quiebra del clasicismo

El conocimiento cientifico en el siglo xvim lleva a replantear los
fundamentos de todas y cada una de las ciencias, cuestionando
todo lo que se daba por supuesto. En arquitectura, este espiritu
cientifico supone una interrupcién en la tradicién cldsica, una re-
vision conceptual de la arquitectura del barroco y una bisqueda
de la naturaleza propia de la obra de arquitectura.

La Ilustracion esclarece el alcance y el valor del clasicismo, ana-
lizando los componentes del lenguaje clasico y explorando sus ori-
genes historicos, es decir, las arquitecturas antiguas: la villa de
Adriano (1734), Pompeya (1748), o los monumentos griegos y he-
lenisticos. Asi, en 1755 Johann Joachim Winckelmann (1717-
1768) puede sistematizar racionalmente estos resultados y fundar
la historia del arte sobre bases cientificas.

Situado el clasicismo en su perspectiva histérica, disminuye su
universalidad y se descubre el cardcter precario de la convenciéon
que dominaba desde hace tres siglos la arquitectura. La conside-
racion de las reglas cldsicas como modelos contingentes conlleva
una revision y quiebra del clasicismo. Sin embargo, y paraddjica-
mente, esta pérdida de valor absoluto da lugar al fenémeno del
neoclasicismo a través de una triple manifestaciéon neocldsica: re-
volucionaria, académica y romantica.

De este modo, las reglas cldsicas quedan vigentes como mode-
los particulares que se aceptan bien por motivos ideoldgicos o éti-
cos —para vestir las instituciones republicanas en América o en
Francia— o bien simplemente por convencionalismoj; siempre, en
todo caso, a causa de una eleccion contingente y revocable. Asi,
en apariencia no cambia nada, porque se siguen usando las mis-
mas formas, pero sustancialmente se produce un cambio radical:
una crisis en los fundamentos del lenguaje como expresioén biuni-
voca de la arquitectura de un lugar y de un tiempo. El lenguaje
deja de ser un valor absoluto y pasa a ser un mero instrumento de
comunicacion.

El cardcter instrumental del lenguaje y su disociacion del resto
del cuerpo arquitecténico dificulta el estudio de la arquitectura
del siglo x1x desde este parametro, pero a la vez, fijando la aten-
cion en él, permite trabajar mas libremente en el resto de los com-
ponentes de la arquitectura, al modo de un prestidigitador que di-
rige la atencién del publico a un objeto marginal para obrar con
mayor libertad.
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19.1. El mito ilustrado
de la cabaina primitivia,
segiin Laugier.

19.2. Boullée,
propuesta de
monumento a la ciencia
ilustrada en forma de
cenotafio para Newton.

Logicamente, cabe preguntarse por qué no se utilizan otros len-
guajes. Y aunque de momento no se formula, en el futuro esta
cuestion dard paso a los historicismos y eclecticismos del siglo x1x.

La triple manifestacion neoclasica

En los origenes del pensamiento racionalista se halla la basqueda
de la naturaleza propia de la obra de arquitectura. Enlazando con
Jean-Jacques Rousseau y su idea del hombre primitivo, se consi-
dera la naturaleza como punto de partida de la arquitectura, ge-
nerandose aqui los estudios de Laugier sobre la cabafia (1755)
analizados en el capitulo 2 (figura 19.1).

Del mito de la cabafa se pasa en las décadas siguientes al cul-
to por la geometria como esencia de la arquitectura y configura-
dora de sus formas. Al igual que Le Corbusier en el siglo xx, los
arquitectos iluministas franceses, como Etienne-Louis Boullée
(1738-1799) o Claude-Nicolas Ledoux (1736-1806), defienden y
proponen diversas propuestas de ciudades ideales y de formas
ideales. Las formas puras y los volimenes puros (el cubo, la esfe-
ra, el cono o el cilindro) vienen a ser bases y esencia de la arqui-
tectura, como ponen de manifiesto los proyectos ideales de Bou-
llée (figura 19.2). Esta arquitectura de las luces y las sombras
senala el transito entre la Academia y la Revolucién, propia la pri-
mera del ancien régime y la segunda del nuevo orden revolucio-
nario que persigue la nueva categorizacion de la arquitectura: el
neoclasicismo revolucionario.

Ajena a las experiencias revolucionarias francesas, la revision
y nueva articulacion del clasicismo en la arquitectura espafiola se
desarrolla en el marco del neoclasicismo académico —organizado
en torno a la Academia de Bellas Artes de San Fernando, funda-
da en Madrid en 1744-, el cual tendra su mejor expresion en la
obra de Juan de Villanueva (1739-1811), asi como en el método
aditivo de composicion arquitectonica. Ejemplo paradigmatico de
este proceso serd el Museo del Prado de Madrid (1785), edificio
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concebido como sintesis enciclopédica de las formas arquitect6-
nicas, en el que se conjugan arménicamente el tipo palacio, el tipo
basilica y el tipo rotonda, enlazandose entre si mediante unas ga-
lerias de conexion y exposicion que proporcionan al conjunto una
factura unitaria (figura 19.3).

Anilogamente, la Madeleine de Paris (1790-1816) de Pierre
Vignon (1763-1828) —pensada durante un tiempo como templo
civil al ejército de Napole6n— es una obra que amplifica en su ex-
terior el templo cldsico periptero, en tanto que su interior se con-
cibe como unas termas romanas (figura 19.4). El edificio para-
digmadtico y el mds grandioso espacio interior se conjugan en esta
obra como revision neocldsica de la herencia grecorromana, en la
que el neoclasicismo revolucionario se convierte en un neoclasi-
cismo romdntico, retOrico y acomodaticio.

Este clasicismo romdntico goza en toda Europa de plena auto-
nomia para la formulacién y codificacion de los preceptos cldsi-
cos, y para su simplificaciéon y adaptacion a las particularidades
locales. Su significado y su dimensién urbana siguen siendo fun-
damentales en la definicion arquitectnica tanto de las grandes
capitales como de las ciudades provinciales en la primera mitad
del siglo x1x: Paris, Londres (figura 19.5), Edimburgo, Berlin, Mu-
nich y Washington, o San Petersburgo, Mosct y Helsinki en el Im-
perio Ruso.

Con su ejemplo emblematico en el Berlin de Schinkel, estas edi-
ficaciones romanticas presentan unos invariantes claros y delibe-

19.3. Villanueva,

Museo del Prado,

Madrid, esquema

compositivo segiin
Chueca.

19.4. Vignon, la
Madeleine de Paris,
templo cldsico en su

exterior, concebido en
su interior como unas

grandiosas termas
romanas.



REVISION Y QUIEBRA DEL CLASICISMO 183

19.5. Nash, el
clasicismo romdntico en
la Regent’s Street de
Londpres.

19.6. Pérez, iglesia
parroquial para
Mugardos (La Coruna),
esquemas compositivos
segiin Chueca.
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radamente buscados, en un intento de codificacion racional y de
simplificacion de las formas que posibilita la divulgacion del cla-
sicismo como estilo a todos los niveles edilicios. Tras el fin de la
experiencia revolucionaria y una vez agotadas las experiencias
académicas unitarias, la disolucién de los vinculos cldsicos po-
tencia la descentralizacion cultural y la aparicion de figuras peri-
féricas que pudieran ejercer la funcion académica de control. Y
asi la arquitectura de la Academia, reelaborada y depurada, pue-
de configurar durante muchos afios la obra construida en todos
los rincones de Europa y de América por los maestros locales y, a
la larga, por el pueblo mismo.

Este sistema cldsico reelaborado —del que es buen ejemplo la
propuesta de templo de Silvestre Pérez para Mugardos, en La Co-
rufia (figura 19.6)- se basa preferentemente en la estructuracion
plastica de formas analiticas claras y racionalmente constructivas.
Es, por consiguiente, un clasicismo robusto, contundente y poco
delicado; estructurado, mds que en volimenes, en planos netos y
recortados; con paramentos simples al exterior que encubren unos
espacios arquitectonicos mas complejos. A su vez, la simplicidad
seriada y rigurosa, y la caja mural independiente de los espacios
interiores son elementos que se adaptan muy bien al tipo de edi-
ficacién tanto burguesa como popular que se requiere en la pri-
mera mitad del siglo x1x.

El intento de concrecion y definicion tipoldgica de los progra-
mas edilicios adquiere valor ejemplar en el edificio residencial,
donde el bloque ctbico de superficies lisas de dos o tres pisos con
tres vanos iguales por planta, y coronado por una cubierta a dos
aguas de poca pendiente, llega a constituir un auténtico invarian-
te que se prolonga durante casi todo el siglo, de modo tal que po-
demos afirmar que gracias a estas codificaciones y simplificacio-
nes edilicias el clasicismo llega a formar parte de la intrahistoria.
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Y si se ha llamado al romanico el primer estilo de Occidente, and-
logamente se ha denominado a este neoclasicismo como el #ltimo
estilo unitario de Occidente.

Recuperacion y revision del concepto de tipo

En paralelo con estos planteamientos intrahistoricos se desarro-
llan en los centros culturales europeos unos importantes plantea-
mientos cientificos que tienen su origen en disciplinas diversas,
pero que afectan muy directamente a la arquitectura.

La revolucion cientifica supone una revolucion en los sistemas
de pensamiento y conocimiento en todos los dmbitos y también
en la arquitectura que, en analogia con otras ciencias, elabora di-
versos modelos tedricos, catalogando la realidad o descompo-
niéndola. El primero de ellos da lugar a la tipologia, el ultimo ge-
nera la metodologia.

En las ciencias bioldgicas, Linneo logra una clasificacion y des-
cripcion del reino vegetal, que divide en clases, 6rdenes, géneros
y especies, de modo analogo a lo que hace Buffon con el reino ani-
mal, si bien este ultimo admite la posibilidad de variabilidad de
las especies, abriendo la puerta al concepto de evolucion en el sen-
tido moderno de la palabra.

Por el contrario, la quimica —al dejar de ser alquimia medieval
y constituirse como ciencia— busca por encima de las moléculas
unos pocos elementos constantes que estén en todos los cuerpos.
Se demuestra que ninguno de los cuatro elementos clasicos (tie-
rra, aire, agua y fuego) son verdaderos elementos y, en cambio, se
descubren el oxigeno, el nitrogeno y el hidrogeno, que auténtica-
mente lo son. Asimismo, con Lavoisier se establecen las leyes de
la combinacién quimica, se logra cuantificar las relaciones entre
pesos y equivalencias y se fija la nomenclatura quimica.

Entre la biologia de Linneo y Buffon y la quimica de Lavoisier
aparece el problema de la descomposicion elemental.

Anilogamente, en arquitectura, la necesidad de explicar y sis-
tematizar una realidad programatica conocida hace que aparezca
una clasificacion en géneros de arquitectura: religiosa, civil o mi-
litar; o en arquitectura publica o privada. Aparecen, pues, con-
juntos de proyectos agrupados segtin determinados contenidos en
una presentacion que no es neutra y que lleva a la descripcion y
al andlisis. Asi, por ejemplo, las laminas de Pierre Patte con las
propuestas para la plaza de la Concordia en Paris permiten plan-
tear y revisar el concepto de plaza. Y las ldminas con las pro-
puestas del Teatro de Burdeos que acompafian al proyecto de Vic-
tor Louis obligan a llevar al limite el concepto de teatro, revisarlo
y reestablecerlo.

Por otra parte, la complejidad de los fendmenos arquitectoni-
cos se asemeja a la estudiada en la arquitectura romana. Por tan-
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19.7. Tablas
comparativas de
distintos teatros

europeos segin
Durand (1).
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to, como si de periodos paralelos se tratase, se busca una férmu-
la andloga a la que nos permite entender los problemas de ese pa-
sado andlogo. Surge entonces el concepto de tipo, que proyecta-
do sobre la arquitectura romana permite entender ésta, en tanto
que su recuperacion y revision nos permite entender y proyectar
la arquitectura del presente en el siglo x1x.

Ello conlleva la posibilidad de un control tipolégico de la ar-
quitectura a través de las relaciones entre tipo y programa. La va-
riedad y clasificacion de los edificios segtin su programa, y los
nuevos programas derivados de la Revolucion Industrial (merca-
dos, teatros, bibliotecas, hospitales, carceles, etcétera) conducen
a Antoine-Chrysostome Quatremeére de Quincy (1755-1849) a
enunciar las ideas diferenciales sobre tipo y modelo, sobre imita-
cién e invencion, y, en definitiva, a establecer el sistema tipoldgi-
co. A su vez, relegando el concepto de venustas, se puede hablar
del tipo como de una correspondencia biunivoca entre forma y
funcion, y proceder asi al establecimiento de tipologias y a su pos-
terior estudio.

La catalogacion funcional o clasificacion de los tipos evidencia
lo escaso y limitado de éstos y su insuficiencia para abordar la
complejidad de la Revolucion Industrial.

Pues la complejidad de las funciones ciudadanas se acenttia de
tal manera a medida que avanza el siglo que no es posible ya es-
tudiar la arquitectura sin hacer referencia a las soluciones tipolé-
gicas que con mejor o peor fortuna van a ir intentando responder
a ella. En un principio, dicha complejidad es abordada desde los
mismos tipos —escasos y limitados— que constituian el depdsito
histérico de la arquitectura. Poco a poco, su misma limitacién y
la diferenciacion de necesidades nuevas que reclaman respuestas
originales van a generar la aparicién de nuevas soluciones tipolé-
gicas.

Mas al igual que en un silogismo la validez de la conclusién de-
pende del conocimiento de la premisa mayor, asi también piensan
algunos que el sistema tipoldgico resulta estéril en si mismo, pues
exige un conocimiento previo del que se carece: la tipologia es va-
lida cuando la arquitectura es conocida; refina y perfecciona el co-
nocimiento del pasado, pero no avanza. Todo ello provoca la re-
accion de Jean-Nicolas-Louis Durand, que abandona los
planteamientos tipoldgicos y aborda unos nuevos planteamientos
metodoldgicos que liberen a la arquitectura de las restricciones in-
trinsecas al concepto de tipo, descomponiéndola y analizdndola
para que sea vdlida en cualquier tiempo, lugar y circunstancia (fi-

guras 19.7 y 19.8).
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20.1. Durand, método
compositivo; del Précis
de legons d’architecture,
1802-1805.

La composicion arquitectonica

La composicion elemental:
Durand y sus lecciones de arquitectura

Frente a las insuficiencias de la tipologia como estructura plato-
nica o idealista para la arquitectura, Durand acude a ideales aris-
totélicos como la busqueda de las causas y la reduccion de los fe-
ndémenos a un pequeiio nimero de principios explicativos.

Discipulo de Boullée, Jean-Nicolas-Louis Durand (1760-1834)
pertenece a la generacion napolednica que institucionaliza el pro-
ceso revolucionario. Encargado hacia 1800 de la nueva Ecole
Polytechnique, Durand se enfrenta al problema de la ensefianza
arquitectonica como un problema social nuevo, cuya respuesta
pedagdgica, sus lecons d’architecture, debe proporcionar al estu-
diante un método para proyectar y construir en cualquier cir-
cunstancia (figura 20.1).

Se trata de un método y no de un tipo, pues la arquitectura deja
de querer reflejar unos tipos ideales, para pasar a aplicar a los pro-
gramas edilicios el rigor del método cientifico; un método basado
en la composicion como momento clave en el que la razén en-
tiende sin interferencias ni limitaciones constructivas. De la com-
posicion aditiva en la Academia se pasa al nuevo concepto de
composicion arquitectdonica mediante un proceso metodolégico.

[2e pme ’ CAMING QUF 318Y 1
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De una manera pragmadtica y utilitaria, Durand reconsidera la
utilitas vitruviana y hace de ella el fin de la arquitectura, y de sus
medios los que llama ‘conveniencia’ y ‘economia’, entendiendo
por conveniencia la solidez, la salubridad y la comodidad -la an-
tigua firmitas—, en tanto que la simplicidad, la regularidad y la si-
metria son los atributos de la economia. Y es la composicién la
que resuelve a un tiempo ambas. Asi pues, en una relectura de la
triada vitruviana, la firmitas es un medio para conseguir la utili-
tas, en tanto que la venustas no se plantea sino como resultante
final de la composicion.

Este proceso de composicion exige una descomposicion previa
para determinar y conocer los elementos de la arquitectura.

Entendiéndose la caja arquitectonica como fundamento y base
de la arquitectura, estos elementos serdn sus limites fisicos (el sue-
lo, el techo o cubierta, los muros o cerramientos, las columnas o
elementos sustentantes) y seran también las comunicaciones con
otras cajas (las puertas, las ventanas y las escaleras). Con estos
elementos, conociéndolos y domindndolos, se aborda la compo-
sicion arquitecténica. Los elementos de la arquitectura pasan a ser
los elementos de la composicion.

Como un naturalista, Durand clasifica unitariamente los ele-
mentos (todas las escaleras, todas las cubiertas, etcétera), dotan-
doles de una disponibilidad que los convierte en elementos indi-
ferentes que s6lo adquieren su propio sentido en la composicion.

Combinando entre si los distintos elementos, de ellos se obtie-
nen las primeras partes o recintos primarios (salas, porticos, pa-
tios, etcétera), que pueden a su vez integrarse en un conjunto mas
amplio (el edificio como caja grande y como suma de cajas). Asi,
la caja, fundamento de la arquitectura, se convierte en la primera
arquitectura (figura 20.2).
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20.2. Durand,
combinaciones de
elementos; del Précis de
lecons d’architecture,
1802-1805.
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20.3. Durand, una de
sus distintas propuestas
compositivas; de la
Partie graphique des
cours d'architecture,
1821.
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Durand hace de la composicion una teoria combinatoria que
asocia entre si los elementos de arquitectura dados: primero en
abstracto; luego segun los distintos temas. El método es un pro-
ceso dual: para el aprendizaje y para la practica. Asi —dice Du-
rand-, en el proceso compositivo 0 proyectivo, «es preciso co-
menzar por el conjunto, continuar por sus partes y, por tanto,
examinar cudles son las habitaciones principales y las que le es-
tan subordinadas; cudles son las habitaciones que deben acercar-
se 0 alejarse entre si y determinar en consecuencia su sitio y su ta-
mano».

La composicion elemental defiende una manera de componer
por adicién mecdnica, por medio de una reticula con jerarquia en
la que los ejes son responsables de la organizacion del proyecto,
fijando las relaciones entre las partes, la posicion de las diversas
areas, el trazado de los muros y las columnas, y estableciendo je-
rarquias organizativas y espaciales que permiten el trabado de las
partes y del edificio con formas elementales y cotas discretas que
limiten el arbitrio del proyectista.

Fiel a la tradicién revolucionaria, Durand fundamenta la for-
ma en la geometria y basa ésta en las figuras simples (el circulo y
el cuadrado, la esfera y el paralelepipedo o el cubo), justificindo-
las desde la economia y la simplicidad. La forma no estd deter-
minada univocamente y un programa tnico admite soluciones
compositivas y formales multiples, lo que posibilita el eclecticis-
mo y la independencia entre el conjunto estructural y el lenguaje
de los elementos.

Las ideas de Durand tuvieron una gran aceptacién durante
todo el siglo X1%, cuando muchos de sus ejemplos combinatorios
se hicieron asimismo modelos de trazados arquitecténicos (figu-
ra 20.3).
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Metodologia y tipologia: la sintesis beaux-arts

Pese a la dualidad Ecole des Beaux-Arts y Ecole Polytechnique, la
fecundidad de la doctrina de Durand se manifiesta preferente-
mente a través de la evolucion e interpretacién que de ella hace la
primera, reconstituida también por Napoleon en 1806. La sinte-
sis beaux-arts, con sus variantes y sistematizaciones, determina la
composicion arquitectdnica durante un siglo.

En efecto, tras la recuperacion y revision del concepto de tipo,
la arquitectura decimononica pretende establecer una relacion en-
tre tipo y programa como categorias de la arquitectura, pasindo-
se en la relacion entre tipologia y metodologia de la oposicion ini-
cial a la posterior sintesis dialéctica. El énfasis tipoldgico estd en
el origen del sistema, pero sus insuficiencias aceleran la sintesis
con la propuesta de Durand.

Se produce un progresivo desplazamiento desde la totalidad
implicita en el concepto de tipo hacia la versatilidad y la flexibi-
lidad de las partes o recintos, con lo que esto supone de combi-
natoria abierta y abstracta de composicién. Asimismo, la técnica
de definicion de las partes sustituye la mimesis propia del tipo por
una idea mds abstracta y productiva, carente por completo de me-
moria historica. De este modo, los principales conceptos en los
manuales de composicion se reducen a los de eje, masa, parte y
proyecto. El eje y las diversas combinaciones de ejes definen el or-
den planimétrico del edificio, mientras la masa y su combinacion
jerarquica definen el orden volumétrico. Por su lado, el concepto
de recinto o de parte abre un amplio repertorio de posibilidades.

Para que el proyecto no quedase reducido —tras el aparente
abandono del tipo— a un simple problema de organizacién que
convirtiese la venustas en una mera resultante, Quatremere defi-
nira los conceptos del decoro, del lenguaje y del llamado cardcter
propio de la obra de arquitectura como elementos previos al pro-
ceso proyectivo, y los incorporard a la metodologia de Durand,
dando asi lugar a un sistema nuevo: el sisterma beaux-arts.

En la busqueda de la forma —tanto de los elementos arquitec-
tonicos como de los tipos constructivos y de los lugares urbanos—,
se acude al concepto de decoro o conveniencia, como voluntad de
encontrar una correspondencia entre el lenguaje y la identidad re-
conocible de los edificios y de sus elementos. El decoro rige el tran-
sito entre las formas técnicas y arquitectonicas.

Por su parte, convertido en uno de los principales puntos de
debate en el siglo x1x, el cardcter propio es abordable desde va-
rios aspectos: uno de ellos, la forma; el otro, la historia. De una
parte, la exigencia del caracter ejerce funciones de garantia fren-
te a la anarquia formal. De otra, se entiende la historia como ma-
terial de proyecto capaz de otorgar caracter a la arquitectura. Asi
en el sistema beaux-arts el desarrollo de un tema arquitectonico
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consiste en la atribucién de cardcter a la composicion, posibili-
tando cierto control tipolégico de la arquitectura, pero permi-
tiendo una enorme variedad estilistica.

El composicionalismo:
de la Ecole des Beaux-Arts a la Wagnerschule

El sistema beaux-arts influye de modo decisivo en la docencia eu-
ropea y americana. Su sintesis didactica o composicionalismo se
basa en una ensefianza de atelier, mas practica que tedrica, y toma
como principios la simetria y el cardcter monumental. Su arqui-
tectura no es ni quiere ser antropomorfica, sino que implicita o
explicitamente se establece a escala monumental. Todo ello le serd
reprochado por el Movimiento Moderno.

A lo largo del siglo van a surgir diversas sistematizaciones con
intencion de explicar su orden compositivo, muy influyentes en el
sistema docente europeo y americano. Los principales textos son
el Traité théorique et practique de I'art de batir de Jean Rondelet
(1838), el Traité d’architecture de Leonce Reynaud (1850), la
Grammaire des arts du dessin de Charles Blanc (1860) y, en es-
pecial, los Entretiens sur Parchitecture (1863) de Eugene-Emma-
nuel Viollet-le-Duc (1814-1879), cuya escuela racionalista abor-
da de modo particular el problema de la construccién o el caricter
fisico de la arquitectura como base del proyecto. Esta escuela de
Viollet tuvo una gran influencia en la arquitectura espafola en ra-
z6n del papel desempenado desde su creacion por las Escuelas de
Madrid y Barcelona.

Con respecto a la forma de abordar compositivamente el pro-
yecto arquitectdnico, existen dos modos principales. El tradicio-
nal o palladiano produce edificios constituidos por volimenes
unitarios, claros y compactos. Mediado el siglo, se difunde un
nuevo modo perspectivista, llamado inglés por su procedencia,
que agrega unas a otras las diferentes piezas y dispone asimétri-
camente los distintos cuerpos del edificio, que se proyectan ex-
presivamente al exterior. En la practica, el arquitecto suele tomar
el sistema compacto y simétrico como trama bdsica de la compo-
sicion, definiendo una caja regular elemental sobre la que agregar
toda clase de elementos volumétricos que resalten al exterior los
puntos importantes del edificio, de un modo timidamente asimé-
trico.

A finales de siglo destaca la recapitulacion realizada por Julien
Guadet (1834-1908) en sus Eléments et théorie de I'architecture
(1902), cuatro gruesos volumenes de revision enciclopédica que
unifica todos los procesos anteriores con la intencién de integrar-
los como un todo tnico. De amplia influencia en Europa y en
América, ‘el Guadet’ fue el libro de oro beaux-arts en la primera
mitad del siglo xx, que predicaba una arquitectura racional y fun-
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cional, a la vez que defendia la libertad individual y el primado de
la fantasia.

Frente a la vision sintética, tranquila y posibilista de Guadet,
la escuela austriaca de Otto Wagner (1841-1918) 0 Wagnerschu-
le es intervencionista, sistemadtica y polémica en su revision del sis-
tema beaux-arts. En su labor de ampliacién y renovacion de la
tradicion emprendida a partir de 1894, Wagner vuelve a Durand,
pero trabajando con piezas que ya no son geometria sino arqui-
tectura en si misma (cuerpos basamentales, coronaciones, esqui-
nas, etcétera), estableciendo una clara jerarquia y articulacion
dentro del cuerpo principal de la edificacion y reconociendo de
modo explicito el cardcter monumental de la arquitectura.

Aplica para ello una sistematica proyectiva de caracter jerdr-
quico basada en la definiciéon de distintos escalones dentro del
proceso proyectivo que van de la ciudad al disefio elemental.

Asimismo, en su sistemdatica docente parte de un analisis de la
forma, del que se pasa a la composicion elemental para, desde ella,
acometer el proyecto en sus distintas escalas: proyecto de detalles,
proyecto de edificios, proyecto de conjuntos. Wagner entiende la
jerarquia como un concepto fundamental del proyecto, de un pro-
yecto apoyado en otras partes que le dan caracter. Esto le lleva a
plantear los conceptos de anterior y posterior en el proceso pro-
yectivo, unos conceptos en clara relacion con el composicionalis-
mo defendido en las sistematizaciones anglosajonas de comienzos
de siglo, tanto norteamericanas como britdnicas, de gran influen-
cia pedagdgica en las escuelas espafiolas, que tienen su mejor re-
flejo en textos como Civic Art o American Vitruvius de Werner
Hegemann y Elbert Peets (1922), The principles of architectural
composition de Howard Robertson (1925) o Theory and Ele-
ments of Architecture de Robert Atkinson (1926), y sefialan el
paso a un sistema de elementos intercambiables entre si que en al-
gun modo viene a ser anticipador del Movimiento Moderno.
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Eclecticismo e industrializacion

El problema del estilo en el siglo xix

Al plantearse el estudio compositivo desde una 6ptica hegeliana
—donde el pasado explica los problemas del presente—, el proble-
ma del cardcter de la arquitectura encuentra en la historia uno de
sus fundamentos. El recurso romdntico a la historia como mate-
rial de proyecto lleva a plantear el problema del estilo, el estilo
propio del siglo x1x, y conlleva una secuencia que arranca del cla-
sicismo romdantico y conduce a las diversas recuperaciones histo-
ricas o revivals, llegando hasta el eclecticismo y el modernismo o
cosmopolitismo fin de siglo.

Por ello, aunque con la quiebra del clasicismo parece no cam-
biar nada porque se siguen usando las mismas formas, sustan-
cialmente se produce un cambio radical, sustituyendo la confian-
za natural en este repertorio por una simple convencién. Asi, del
clasicismo se pasa al neoclasicismo, mostrandose enseguida que
el mismo procedimiento es aplicable a los repertorios extraidos de
otros periodos del pasado. Ello producira los sucesivos revivals:
neogotico, neorromanico, neobizantino, etcétera.

Si estilo es la adaptacion de un lenguaje a un sistema espacio-
temporal concreto, en el siglo X1x la separacion entre arquitectu-
ra y lenguaje hace de éste una vestidura de algo que permanece
debajo. El concepto de estilo —antes casi un universal- se limita de
un modo implicito hasta considerarse como una mera forma de-
corativa que se aplica sobre un esqueleto portante genérico. Ello
lleva a una disociacion entre el lenguaje y la composiciéon arqui-
tectonica.

A este respecto es ejemplar el planteamiento del edificio del
Parlamento de Londres (1837-1843), uno de los mejores y mds
académicos edificios del siglo x1x britdnico, concebido en lenguaje
clasico por Charles Barry (1796-1860), y que por exigencias sim-
bélicas impuestas por el gobierno se ve revestido de formas neo-
goticas sin variar en absoluto la organizaciéon compositiva de los
espacios interiores ni de los volumenes y cuerpos de edificacion
(figura 21.1). Tenemos, pues, uno de los mejores ejemplos de his-
toricismo medievalista en el siglo X1X envolviendo uno de los me-
jores ejemplos de la composicion cldsica-romdntica, lo que evi-
dencia sin ambages el divorcio entre composicion y estilo en que
se mueve la arquitectura decimononica.
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Por su parte, el rechazo de la cultura burguesa conlleva una cri- 21.1. Barry,

tica a la produccién industrial expresada en los planteamientos — FParlamento de Londres,
historicistas de Augustus Pugin y John Ruskin, expuestos en sus planta y alzado.
respectivos libros: Contrasts y The Seven Lamps of Architecture.

Ellos conducen a la bisqueda de un disefio alternativo y al movi-

miento Arts and Crafts para la reforma de las artes aplicadas,

constituido por William Morris a partir de 1888, que, al lado de

sus obras concretas de arquitectura y de disefio, tendrd una fuer-

te influencia tedrica y urbanistica.

Los historicismos decimonodnicos

Quiza la caracteristica mds representativa de la arquitectura del
siglo x1xX esta definida por la apariciéon de una cultura historicis-
ta producida por el acercamiento a muy distintas arquitecturas,
geografica e histéricamente dispersas.

La incorporacion del conocimiento histérico a los proyectos
supone una concepcion en cierto modo ideoldgica de la arquitec-
tura, en cuanto permite adscribir con cierto descriptivismo una fi-
liacion estilistica a cada ideologia y a cada programa arquitect6-
nico. Asi, cada uno de los distintos lenguajes se ve sustentado por
ideas diferentes cuyo significado varia segtin los paises y el mo-
mento.

De modo analogo a como el neoclasicismo se identifico con el
periodo revolucionario de la Republica y con el Imperio en Fran-
cia, el neogdtico —considerado por Chateaubriand como el ‘genio
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21.2. Klenze y otros,
drea central de la nueva
Atenas concebida como
ejemplo de historicismo

neohelémico.

21.3. Labrouste,
biblioteca de Sainte-
Genevieve, Paris.

del cristianismo’- sera identificado con la arquitectura posrevo-
lucionaria de la Restauracion.

Ello no impide la continuidad de la opcion clasicista, que evo-
luciona desde la racionalidad formal de Karl Friedrich Schinkel al
monumentalismo de Gottfried Semper, y que tiene su mejor ejem-
plo en la formalizacién historicista de una Atenas neohelénica
como capital del nuevo reino de Grecia, construida por reyes y ar-
quitectos alemanes, entre estos tltimos Leo von Klenze (figu-
ra 21.2). El compromiso clasicista se manifiesta asimismo en la
forma de integrar el hierro en la arquitectura urbana con ejem-
plos tan destacados como los de la Gare du Nord (1861), de Jac-
ques-Ignace Hittorf y la biblioteca de Sainte-Geneviéve (18 50; fi-
gura 21.3) de Henri Labrouste, ambas en Paris.

Por su parte, la aparente oposicion radical a los ideales acadé-
micos y su significado religioso —con independencia de otros idea-
les coyunturales— difunden el historicismo medieval, y en especial
el representado por el templo gotico, cuyas altas naves se identi-
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fican romanticamente con la espiritualidad religiosa, de modo que
mediado el siglo x1x el gético —con alguna derivacion roménica o
bizantina— es aceptado en todo el mundo como la modalidad na-
tural de la arquitectura eclesidstica.

Si bien el primer neogético se circunscribe a un afian arqueol6-
gico minoritario, poco a poco el medievalismo adquiere cardcter
propio dentro de la cultura del siglo x1x, dando sentido a un his-
toricismo alejado de evocaciones romanticas y literarias que tie-
ne como mejores ejemplos las catedrales burguesas elevadas en los
distintos barrios del Paris de Haussmann o del Londres victoria-
no; o las de San Patricio (figura 21.4) y Votiva en Nueva York y
Viena respectivamente; o las cuatro grandes catedrales espafiolas
de la Restauracion: la Almudena en Madrid, la Sagrada Familia
de Barcelona, la del Pais Vasco en Vitoria, y Covadonga en Astu-
rias (figura 21.5), cuyos emplazamientos dan medida de su signi-
ficado simbdlico. Su onda expansiva da un auge inusitado a la
construccion de edificios religiosos neogéticos en Europa y en
América, que querra identificar con sus nuevos templos la nueva
espiritualidad religiosa del siglo X1X.

Por otra parte, la multiplicidad de significados del historicis-
mo hace que ya a mediados de siglo Viollet-le-Duc pueda enten-
der la arquitectura gotica como paradigma del racionalismo cons-
tructivo, y enfoque asi tanto sus trabajos de restauracion como
sus teorias y sus proyectos ideales, con su consiguiente influencia
practica.

Al margen del historicismo goticista, son raros los medievalis-
mos de otro origen formal, siendo por lo general de tipo arabi-
zante y correspondiente a obras efimeras. Su mejor ejemplo fue la
antigua Plaza de Toros de Madrid (1873) proyectada por Capra
y Ayuso en un neomudéjar que cre6 escuela.

Sintesis castiza del Islam y de Occidente, el valor simbélico que
el neomudéjar representa en Espaiia es, a su vez, estimulo para la
revision y la expresion constructiva de la arquitectura, lo que se
evidencia de modo particular en Catalufa, cuyo sistema a la ca-
talana, desarrollado por los hombres de la Renaixenca, hace rea-

e

21.4. Catedral
neogdtica de San
Patricio, Nueva York.

21.5. Covadonga,
primera de las
catedrales burguesas
espanolas.

21.6. El Ring de Viena,
anillo urbano concebido
como asiento de las
principales dotaciones y
equipamientos de la
capital de Austria y
paradigma de la
arquitectura historicista
europea.
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lidad el racionalismo constructivo de Viollet y, tras ser normali-
zado y patentado por Guastavino, lo extiende mas alld de nues-
tras fronteras.

En cualquier caso, toda esta gama historicista, urbana y bur-
guesa encuentra su mejor ejemplo en el Ring de Viena (1859 v si-
guientes), cuyo conjunto de edificios griegos, goticos, renacentis-
tas y barrocos (como el Parlamento, el Ayuntamiento, la Opera,
los Museos de Bellas Artes e Historia Natural, o la ampliacién del
Palacio Imperial, obras éstas de Semper) enlaza casi directamen-
te con el eclecticismo (figura 21.6).

El eclecticismo decimondnico

El acceso a la historia de la arquitectura como instrumento de pro-
yectacion no queda limitado a la recuperacion de estilos pasados,
sino que al historicismo asincrénico o revival se une en el dltimo
tercio de siglo un historicismo sincrénico y heterodoxo: el eclec-
ticismo (del griego eceklein, ‘escoger’), que muestra las posibili-
dades infinitas del manejo libre de lenguajes y formas historicas
diversas.

La historia ha permitido comparar y, por tanto, revalorizar. En
consecuencia, desaparece la unidad del gusto, dando lugar a la po-
sibilidad de que coincidan varios lenguajes en una misma arqui-
tectura, lo que, en definitiva, transforma esta misma variedad en
un nuevo lenguaje, diferente de sus componentes y con autono-
mia molecular propia. El problema del estilo conlleva la super-
posicion de estilos; sin embargo, dado que el punto de partida no
es constante, el eclecticismo decimonénico dificilmente puede ser
codificado estilisticamente.

Asi, junto al eclecticismo de base medieval vivird otro de ins-
piracion clasica —o, mejor, renacentista— lleno de elementos de ori-
gen italiano y francés que —con los nombres de estilo segundo im-
perio o, mas tarde, estilo beaux-arts— prendera en todo el mundo
occidental en las dltimas décadas del siglo x1x.

La obra emblematica de este eclecticismo decimondnico es la
Opera de Paris (1861-1875), arquitectura-especticulo de Charles
Garnier (1825-1898) y espléndida encarnacién del Segundo Im-
perio francés (figura 21.7). El edificio combina el marco para la
Opera con el marco para la exhibicion social, de modo que la sala
ocupa tan sélo un diez por ciento de la superficie del edificio, en
tanto que los espacios de relacion y exhibicion (los salones y fo-
yers, v, sobre todo, la escalera principal) predominan fisica y sim-
bélicamente sobre el conjunto, alcanzando cotas de teatralidad
verdaderamente barrocas, expresadas formalmente en un lengua-
je que, en palabras del propio autor, «no corresponde a ninguno
de los estilos antiguos conocidos: es un estilo nuevo, el estilo
Napoleon 11.»
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A su vez, su emplazamiento —foco perspectivo en una gran ave-
nida especialmente abierta rompiendo el tejido histérico de Paris—
muestra una orgullosa actitud de dignificacion urbana que no va
a reducirse a la Opera parisiense, sino que hace que cada edificio
publico o privado se conciba como un objeto monumental, per-
ceptible y contemplable.

En este proceso, los arquitectos suelen procurar mantener en
sus composiciones un equilibrio racional inspirado en Durand,
por encima de la diversidad lingiiistica que puedan manifestar
cada una de sus obras, adaptando las tradiciones arquitectonicas
al reto de los nuevos materiales y tipologias.

Por su parte, los poderes sociales encontrardn en las formas
eclécticas su mejor expresion en los afios finales del siglo x1x —e
incluso hasta bien entrado el siglo xx— como estilo oficial de los
edificios publicos y de todos aquellos que pretenden una repre-
sentatividad ciudadana, contribuyendo desde este eclecticismo or-
gulloso y brillante a fijar la imagen de las capitales europeas y
americanas

La Exposicién Universal celebrada en Paris en 1889 sefiala el
apogeo de este eclecticismo y, en cierta manera, el apogeo del pro-
pio siglo X1x, cuyos fundamentos se van a poner seguidamente en
crisis.

El esfuerzo por mantener unidas las experiencias dentro del
marco historicista o ecléctico se agota y ello trae consigo la im-
portacion y difusion de modelos y formas exéticas, cosmopolitas
y modernistas. A pesar de todos sus logros arquitecténicos —o qui-
za precisamente por ellos—, en los afios inmediatos al cambio de
siglo se manifiesta en toda Europa una sensacion de agotamiento
cultural por parte del eclecticismo, pese a lo cual pervivird hasta
bien entrado el siglo xxX. Pero para ello habra de redefinir y de-

21.7. Garnier, teatro de
la Opera de Paris,
paradigma del
eclecticismo
decimondnico: planta
principal y esquema de
la seccién longitudinal.
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21.8. Guimard,
desaparecida estacion de
la Bastilla en el metro
de Paris, paradigma del
art nouveau.

purar sus elementos formales, incardindndolos en el marco de los
ideales cosmopolitas.

Los fenomenos modernistas y cosmopolitas

Llamamos Modernismo a la expresion alegre y esteticista en que
intenta hallarse a si misma la Europa cosmopolita del siglo x1x.
Aunque en algunos paises supone un movimiento renovador, por
lo general no pasa de ser un formalismo brillante pero superficial,
que la mayoria de las veces da de si poco mas que unas formas
epidérmicas, una ornamentacién retorica o un vocabulario mez-
cla de elementos fantasticos, naturalistas y romanticos, que sélo
suponen una nueva manera de decorar las formas constructivas
habituales, enmascaradas bajo una profusion de elementos m0-
dernos.

El Modernismo no es un estilo unitario, y las diferencias de de-
nominacion (Art Nouveau en Francia y Bélgica, Modern Style en
Inglaterra, Jugendstil en Alemania, Secession en Austria, y Liberty
en Italia) afectan al fenémeno y al concepto que de él se tiene en
cada pais, segun su situacion social y cultural, haciendo en gene-
ral del Modernismo una sintesis cosmopolita de ecos diversos.

En todo caso, su punto de referencia es el art nouveau franco-
belga, con su estilo latigo o floreal, ejemplificado por la desapa-
recida Casa del Pueblo de Bruselas (1894), de Victor Horta, o por
las estaciones del metro parisiense (1900), de Hector Guimard (fi-
gura 21.8).

Frente al Art Nouveau, el Modern Style anglosajon que prota-
goniza Charles Rennie Mackintosh revela la influencia de William
Morris y las Arts and Crafts, proyectidndose a su vez sobre Norte-
américa, donde abarca un amplio territorio que va del disefio de
Tiffany a la arquitectura de Louis Sullivan, con ejemplos singula-
res tanto en edificios comerciales como en el Auditérium (1889;
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figura 21.9), pasando por el shingle style y el craftsman move-
ment, tan relacionados todos ellos con las primeras arquitecturas
de Frank Lloyd Wright.

Como una inteligente sintesis de ambas posiciones destaca la
Secession, que une a la importancia compositiva y metodologica
de la escuela vienesa (la Wagnerschule) la personalidad y la obra
de Otto Wagner y de sus discipulos: Olbrich, Plecnik, Hoffmann,
etcétera. La trascendencia de su aportacion a la arquitectura mo-
derna puede ejemplificarse en el edificio de la Caja Postal de Aho-
rros de Viena (1904), obra de Wagner, un trabajo asombrosa-
mente moderno, realizado con una claridad compositiva y formal,
y con una economia de medios dificilmente igualada por ninguna
otra obra en su tiempo (figura 21.710).

Junto a todo lo anterior destaca el Modernisme cataldn como
una sintesis original de racionalismo, naturalismo y medievalis-
mo, que tuvo su arranque en la Exposicion Universal de Barcelo-
na de 1888.

En él, la mayor trascendencia esta indudablemente en la opo-
sicion dialéctica entre las actuaciones de Lluis Doménech Monta-
ner (1850-1923) y de Antoni Gaudi (1852-1926) como ejemplos
emblematicos de la Kunstwerkbund (‘obra de arte integradora’)
y la Gesamtkunstwerk (‘obra de arte total’) respectivamente, y de
su preocupacion por la integracion de las artes. Pues en tanto que

21.9. Adler y Sullivan,
edificio Auditérium,
Chicago, seccion
longitudinal y planta.

21.10. Wagner, Caja
Postal de Aborros,
Viena, planta.
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21.11. Gaudi, casa
Batllo, en el paseo de
Gracia, Barcelona.

21.12. Domeénech,
Palacio de la Musica
Catalana, Barcelona.

las obras de Gaudi —el palacio Gtell, las casas Mild y Batll6 (fi-
gura 21.11), el parque Giell, o la Sagrada Familia— realizan esta
integracion artistica desde la persona del autor, el castillo de los
Tres Dragones, el hospital de San Pablo o el Palacio de la Musica
Catalana (figura 21.12), de Domeénech, la verifican desde el ca-
racter intrinseco de la propia obra.

La ultima es una obra plenamente modernista, tanto por su
transparencia espacial como por la decoracion curvilinea, natu-
ralista y policroma, donde artes mayores y artes aplicadas se in-
tegran en la totalidad artistica de la obra, haciéndose un impor-
tante esfuerzo en el campo de las artes decorativas, que aumenta
la repercusion del Modernisme y su aportacion a la arquitectura
moderna. Pues al lado de la obra artistica o de autor, no puede ol-
vidarse la presencia an6nima de un modernismo discreto y difu-
so —que en muchas ocasiones se reduce a poco mas que un deta-
lle floreal, una cerrajeria ondulante o un azulejo de color— que se
va a extender y difundir capilarmente, haciendo llegar la arqui-
tectura cosmopolita hasta los mas alejados rincones.

Revolucion Industrial y arquitectura

El fuerte impacto de la Revolucion Industrial se hace sentir de
modo especial en la arquitectura, donde no sélo cambia los pro-
cedimientos constructivos y técnicos, sino que altera decisiva-
mente las demandas arquitectonicas, extendiendo los problemas
urbanos y las transformaciones del paisaje.

En el llamado siglo de la industria y del progreso, la aplicacion
técnica de los progresos cientificos origina nuevas aplicaciones y
nuevos inventos fundamentales: la mdquina de vapor, motor de
las industrias y fuerza de los barcos y los ferrocarriles; el horno
alto de coque, que permite abastecer al mundo en la era del hie-
rro y el acero; o la dinamo, que genera electricidad y hace posible
el alumbrado, el telégrafo y el teléfono.

Europa —y Espafa con ella— inaugura la segunda mitad del si-
glo x1x despertandose a la vida moderna. A los arrebatos liricos,
a los ideales de los espiritus progresistas y liberales del comienzo
de la centuria suceden apetencias mds materialistas. El progreso
deja de vincularse a los derechos y las libertades, y se cifra en ca-
nales, ferrocarriles, planes urbanisticos, tranvias, alumbrado, et-
cétera.

Es este nuevo espiritu progresista el que, con sus matices ecléc-
ticos y sus contradicciones internas, prende en el panorama euro-
peo a mediados de siglo, cuando los fundamentos socioeconémi-
cos y arquitecténicos fijados anteriormente alcanzan su adecuado
desarrollo y manifestacion.

Y singularmente, en el campo urbanistico o de los ideales ur-
banos.
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En este orden, el ferrocarril y el tranvia revolucionan los siste-
mas de comunicaciones urbanos e interurbanos, permiten niveles
de intercambio antes imposibles de imaginar, definen las nuevas
puertas de la ciudad y obligan a reordenar el trafico de ésta; y
como consecuencia, alteran directa o indirectamente las necesi-
dades y los modos de la vida urbana y de su arquitectura.

En este mismo orden de cosas, el alumbrado urbano —primero
de gas y luego eléctrico— permite la iluminacion de calles y plazas,
y con él la vida nocturna de las ciudades, convirtiendo Paris -y,
por extension, todas las grandes capitales— en ville lumiere. A su
vez, ese mismo alumbrado, incorporado a los interiores, revolu-
ciona la vida doméstica.

Casi al mismo tiempo, Siemens construye su primer ascensor
eléctrico (1881), generalizando el invento hidrdulico de Elisha
Otis (1853), que permite la edificacion en altura y hace posible la
aparicion de nuevas tipologias edificatorias (industriales, comer-
ciales y residenciales) y, finalmente, de los grandes rascacielos ele-
vados por los arquitectos de la llamada Escuela de Chicago en las
ultimas décadas del siglo, replanteando nitidamente en Nortea-
mérica la polémica entre ingenieria y arquitectura, asi como las
relaciones reciprocas entre el eclecticismo y la industrializacion.

Finalmente, el telégrafo y el teléfono revolucionan las comuni-
caciones y hacen que paralelamente se vuelva a imaginar la ciu-
dad en funcién de la maquina, de la circulacién y de los trans-
portes. Asi, la ciudad lineal de Soria, la ciudad motorizada de
Hénard, o las propuestas de ciudad industrial de Garnier o de ciu-
dad nueva de Sant’Elia son consecuencias tltimas de la Revolu-
cién Industrial y ejemplos de un urbanismo que pretende ser cien-
tifico, racional y progresista.

Pero el impacto de la Revolucién Industrial no se limita a es-
tos progresos técnicos, sino que tiene como principales plantea-
mientos los nuevos materiales y la industrializacion de la cons-
truccion.

El material siempre habia sido un dato de proyecto, y su in-
mediatez habia dominado la arquitectura del ladrillo o la piedra.
El marmol del Pentélico ateniense o el travertino romano deter-
minaron sus formas cldsicas; el granito de Guadarrama, la forma
escurialense; la arenisca salmantina y la caliza parisiense, sus res-
pectivas formas histéricas. Tan s6lo en contadas ocasiones y para
pequeiias joyas de arquitectura menor se produjo alguna impor-
tacion de materiales, siempre valorada por su rareza. Sin embar-
go ahora, por primera vez en la historia, el material deviene pro-
blema de arquitectura.

Los progresos técnicos determinan la aparicién de nuevos ma-
teriales y nuevos sistemas constructivos. Y sin olvidar la revolu-
cién en el uso de los sistemas ceramicos que representa el sistema
a la catalana —porque utilizar materiales tradicionales no quiere

21.13. Detalle de la
construccién en hierro.
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21.14. Detalle de la
construccion en
hormigon.

decir hacer arquitectura tradicional- o la que supondra ya entra-
do el siglo xx el hormigén armado, la aportaciéon mas expresiva
del siglo x1x es la arquitectura del hierro (figura 21.13 y 21.14).

La arquitectura industrial

Aupandose sobre la primera industrializacion, se desarrolla en la
segunda mitad del siglo x1x una fuerte aceleracién econémica
cuyo impacto no tarda en hacerse notar, y que produce honda
huella en la arquitectura decimondnica. Se trata de un proceso
muchas veces larvado, pues mientras las nuevas técnicas y las nue-
vas necesidades imponen soluciones agresivamente diferentes, una
tradicion cultural sobreexcitada en el periodo ecléctico mantiene
los habitos estilisticos y los confunde con las nuevas aportaciones.
Esta coincidencia deliberada entre eclecticismo e industrializacion
condiciona a su vez la vision de la arquitectura, obligandola a re-
definir su territorio.

Ello ocurre de modo tal que en 1888 Mariano Belmds (1850-
1916), cabeza del grupo progresista espaiiol, llega a extender el
campo profesional a «lo mismo un puente que un establecimien-
to de enseflanza; lo mismo una carretera que una bolsa o un ban-
co; lo mismo la restauracion de un monumento que una traida de
aguas; y lo mismo el ensanche de una poblacién que un ferroca-
rril, un hospital, una escuela, una fibrica de moneda, o un depé-
sito de aguas».

Y si bien la mayoria de los arquitectos no llega a asumir en toda
su radicalidad el manifiesto de Belmads, si ocurre que, en mayor o
menor medida, todos se ven estimulados por el fuerte reto que la
Revolucion Industrial lanza sobre la arquitectura, obligandose a
redefinir su campo de actuacion.

La primera respuesta a este reto es la arquitectura del hierro,
llamada asi por la relevancia que adquiere este material como ele-
mento estructural y compositivo a la vez. Las tecnologias del hie-
rro —primero colado, luego en perfil laminado; primero roblona-
do, luego soldado- favorecen las nuevas exigencias y los nuevos
programas que impone un mundo en pleno desarrollo industrial.

No son sélo los puentes, factorias, almacenes o estaciones los
que reclaman las nuevas estructuras, sino la misma arquitectura
urbana y civil que lo emplea tanto en sus teatros, quioscos o in-
vernaderos como en la sustitucion de los muros de planta baja de
sus edificios por columnas de fundicion que sostienen vigas maes-
tras de madera, posibilitando asi la aparicion de plantas didfanas,
muy adecuadas para los locales comerciales de la burguesia, para
la cual el hierro es el simbolo de la época industrial y el medio
para su expresion arquitecténica.

Entendida la arquitectura del hierro como arquitectura modu-
lar, surgen edificios enteros construidos con piezas prefabricadas
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de hierro, combinadas con elementos de fabrica tradicional, como
la Bolsa de Amsterdam, o preferentemente con fibrica de vidrio,
como los mercados de San Antonio y del Borne en Barcelona, o
los desaparecidos de Les Halles en Paris o de La Cebada y Los
Mostenses en Madrid, espléndidos tanto por su factura propia
como por su implantacién urbana.

Y sobre todo, junto a ellos pueden presentarse las Exposicio-
nes Universales, donde la arquitectura ocup6 el lugar revolucio-
nario y estelar que cabia esperar por lo idoneo de la oportunidad.

Iniciadas en Londres en 1851, su primer y mejor ejemplo es el
desaparecido Crystal Palace, edificio paradigmatico levantado
por Joseph Paxton como un enorme invernadero cuya superficie
y cuyo volumen duplicaban los del Parlamento londinense, evi-
denciando sin ninguna duda la nueva magnitud de la industriali-
zacion, en contraste con las edificaciones e instituciones tradicio-
nales (figura 21.15). Andlogamente, sus estructuras metdlicas y
sus cerramientos acristalados evidenciaban planteamientos de
avanzada para la industria de su tiempo por medio, sin embargo,
de un sistema prefabricado muy sencillo a base de unos pocos ele-
mentos seriados y repetitivos: jicenas, pilares, cerchas, etcétera.

El Crystal Palace se convirtié enseguida en el modelo arqui-
tectOnico para posteriores exposiciones, las cuales —en una espe-
cie de carrera ingenieril- no s6lo buscaran sistemas de construc-
cién rapida, sino también una arquitectura de prestigio basada en
los alardes tecnologicos derivados de la invencion de nuevos es-
pacios y de la cubricion de naves cada vez mas amplias.

Estos planteamientos técnicos y espaciales culminan en 1889
en la Galeria de las Maquinas, obra de Dutert y Contamin, en la
Exposicion Universal de Paris, fantadstica nave de 115 metros de
luz, cuyas grandiosas proporciones hicieron que fuera calificada
como una obra de arte «tan bella, tan pura, tan original y tan ele-
vada como un templo griego o una catedral» (figura 21.16).

21.15. Paxton, Crystal
Palace, Exposicion
Universal de 1851,

Londpres.
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21.16. Duterty
Contamin, Galeria de
las Mdquinas,
Exposicién Universal de
1889, Paris.

21.17. Croquis de
Schinkel con las fabricas
y los docks de
Manchester, 1826.
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En esta misma Exposicion Universal de 1889 se alzd el monu-
mento por excelencia de la Revolucion Industrial: la torre Eiffel,
auténtico menhir moderno elevado 300 metros sobre el suelo de
Paris (véase la figura 2.4). Geométricamente, la torre es una es-
belta piramide formada por cuatro costillas independientes de hie-
rro unidas en cabeza, cuya curvatura obedece a la resistencia al
viento; estas cuatro estructuras resistentes parecen soportadas por
un falso arco de medio punto que es una simple concesion al gus-
to social y que evidencia las contradicciones del momento.

Por ultimo, debe hacerse referencia a la arquitectura de fun-
cién y uso especificamente industrial que aparece por lo general
sin preocupaciones estilisticas y que se extiende por los distintos
centros fabriles europeos y americanos en estos anos.

En estos castillos de la industria —como acertadamente se de-
nominan—, en su simplicidad formal y racionalidad constructiva
se perciben muchas veces las mas claras sensaciones espaciales,
correspondientes a la mas pura arquitectura intemporal. Basta ci-
tar los conjuntos recientemente rehabilitados de los docks por-
tuarios de Londres y Liverpool en Gran Bretafia o de Hamburgo
en Alemania; o los centros industriales de Lille en Francia o de
Manchester en Inglaterra (figura 21.17); 0, ya en Espaiia, los res-
tos fabriles catalanes y las edificaciones mineras que bordean las
cuencas asturianas con su ritmica sucesion de médulos y elemen-
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tos puristas; o tantas y tantas obras anénimas que esparcen hoy
su abandono por los antiguos centros industriales, mostrando en
sus arquitecturas vacias el verdadero impulso de la Revolucién In-
dustrial en la Europa y la América decimonénicas y la extraordi-
naria riqueza tipoldgica, constructiva y patrimonial de un siglo
expansivo.



Capitulo 22

La ciudad del siglo XIX

La ciudad industrial

Todos los cambios técnicos y estéticos mencionados anterior-
mente conllevan un nuevo tipo de ciudad: la ciudad industrial del
siglo x1x. Serd un nuevo tipo de ciudad que vendra generada en
primer lugar por un cambio cuantitativo muy importante: el au-
mento demografico.

Estabilizada hasta el siglo xvi11 en torno a los 180 millones de
habitantes, la poblacion europea pasa entre 1800 y 1914 a 450
millones, o sea, dos veces y media mds. Este aumento demogréfi-
co viene acompaniado a lo largo de todo el siglo x1x por una fuer-
te migracion del campo a la ciudad, concentrandose pues este in-
cremento poblacional en las ciudades, que multiplican por tres o
por cinco veces su poblacion en menos de un siglo, y que recla-
man nuevos alojamientos, nuevos equipamientos y nuevos servi-
cios urbanos. Una situacion todavia mds dramaticamente plantea-
da en las ciudades norteamericanas, muchas de las cuales pasan
de aldeas a metrépolis en menos de un siglo.

Simultaneamente, la revolucion econdmica lleva consigo el de-
sarrollo de las plantas industriales y de las infraestructuras nece-
sarias para la nueva economia, que tienden a concentrarse en los
ntcleos urbanos, provocando el crecimiento de éstos. Las conse-
cuencias de ambas revoluciones, demogrifica y econémica, se van
manifestando gradualmente a lo largo del siglo, sin que existan en
su primera mitad instrumentos eficaces para disciplinar su im-
plantacién y su distribucion territorial. Ello multiplica las densi-
dades urbanas, pero sin una expansion fisica de las ciudades, o,
lo que es lo mismo, con expansiones interiores mediante la ocu-
pacion de vacios urbanos y la elevacion de las alturas edificadas.

A mediados de siglo, la insuficiencia de estas expansiones in-
teriores llega a forzar una expansion exterior de dos modos dis-
tintos: expansion espontdnea en forma de suburbios y arrabales
proximos a la poblacion, y expansion planificada, en forma de en-
sanches y planes urbanisticos.

Las expansiones planificadas cumplen la funcién de ordenar
los asentamientos burgueses, pero son incapaces de encauzar la
urbanizacion de los nuevos espacios formados a raiz de las mi-
graciones originadas por la industrializacién. Ello da como con-
secuencia los contrastes entre los barrios representativos de la bur-
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guesia y las dreas fabriles y los slums o barrios degradados del
proletariado, que hacen de la ciudad del siglo x1x una ciudad dual.

Precisamente estas contradicciones entre industria y burguesia
generan las primeras alternativas urbanas, al tiempo que la apa-
ricion de ellas provoca la revision desde dentro de las ciudades.

Los programas sociales, los intereses colectivos y los plantea-
mientos arquitectonicos se traducen en la ciudad por medio de la
actividad de una serie de agentes urbanos, que determinan la edi-
licia y el planeamiento. Estos agentes son los propietarios del sue-
lo, los promotores inmobiliarios, las empresas constructoras y los
organismos publicos, agentes y arbitros a la vez, en cuanto fijan
el marco juridico ciudadano. En su aparato normativo, cabe dis-
tinguir entre una legislacion urbanistica estatal de caracter gene-
ral, y unas pormenorizadas ordenanzas municipales que rigen la
vida ordinaria.

La Revolucion Industrial es también la revolucion de las in-
fraestructuras y los suministros. La ciudad del siglo X1x depende
de dotaciones que marcan la calidad de vida: sanidad, salubridad
y alcantarillado, agua, energia (gas o electricidad), alumbrado,
policia, bomberos, limpieza y abastecimientos, etcétera.

La revolucion en las infraestructuras viarias y los transportes
tiene su paradigma en el ferrocarril, que activa la vida industrial
y financiera, y contribuye al desarrollo urbano. La estructura fe-
rroviaria difiere de unas capitales a otras. Si en Londres y Paris se
multiplican las terminales ferroviarias —que actian de puertas de
la ciudad en todas las direcciones del movimiento urbano—, en
Bruselas o Madrid se reducen a las direcciones principales norte
y sur, y en Roma se retinen en una tnica estacion central.

El tranvia es la version urbana del ferrocarril. Si éste facilita la
relacién entre las ciudades, el tranvia hace mas dindmica la vida
urbana, aunque pronto debié complementarse con los transpor-
tes subterraneos y con el automovil, cuya flexibilidad obligaria a
replantear la red viaria.

El trazado viario separa lo publico y lo privado, y se constitu-
ye en el principio generador de la trama urbana. Las grandes ar-
terias articulan la urbe y sus distintos barrios; las calles permiten
la construccion de la ciudad, actuando como ejes del trafico y del
comercio. La calle antigua era en general estrecha e irregular; la
nueva calle quiere ser ancha y regular tanto en los barrios nuevos
como en los antiguos.

Pues la expansion exterior se une a la transformacion y refor-
ma de la ciudad histérica, con intervenciones que conllevan rup-
turas en su tejido: los sventramenti. Se prevén nuevos ejes que
atraviesan la ciudad para conectar sus estructuras fundamentales
y hacer habitables los recintos antiguos.

Asi la ciudad europea del siglo X1x es una unidad formada por
muchas piezas diversas, un mosaico urbano en el que conviven te-
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22.1. El Paris de
Haussmann, modelo
arquitectonico y
urbano.

22.2. La avenida de la
Opera, paradigma del
Paris de Haussmann.

jidos nuevos e historicos mas o menos reformados, elementos sin-
gulares antiguos reutilizados o no, con elementos singulares pro-
pios de la capital.

Fruto de un proceso plural, la ciudad del siglo x1x es como un
singular proyecto de arquitectura, cuyo ideal se concreta en pro-
puestas edificatorias y urbanisticas. En ocasiones, la reforma in-
terior y la expansion exterior van unidas, pero otras veces son he-
chos independientes, dando lugar a los ensanches propios de los
paises latinos, en tanto que en los sajones las actuaciones secto-
riales se articulan posteriormente entre si y con el casco histérico.

Planteamientos urbanisticos

Las expansiones y actuaciones urbanisticas en las capitales euro-
peas encuentran su mejor reflejo en el Paris de Haussmann (1853-
1870), modelo arquitecténico y urbano de difusion internacional
(figura 22.1).

En él se atinan crecimiento y remodelacion, tanto a través del
trazado urbano como de los equipamientos. El primero viene or-
ganizado por un nuevo sistema vial de grandes bulevares que con-
juga arterias radiales y anulares, aprovechando las vias existentes
y creando otras nuevas, tanto en zonas de expansién como rom-
piendo el tejido historico (figura 22.2).

A su vez, la actuacién de Haussmann conlleva la division ad-
ministrativa de la ciudad en barrios y distritos, y prevé la dota-
cién a cada uno de los correspondientes equipamientos urbanos:
prefecturas, escuelas, templos, mercados, etcétera. Estos equipa-
mientos y sus correspondientes edificios tienen en general parce-
las especiales, procurando aislar las obras singulares, convirtién-
dolas en objetos monumentales. Con respecto al tejido residencial,
utiliza como sistema de control de la edificacion las ordenanzas
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municipales, que obligan a los edificios privados a armonizar con
sus vecinos y articularse con ellos con criterios de unidad. Asi-
mismo, hace evidente la relacion entre las infraestructuras técni-
cas y la nueva ciudad, que tiene como ejemplo paradigmatico la
iluminacién urbana.

Frente a la expansion organica de Paris, los ensanches o creci-
mientos latinos planificados unitariamente, establecen una rela-
ci6én dialéctica respecto a la ciudad histérica, oponiendo su malla
ortogonal al trazado irregular de la urbe. Son dos sus posibles es-
quemas reguladores: centralizaciéon y descentralizacion. Y si bien
la mayoria de los planes de ensanche apuestan por la primera op-
cion, considerando la ciudad heredada como centro de la nueva
trama urbana, otros optan por una trama auténoma, conectada
pero no subordinada a la anterior.

Por encima de los casos de Atenas y Madrid, de Turin y Bilbao,
o tantos otros, los ensanches tienen como ejemplo paradigmatico
el Plan Cerd4 (1859) para Barcelona, ejemplar en sus previsiones
de futuro y plasmacioén de la Teoria general de la Urbanizacién de
su autor (figura 22.3).
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Con una modernidad extrema, en esta Teoria, Ildefonso Cer-
dd imagina la ciudad de dentro afuera. Define en primer lugar el
elemento primario: la manzana, cuya agrupacion determina el ba-
rrio, y éstos a su vez el sector urbano, cada uno en torno a sus co-
rrespondientes centros de barrio y de distrito. La ciudad sera la
suma de estos sectores urbanos vertebrados linealmente por una
Gran Via y equipados convenientemente a escala metropolitana.

Y esta propuesta abstracta —casi una ciudad ideal-, Cerd4 la
concreta sobre el llano de Barcelona, sobre el cual la extiende
como si fuera un enorme rollo de papel continuo, que no tiene
mas limites a su desarrollo que los naturales (la sierra, el mar, el
rio, Montjuic) y que tiene una organizacioén policéntrica con ba-
rrios distintos que gozan de autonomia entre si y con la Barcelo-
na historica. Precisamente esta vinculacion a la memoria de la ciu-

22.3. El plan Cerdd,
ejemplo paradigmadtico
de los ensanches
decimondnicos: arriba,
la ciudad antes de la
ampliacion; a la
izquierda, la
implantacion en el llano
de Barcelona; y abajo,
esquema teorico.
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22.4. Entorno de la
ciudad de la Nueva
York y construccion de
la isla de Manbattan.

22.5. Croquis que
ironiza la forma de
construir la ciudad
americana.

dad lleva a Cerda a personalizar la regularidad de la trama viaria
ordinaria singularizando algunas grandes avenidas ortogonales o
diagonales, en una relacién con su historia, con su territorio y con
el mundo.

Por su parte, la ciudad americana del siglo xix desarrolla por
lo general supuestos hipodamicos de construccion en damero, que
afrontan en su esquematismo y en su regularidad el extraordina-
rio incremento demografico de unas poblaciones surgidas en tan-
tas ocasiones casi de la nada. De Buenos Aires a Chicago, sus
ejemplos son innumerables, pero el mds emblemadtico estd en la
isla de Manhattan en Nueva York (figura 22.4) que, con una su-
perficie parecida a la del Ensanche de Barcelona, aparece recorri-
da por una decena de grandes avenidas longitudinales atravesa-
das por 150 calles transversales uniformemente separadas entre
si, definiendo un millar de manzanas iguales, cuya isotropia hace
realidad la utopia hipoddamica y permite todas las posibilidades
imaginables de construcciéon urbana (figura 22.5).

Las criticas al esquematismo que presentan la mayoria de los
planes de estas expansiones decimononicas, hacen surgir a finales
del siglo x1x una vision renovada y matizadamente revisionista de
la ciudad y de la arquitectura. En 1889 se publica en Viena Cons-
truccion de ciudades segiin principios artisticos, de Camilo Sitte,
y se empiezan los preparativos de la Exposicion Universal de Chi-
cago de 1893. Ambos sefialan en el ambito internacional el pun-
to de arranque de esta nueva vision urbana que complementa la
monumentalidad y el pintoresquismo, y propone conjuntamente
la dignificacion de la ciudad: la ciudad como obra de arte, como
ideal arquitect6nico y urbano.

Y este ideal prende en todas partes hacia 1900, cuando el con-
traste entre los métodos que informaron la expansién decimoné-
nica y los prefigurados ahora resulta bien apreciable. Si el ideal
era entonces las formas geométricas racionales, claras y simples,
la repeticion indefinida de elementos y la regularidad en la com-
posicion urbana, en el siglo xx arraiga la idea de considerar las



212 LA REVOLUCION INDUSTRIAL

poblaciones como organismos complejos, jerarquizados y segre-
gativos, diferenciados y diferenciadores a la vez.

Serdn sus mejores ejemplos la Bruselas de Buls, frente al Paris
de Haussmann; o el plan de Jaussely para Barcelona, frente al plan
de Cerdd; o las nuevas expansiones proyectadas por Sanjust en
1909 frente a la Roma Capital de 1871 (figura 22.6); pero, sobre
todo, las propuestas para las nuevas capitales de los imperios co-
loniales (la Camberra de Griffin en Australia, la nueva Delhi de
Lutyens en la India, la nueva Rabat de Prost en Marruecos, la nue-
va Manila de Burnham en las Filipinas, etcétera), cuya herencia
cultural y monumental estard presente en la ciudad moderna.

La construccion de la cindad

Una ciudad no se concibe s6lo como planeamiento, sino también
como edificaciéon que conforma y cualifica el urbanismo. Fiel re-
flejo de los ideales sociales y ciudadanos, la estructura urbana tie-
ne una inmediata traduccion arquitectdnica a través del proceso
edilicio. En su materializacion cabe destacar los nuevos elemen-
tos ciudadanos, sus problemas de composicion y asentamiento, y
los ideales de decoro de sus edificios y espacios publicos, conce-
bidos y construidos como obras singulares.

La expansion edilicia se liga a la complejidad de las funciones
ciudadanas, que trae consigo una gran variedad en los edificios y
genera nuevas tipologias. En una vision orgdnica de la ciudad, es-
tos nuevos contenidos son clasificados por medio de una analo-
gia biologica. Asi, las estaciones ferroviarias se entienden como
puertas de la ciudad (figura 22.7); el mercado, como su vientre;

22.6. Roma capital: las
reticulas de 1871 vy las
nuevas expansiones
proyectadas en 1909.
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22.7. Estacién de
King’s Cross en
Londres, nueva puerta

de la ciudad.
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las escuelas y bibliotecas, como el cerebro; los edificios adminis-
trativos y comerciales, como los sistemas nerviosos; los ejes via-
rios, como el sistema circulatorio; las plazas, parques y jardines,
como los pulmones urbanos.

La complejidad de las funciones ciudadanas se aborda en un
principio desde los mismos tipos, escasos y limitados, que consti-
tufan el depdsito histdrico de la arquitectura. Sin embargo, poco
a poco su misma limitacion y la diferenciacion progresiva de ne-
cesidades nuevas —que reclaman respuestas originales— genera la
aparicion de nuevas propuestas tipoldgicas especificas.

A su vez, dado que las dotaciones publicas se van a financiar
muchas veces con fondos privados generados por la edificacion
residencial, se entiende que el asentamiento de la arquitectura re-
presentativa debe generar un nuevo espacio urbano, ocupando los
lugares mds nobles de la poblacién y desterrando a la periferia
usos o edificios que antes habian podido compartir el centro de
la actividad ciudadana y que ahora son considerados indignos de
ocupar un sitio en el naciente contexto (cuarteles, hospitales, car-
celes, etcétera), abriendo un proceso segregativo que se acentua-
ra en el siglo xx.

La dindmica edilicia condiciona el proceso urbano y la arqui-
tectura de la ciudad. Esta refleja la dialéctica entre los elementos
singulares y los tejidos urbanos. Por su parte, los ideales de deco-
ro urbano conllevan una figuracion homogénea, que asume los
codigos formales historicistas y eclécticos por medio tanto de nor-
mas de dignificacion y regularidad formal, como de arquitecturas
de prestigio.

En todo caso, no puede negarse lo satisfactorio de estas expe-
riencias urbanas del siglo x1x. Como afirma Fernando Chueca:
«La burguesia liberal se acredité como gran constructora de ciu-
dades, y si sus creaciones artisticas individuales no rayan siempre
a gran altura, supo organizar admirablemente las ciudades que
son y deben ser empresas colectivas.»
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Los equipamientos y elementos singulares

La arquitectura de la ciudad empieza en sus simbolos, en sus ima-
genes monumentales, que son a la vez mitos sociales y emblemas
ciudadanos. Alzados con profusion, muchas veces se limitan a ser
simples bronces sobre pedestal, pero otras adquieren impronta y
dimensién urbana, y cobran significado simbélico. Sus ejemplos
mds grandiosos son la estatua de la Libertad en Nueva York (Eif-
fel y Bartholdi, 1876) y el monumento a la unidad italiana en
Roma, el Vittoriano (Sacconi, 1882; figura 22.8), cuyos ecos se
proyectaron en todas las capitales de Europa y América, con ejem-
plos sefieros como el monumento a Alfonso xi1 de Madrid (Gra-
ses, 1902; figura 22.9).

En cuanto a las sedes del poder publico, mientras que los edi-
ficios gubernamentales plantean en general un tipo arquitectoni-
co rutinario y polifuncional de espacios claustrales, los tribunales
de justicia y los parlamentos se conciben con voluntad de ser em-
blemas urbanos y simbolos del poder civil (véase la figura 21.1).

Entendidas como templos de la democracia, las sedes parla-
mentarias cuentan con ejemplos sefieros en toda Europa y en toda
Ameérica. La mayoria de ellas poseen una sede unitaria para am-
bas camaras (Londres o Budapest, Washington o Buenos Aires),
aunque otros las diferencien en edificios distintos, como en Paris
0 Madrid, cuyos porticos cldsicos se entienden como simbolos de
la nacion.

A modo de ejemplo pueden citarse tres obras singulares, hitos
exaltados de la arquitectura del siglo x1x: el Reichstag de Berlin
(Wallot, 1889) o los Palacios de Justicia de Roma (Calderini,
1888) y de Bruselas (Poelaert, 1883), del que dijo Verlaine: «Tie-
ne algo de torre de Babel y de Miguel Angel. Un poco de Pirane-
si y un poco de locura. Al exterior es un coloso, interiormente es
un monstruo.» Los tres fueron sobre todo el testimonio del orgu-
llo de sus jévenes naciones.

Las dos grandes funciones urbanas, el ocio y el negocio, en-
cuentran una unién particular en las capitales del siglo X1x.

Los edificios de banca, de oficinas o negocios, y los grandes al-
macenes configuran el corazén de la ciudad y forman parte del

22.8. Sacconi,
monumento a Vittorio
Emanuele o
‘Vittoriano’, Roma.

22.9. Grases,
monumento a
Alfonso x11, Madrid.
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22.10. Edificios
piblicos decimondnicos
en Paris: a la izquierda,
las escuelas Voltaire,
ejemplo de
equipamiento urbano a
escala de distrito; a la
derecha, carcel de

La Santé, ejemplo de
equipamiento a escala

de ciudad.

sistema de referencias ciudadanas; tienen su sede emblemadtica en
la Bolsa de Comercio, gran patio de contratacion flanqueado por
pequenas oficinas. Rodeada de porticos o envuelta en columna-
tas se presenta en el Paris o el San Petersburgo de la Ilustracion.
Reduciendo el simbolo columnario a un portico frontal aparece
aun a fines del siglo x1x en Viena o Madrid, momento en que, sin
embargo, Hendrik Petrus Berlage se atreve a alzarla en Amster-
dam como un singular castillo industrial, aunando la fabrica tra-
dicional y la estructura de hierro.

Pero mas que las sedes bancarias y financieras, los verdaderos
templos del comercio son las grandes galerias, como la Vittorio
Emanuele en Milan (Mengoni, 1877) o la Umberto en Népoles
(Rocco, 1887), grandes pasajes abovedados, con ambientes mul-
tiples de trabajo en torno a un espacio central rebosante de luz,
hacia el que se abren oficinas y locales comerciales. En cuanto a
la nueva edilicia comercial, no cabe olvidar las experimentacio-
nes tipologicas y morfoldgicas coetaneas de Chicago o de Glas-
gow, donde al refinamiento en la eleccion de los materiales y el
cuidado de los detalles se une la busqueda de nuevas tecnologias
en hierro, la experimentacion de nuevos espacios y ambientes mo-
dernos, y una novedosa relacion interior-exterior.

El papel homélogo como templos del ocio le corresponde a los
teatros, escaparates de la burguesia y centros neuralgicos de la
vida social. Y si bien su introduccién urbana pertenece a periodos
anteriores, su desarrollo y apogeo compete a las tltimas décadas
del siglo x1%, conformando en las capitales burguesas un rico con-
junto de arquitectura teatral (véanse las figuras 21.9 y 21.12).

La ciudad del siglo x1x quiere ser también sede cultural, con-
solidando los centros artisticos y cientificos anteriores y alzando
nuevas sedes. En noble competencia, las capitales de Europa y
América rivalizan en crear museos para la historia y la arqueolo-
gia, para el arte y la ciencia, asi como bibliotecas y archivos. Mu-
seos y bibliotecas van unidos en el espiritu de la Ilustracion, que
resuena aun en Londres o Madrid, en el British Museum o en Re-
coletos. Sin embargo en otras ciudades van independientes.

La edilicia publica resulta decisiva en la ciudad del siglo x1x (fi-
gura 22.10). A los equipamientos primarios (parroquiales, do-
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centes, comerciales o asistenciales) se unen grandes equipamien-
tos urbanos, cuya implantacion y proyecto llega a generar verda-
deras ciudades sectoriales. Estos equipamientos replantean con vi-
gor los tipos arquitectonicos, llegando a soluciones especializadas
realmente notables.

Ello se evidencia en la arquitectura hospitalaria. Frente a edi-
ficios polifuncionales de planta compacta y tipologia multiclaus-
tral, surgen en el siglo XIX nuevos proyectos asistenciales, campo
de experimentacion de nuevas tipologias, donde cada sala —se
dijo— es «una maquina para tratar a los enfermos», memorable
afirmacion antecedente de Le Corbusier. Aunque algunos opten
por sistemas radiales u ortogonales, la mayoria prefiere el sistema
de pabellones, visto como signo de progreso. Ejemplos singulares
seran el hospital de Montpellier (1883) —cuyo arquitecto, Casimir
Tollet, lleg6 a patentar como sistema— o el de Hamburgo (1884),
con més de 8o pabellones vertebrados por calles interiores.

La arquitectura penitenciaria es también un buen ejemplo de
la diferenciacion tipolégica decimononica. Englobada inicialmen-
te en edificios de servicios multiples (a la vez casa consistorial, juz-
gado y carcel), la concrecion de los programas edilicios hace que
de ese edificio simple se desgajen poco a poco diferentes funcio-
nes, y entre ellas la penitenciaria, que se configura como tipo es-
pecifico ligada al sistema panéptico de Bentham (1791), consti-
tuido por una serie de galerias celulares radiales unidas en una
rotonda central desde la que se hace mas facil la vigilancia, y que
se conforma como una gran sala cubierta por una cipula que la
singulariza formalmente. Este sistema pandptico alcanzaria una
gran fecundidad en el siglo X1X, con ejemplos sefieros como la pri-
sion de La Santé en Paris (Vaudremer, 1862), la prisiéon de Moa-
bit en Berlin (Herrmann, 1869), o la carcel Modelo de Madrid
(Aranguren, 1876), cuya eficacia penal les hace servir de modelo
para las carceles de Barcelona, Valencia, Oviedo (figura 22.11) 0
La Coruna.

22.11. Cdrcel pandptica
de Oviedo, planta.
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22.12. Duquesney,
Gare de I’Est, Paris.

A estas ciudades sectoriales se une la edilicia militar, que cons-
truye cuarteles en casi todas las ciudades. En ella, junto a una pre-
sencia netamente funcional en los pabellones de servicios, se re-
coge una intencién monumental en los pabellones representativos,
a través de una retdrica de raiz historicista o ecléctica, ejemplo del
trasvase de las modas culturales al campo militar.

Por su parte, la arquitectura ferroviaria puede entenderse como
obra industrial, pero también como la puerta de la ciudad. Seran
dos los tipos de estaciones: gare de passage, con un edificio colo-
cado a lo largo de las vias, cubriéndolas con una cercha; y gare en
téte, que organiza los servicios y accesos en torno a un gran ves-
tibulo acompanado de largos desarrollos laterales para llegadas y
salidas.

Frente a los propileos de la estacién de Euston en Londres
(1839), el modelo mds seguido serd el de la Gare de I’Est en Paris
(1852), que genera una gran variedad de ejemplos (figura 22.12).
Encuadrando el pifién de la nave por dos pabellones ligados por
un portico, Duquesney hace dialogar la arquitectura ferrovitrea
de la nave y la fabrica envolvente, ligada a la ciudad y a sus esti-
los historicistas, incorporando asimismo el tema del reloj central,
simbolo de la unificacién de los tiempos obligada por el trafico
ferroviario. Termini en Roma o Atocha en Madrid fueron una va-
riacion de este tipo, en tanto que otras como la Gare du Nord en
Paris (1861) o bien King’s Cross en Londres (1852; véase la figu-
ra 22.7) representan modelos alternativos.

Si las estaciones son las nuevas puertas de la ciudad, los mer-
cados y mataderos se consideran su vientre, siguiendo la denomi-
nacion brillantemente acufiada por Zola. Centro de intercambio
social, el mercado se concibe formalmente como gran paraguas
para organizar y proteger el comercio cotidiano, que tuvo en Les
Halles de Paris (1860) su obra emblematica.

En cuanto a los espacios publicos, las plazas tienen un papel
nodal en el sistema viario y un caricter de nicleo como centros y
foros de la ciudad. Pernios urbanisticos, su proyecto trasciende el
ambito edilicio para hacerse arquitectura. Junto a las grandes pla-
zas de la ciudad surgen en cada barrio espacios estanciales pro-
pios, que adoptan con preferencia la tipologia del square, un pe-
queno jardin separado del trafico, en una ciudad que no quiere
prescindir de la naturaleza.
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Al espacio estdtico de la plaza o el square se contrapone el ca-
racter dinamico del bulevar o el paseo, donde el arbolado se con-
vierte en signo de calidad urbana de los barrios burgueses.

La arquitectura vegetal adquiere especial sentido en los par-
ques, centros de esparcimiento de la ciudad. Los parques londi-
nenses, el Central Park de Nueva York, el Tiergarten de Berlin, la
Villa Borghese de Roma, el Retiro de Madrid, o el Bois de Bou-
logne en Paris son ejemplos emblematicos, que se articulan en am-
bientes diversos y exigen hitos escultoricos, quioscos, cerramien-
tos y todo tipo de equipamientos para la actividad ludica, cada
dia mas plural.

A la vez parques singulares y grandes equipamientos urbanos,
los cementerios son los jardines melancélicos del romanticismo y
las ciudades analogas del eclecticismo: las ciudades de los muer-
tos. Iniciada su construccion en las principales ciudades europeas
a mediados de siglo, entre ellos destaca el cementerio romano del
Campo Verano o el madrilefio de la Almudena.

Los tejidos residenciales

En la ciudad del siglo x1x, la vivienda se une a los edificios publi-
cos, estableciendo una rica dialéctica entre arquitecturas singula-
res y tejidos residenciales.

A lo largo del siglo, la vivienda se convierte en protagonista de
la ciudad. Evidentemente, siempre habia sido un objeto arquitec-
ténico, pero o bien su funcién representativa primaba sobre su
funcionalidad, o bien era objeto de una labor artesanal, reducible
al campo de lo econémico o de lo social.

El suministro de energia (primero el gas, la electricidad luego)
transformd la vida doméstica tanto como la vida urbana. En 1870
se cocinaba con viejos fogones de lefia o carbon; se bebia y se la-
vaba con agua procedente de fuentes exteriores; las letrinas y ba-
fos eran colectivos.

La primera conquista higiénica fue la del saneamiento. La cons-
truccion de las cloacas y la conduccion del agua potable a las ca-
sas dio lugar a la difusion de las instalaciones hidrdulicas, si bien
son mayoria las viviendas de todas las clases sociales que carecen
de otra instalacion que no sea el retrete al final del corredor o ga-
lerfa. La mds interesante aportacion que se produce en este pe-
riodo es el cuarto de bafio, tanto por su funcionalidad como por
su simbolismo como elemento de progreso.

Otra conquista importante fue la del ascensor —primero hi-
draulico, luego eléctrico—, que, haciendo mecdanica la ascension
entre los distintos pisos, tiende a igualarlos funcional y jerarqui-
camente, cambiando los usos y las alturas de los edificios.

Alterando la tradicional trama parcelaria de solares estrechos
y alargados, y ocupando grandes parcelas que obligan a plantear
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22.13. Ejemplo de
Mietkaserne
centroeuropea,
combinacién masificada
de la casa de corredor y
la casa por escalera del
siglo xix.
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viviendas plurifamiliares, aparecen en éstas varios modelos resi-
denciales distintos de casas de vecinos, los principales de los cua-
les son la casa de corredor y la casa por escalera, asi como las com-
binaciones masificadas de ambos o Mietkasernen que aparecen en
Berlin y Viena (figura 22.13). En cuanto a la vivienda unifamiliar
(el palacete o la villa de mas o menos pretensiones), predomina el
confort residencial sobre la representatividad, caracterizando la
tipologia suburbana del nuevo siglo en diversos grados que van
de las prairie towns anglosajonas a las mds elementales colonias.

Por su parte, las concentraciones obreras y fabriles derivadas
de la industrializacion provocan el nacimiento de la coke-city o
‘ciudad carbén’, caracterizada por la degradacion del habitat pro-
letario, por el slum promiscuo y antihigiénico, cuyas propuestas
de resolucion estardn la mayoria de las veces en el origen ideal de
las alternativas urbanas decimonoénicas.

Las alternativas urbanas

En efecto, las contradicciones derivadas del contraste entre los ba-
rrios representativos y las dreas fabriles conllevan la considera-
cién de la ciudad industrial del siglo x1x como una ciudad dual:
ciudad burguesa frente a ciudad carbon; y, en su rechazo, deter-
minan la aparicion de sus diferentes alternativas o utopias urba-
nas a lo largo de todo el siglo.

A la manera de los c6digos estilisticos coetdneos, estas utopias
recurren también a la secuencia histérica como inspiracién y mo-
delo utépico —tanto en su concepto tipologico como en su di-
mension poblacional—, dando lugar a cierto revival de las alter-
nativas historicas (monasterio, colonia, Residenz-Stadt), antes de
llegar a formular una utopia nueva en el siglo Xx, proxima a la
ciudad moderna.

Surgen primeramente las propuestas de los socialistas utopicos:
Saint-Simon, Owen, Cabet, Considerant, Fourier, etcétera, y sus
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comunidades ideales reducidas para s6lo 1.000 0 2.000 habitan-
tes, propuestas casi a modo de monasterios laicos para grupos de
personas de fuerte coherencia sociocultural. Por su relacion entre
las tipologias urbanisticas y las edificatorias, destaca entre ellas el
proyecto del Falansterio de Charles Fourier (1837; figura 22.14),
realizado afios mds tarde por Godin en Guise —domesticado y
transformado en Familisterio—, cuya réplica moderna es la unité
d’habitation de Le Corbusier, prevista para el mismo nimero de
habitantes.

Junto a ellas surgen visiones y descripciones literarias por par-
te de médicos y novelistas —Dickens o Buckingham primero, Ri-
chardson o Verne mas tarde, todas ellas para poblaciones de unos
10.000 habitantes—, interesantes por si mismas y por su influen-
cia en las propuestas rurbanas al final del siglo.

Frente a las ideas experimentales y utOpicas anteriores, en la
segunda mitad del siglo x1x las propuestas de los reformadores
pasan del socialismo utépico al socialismo cientifico, analizando
rigurosamente el proceso urbano en clave dialéctica —hegeliana y
marxista—, dirigiéndose mds a plantear respuestas reales aunque
futuras a la ciudad que a evadirse de ella. De ese modo, las criti-
cas de Marx y Engels destacan por su contribucion al problema
de la vivienda obrera y el higienismo, y en buena medida dan ori-
gen a la legislacion urbanistica en el dltimo tercio del siglo x1x,
como las Public Health Acts inglesas.

Por su parte, la aportacién cientifica de Cerdd y su Teoria ge-
neral de la Urbanizacion —con su manifiesto: urbanizar el campo,
ruralizar la ciudad- da origen a las alternativas rurbanas al fina-
lizar el siglo x1X, en las que junto a las ideas de las anteriores co-
munidades utdpicas y a los deseos de evasion de las metropolis,
se une la realidad suburbana como concentracion del habitat de
la pequenia burguesia.

Estas alternativas rurbanas unen, pues, ideales urbanisticos
mds 0 menos utopicos, y su materializacion experimental en sen-
dos conjuntos urbanos situados en los alrededores de Londres y
Madrid, haciendo que la utopia cobre forma y realidad, siquiera
parcial en unas nuevas Residenz-Stddte de 30.000-35.000 habi-
tantes, fruto de la confianza que muy distintos hombres pusieron, 22.14. Fourier
mds que en las ideas concretas de Soria o Howard, en la posibili-  ,.oyect0 de Falansterio
dad de materializar una ciudad alternativa. como comunidad ideal.
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22.15. Howard,
esquema propositivo de
la ‘ciudad jardin’.

22.16. Soria, propuesta
de Ciudad Lineal anular
en torno a Madrid
(izquierda) y segmento
realizado (derecha).

N

Aunque no sea la primera, la mds conocida de todas es la ciu-
dad jardin de Ebenezer Howard (1850-1928), militante socialis-
ta que pretende sintetizar las propuestas utdpicas y cientificas de
éstos con el movimiento Arts & Crafts dentro del concepto his-
torico de la town anglosajona (figura 22.15). Howard expone sus
teorias en un libro antolégico, Tomorrow (1898), y elabora y con-
creta el modelo en dos ciudades jardin proximas a Londres: Letch-
worth (1903) y Welwyn (1920), construidas por medio de una
asociacion privada, la Garden Cities and Town-Planning.

Junto a ella destaca la ciudad lineal, propuesta en 1882 por Ar-
turo Soria (1844-1920) y materializada experimentalmente en los
alrededores de Madrid a partir de 1894 por la Compafia Madri-
lefAa de Urbanizacion constituida por él (figuras 22.16 y 22.17),
y en la que paralelamente a la desurbanizacion, se vuelve a ima-
ginar la ciudad en funcién de la maquina, la circulacién y los

Pomvarmia Maokisra b JFRasnizacion
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transportes: buen ejemplo de un urbanismo que pretende ser cien-
tifico, racional y progresista.

Pues en su propuesta para la ordenacion del territorio, las ideas
sobre el progreso indefinido, relacionadas con el problema de los
medios de transporte, proporcionan a Soria la evidencia de la li-
nealidad como malla de asentamiento de la nueva ciudad. A su
vez, el higienismo y el problema de la vivienda social suponen la
aportacion de Mariano Belmds. Y la sintesis de ambas se mate-
rializa en la Ciudad Lineal de Madrid, entendida y defendida
como la arquitectura racional de las ciudades.

En su realidad urbana hubo templos y residencias religiosas;
teatro, frontdn, plaza de toros, parques de diversiones, velodro-
mo, y hasta aeropuerto; en ella se instalaron escuelas y colegios,
mercados, talleres y pequenas industrias. Pero hubo, sobre todo,
una investigacion en materia de vivienda sin precedentes en Es-
pafia, una investigacion tipoldgica rica y sélida expresada, sin em-
bargo, con la mayor variedad morfoldgica posible y un primer in-
tento de normalizacion de la edificacion a través de la tipificacion
de sus elementos constructivos, principalmente ceramicos. Estas
investigaciones y sus correspondientes arquitecturas son indepen-
dientes pero relacionables con los intentos germanicos de norma-
lizacion que protagonizara poco después el Werkbund.

Ultimas utopias del siglo x1x, la ciudad lineal y la ciudad jar-
din son el punto de enlace con el nuevo urbanismo que se mani-
fiesta en el siglo xx, sintesis de planeamiento y construccion de la
ciudad. Asi entendida, la herencia rurbana esta presente en los ori-
genes del Movimiento Moderno.

22.17. La Ciudad
Lineal de Madrid,
seccion transversal por
el eje o via principal.
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Capitulo 23

Vanguardias y experimentalismos

Los nuevos problemas y las nuevas respuestas

En la transicion desde la Revolucion Industrial hasta la contem-
poraneidad aparecen nuevos problemas que llevan consigo res-
puestas diferentes y diferenciadas, cuyo conjunto supone una dis-
gregacion de los nexos morfoldgicos tradicionales en todos los
campos.

A comienzos del siglo xx, los cambios culturales y cientificos
ponen en crisis la fisica cldsica, mecanicista y determinista propia
de los siglos xvii1 y x1x. La teoria de la relatividad de Einstein, el
principio de indeterminacién de Heisenberg, la nueva descompo-
sicion atomica de los cuerpos, la crisis de las geometrias euclidia-
nas, etcétera, quiebran esa sensacion decimonodnica de progreso
indefinido y abren una nueva etapa cultural y, por ende, arqui-
tectonica.

Etapa de dudas, pero a su vez de afirmacién de nuevos mode-
los universales, que en la ciencia abre caminos insospechados so-
bre bases antimecdnicas y estocdsticas; que en la técnica da lugar
a una segunda y una tercera era de la maquina que llega hasta la
conquista del espacio; que en sociopolitica se mueve desde la de-
cadencia de Occidente hasta la superestructura para el equilibrio
mundial que es la Sociedad de Naciones; y que en arquitectura da
lugar al Movimiento Moderno.

Dejando a un lado los aportes sociales, cientificos y técnicos de
caricter general, en el campo arquitectdnico las principales apor-
taciones son las representadas en los afos inmediatos a la Guerra
Europea por las vanguardias artisticas y los experimentalismos.

El fin de la guerra en 1918 no cambia los términos del debate
cultural, pero los replantea de manera radical provocando un giro
decisivo en los movimientos de vanguardia que, o bien pierden la
confianza en cualquier sistematizacion tedrica, precipitindose ha-
cia el anarquismo, o bien intentan organizar los resultados de la
investigacion anterior sobre bases sélidas y objetivas —sobre una
nueva objetividad— para constituir un nuevo sistema de alcance
general.

Este es el propdsito consciente en la investigacion de las van-
guardias, y éste serd también el resultado de los experimentalis-
mos en general y, en concreto, de los procesos acometidos para la
descomposicién de la caja arquitectonica y para el reconocimien-
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to de la importancia de la normalizacién y la mecanizacion en el
disefio del hébitat.

Las vanguardias pictoricas: del Impresionismo al Cubismo

En el capitulo anterior hemos planteado el impacto de la revolu-
cién industrial y cientifica en toda la cultura occidental y, en con-
creto, en la arquitectura. Volviendo a ello, podemos preguntarnos
cual es ese impacto en las otras grandes categorias artisticas y es-
pecialmente en la pintura.

Y aqui la respuesta es mucho més fécil, pues viene determina-
da por la invencién de la fotografia que, antes de convertirse en
una categoria artistica por si misma, replantea las bases sobre las
que asentaba su quehacer la pintura desde siempre. Efectivamen-
te, ante la posibilidad de reproduccion instantdnea y cientifica de
la realidad que supone esa caja tonta que denominamos cdmara
fotografica, la base convencional sobre la que se fijaba el territo-
rio propio de la pintura se tambalea, y se hace necesaria su rede-
finicion.

Una vez inventada la fotografia, ya no es preciso copiar la rea-
lidad. Después de Velazquez —se ha dicho-, la fotografia en color.
Y aunque no sea asi, lo cierto es que la pintura como arte no pue-
de seguir fundamentada en la reproduccion realista de la realidad.
Por ello, aunque se mantengan durante muchos afos artistas bien
valorados por la sociedad de su tiempo que asi lo sigan haciendo,
a partir de 1874 surgen otros que, marchando a la vanguardia,
pretenden redescubrir la esencia de la pintura negando algunos de
sus fundamentos convencionales e intentando afirmarse en su
esencia.

Surgen asi los denominados impresionistas que reflejan la luz
y sus variaciones como esencia de la pintura, entendiendo secun-
dario el tema o asunto que dicha luz utilice para manifestarse y
vibrar en su impresiéon. Un amanecer —soleil levant, impression—
no es sino un pretexto pictérico. Y este cardcter queda magistral-
mente evidenciado en la obra de Monet (1840-1926) cuando re-
trate la fachada de la catedral de Rouen, de la que pinta mas de
treinta interpretaciones; o cuando impresione las inagotables va-
riantes de la luz reflejandose en el estanque poblado de plantas
acudticas de su jardin, y pinte una y otra vez su serie de Ninfeas.

La realidad es una apariencia transitoria: mas que una reali-
dad, es una serie de realidades creadas por la luz y por los refle-
jos de los cuerpos que aparecen al contemplarlas. Y asi la luz es
la principal preocupacion de los impresionistas.

Por otra parte, los descubrimientos fisicos contribuyen a trans-
formar la técnica pictérica. Demostrado que un color se intensi-
fica con su complementario o que la yuxtaposicion de dos colo-
res primarios produce en la retina el secundario correspondiente,
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los posimpresionistas deciden emplear la técnica de la division del
tono y, por medio de pinceladas sueltas creadoras de vibraciones
cromdticas, atienden al color mas que a la luz, descomponiéndo-
lo en pequenas manchas primarias, puntillistas, cuya sintesis ve-
rifica el espectador en su propia retina. Frente a este caracter di-
visionista —ingenuamente cientifico—, son irrelevantes los temas
utilizados en sus obras por Seurat (1859-1891).

Esta irrelevancia hace que la forma termine escapandose de las
manos en los ultimos impresionistas, provocando la reaccion de
Cézanne (1839-1906) y sus esfuerzos —de tanta importancia en la
posterior aportacion cubista— por recuperar las formas primarias
por encima del color o de la luz. Cézanne ve la naturaleza segin
sus formas bdsicas (esfera, cono y cilindro) y renuncia a todo lo
secundario para conseguir destacar la forma y los volimenes fun-
damentales.

Mas la importancia del color reaparecera en la obra poderosa
de Gauguin (1848-1903) 0 de Van Gogh (1853-1890), asi como
en el paso adelante que representan Matisse (1869-1954) y sus
compaiieros cuando en plena belle époque conformista, sueltan
su grito cromatico en el Salon de Otofio de Paris de 1905 —los fau-
ves, ‘fieras’ o ‘salvajes’, seran denominados— con unas obras en
las que el tema y la forma no son sino pretextos convencionales
para investigar sobre nuevas combinaciones cromdticas. Asi, las
armonias entre malvas y verdes, turquesas, violetas y naranjas,
utilizan el cuerpo humano y el retrato como pretextos provoca-
dores de un escandalo que pretende llamar definitivamente la
atencion sobre la esencia de la pintura.

Pero los efectos de esta llamada de atencién no se revelan com-
pletamente maduros hasta unos pocos afios después, en lo que
Matisse censuraria como cubismo.

En 1908, dando el paso decisivo, Picasso (1881-1973) renun-
cia definitivamente al pretexto figurativo como base sobre la que
desarrollar la investigacion pictdrica. Si la pintura es forma, es luz,
es color, lo es por si, en abstracto, sin necesidad de un pretexto fi-
gurativo en que desarrollarse.

Surge por tanto la abstraccion en el arte como algo que no nie-
ga la posibilidad de la figuratividad, sino la necesidad de ella: la
pintura podrd —cuando quiera o cuando convenga— ser realista,
figurativa, pero no necesitard serlo para revelarse como pintura y
crear una nueva belleza abstracta.

En los afios siguientes, las nuevas vanguardias desarrollardn los
principios implicitos en esta revelacion en todas sus variantes po-
sibles: al cubismo analitico sucedera el cubismo sintético, el cu-
bismo hermético, el cubismo orfista, etcétera. En 1918 se publica
Apres le cubisme, donde Ozenfant y Le Corbusier (1887-1965)
crean el poscubismo o purismo cubista. Y Mondrian (1872-1944)
lleva aun mds lejos el rigor abstracto y centra su actuacion en el
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soporte primero de la pintura: el plano base que se subdivide en
formas y se relaciona en colores. Y este plano serd el arranque de
la nueva pintura y, por extension, de la nueva pldstica.

Wright y la destruccion de la caja

En el paso de la vanguardia al experimentalismo destaca en pri-
mer lugar el proceso acometido por el arquitecto norteamericano
Frank Lloyd Wright (1869-1959) para la descomposicion y des-
truccion de la caja.

Si el sistema beaux-arts tenia algun fundamento unitario, era
éste el planteamiento de la caja como sustento y base de todo el
proceso arquitectonico. La arquitectura se confundia con la edi-
ficacion, y el edificio no era sino una gran caja —o una suma de
grandes cajas— compuesta a su vez por una serie de cajas o partes
menores, cada una de las cuales hacia realidad la descomposicion
de Durand, mostrando perfectamente el conjunto de los elemen-
tos de arquitectura.

Por tanto, para quebrar la metodologia beaux-arts es preciso
cuestionar primero y destruir después esta caja arquitectonica. A
ello se dedica Wright de manera mas o menos inconsciente du-
rante casi veinte afios, avanzando en un proceso que —expuesto
conjuntamente en Europa en 1910~ revoluciona de modo defini-
tivo los fundamentos mismos de la arquitectura.

Wright inicia su ejercicio profesional hacia 1890 tras su apren-
dizaje con Louis Sullivan en Chicago, ciudad donde se encuentran
a la vez la principal concentracién financiera e industrial y el ma-
yor desarrollo del habitat rurbano en los Estados Unidos. Alli
construye Wright algunos ejemplos emblemdticos de sus prairie
houses o ‘casas de la pradera’ que se convierten en modelos figu-
rativos para la arquitectura moderna. Y aunque no hay una sola
que resuma toda su obra, su casa-estudio (1896), la casa Martin
(1904; figura 23.1) y sobre todo la casa Robie (1908; figura 23.2)
pueden presentarse como emblemas de una arquitectura que ten-
dra su culminacion afios més tarde en la casa Kaufmann, llama-
da Fallingwater o Casa de la Cascada (1936).

Educado en el sistema Froebel como método volumétrico de
composicién y como mecanica aditiva de formas y volumenes
—tan aplicada en la practica por la arquitectura inglesa y norte-

23.1. Wright, casa
Martin, Buffalo (Nueva
York).
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23.2. Wright, casa
Robie, Chicago,
perspectiva y planta
primera.

americana—, Wright hereda el uso de la disposicién axial o cruci-
forme en L o0 en T en la organizacion planimétrica, pero cuestio-
na el concepto bésico de habitacién.

Dandose cuenta de que la especializacion de las habitaciones
excede los limites realistas cuando cada funcion familiar requiere
una pieza separada, Wright redefine el concepto de espacio inte-
rior y trabaja para destruir la idea de casa formada por una serie
de cajas, cada una con un unico uso especializado. Para ello com-
bina el método aditivo con el sustractivo y ataca la pieza tradi-
cional en su punto de mayor resistencia: la esquina. Desarrollan-
do las posibilidades de un sistema constructivo muy sencillo —el
llamado balloon frame norteamericano- e interpretando la lige-
reza y la trasparencia de la arquitectura japonesa, reduce al mini-
mo las paredes divisorias y las convierte en sefalizaciones espa-
ciales que permiten la creacién de un ambiente interior dnico.

Primero disuelve la esquina entre el comedor y la sala de estar
permitiendo que una pieza penetre dentro de la otra: las piezas se
superponen en las esquinas, y cada una de ellas renuncia a parte
de su espacio en favor de la otra; a veces esto se da en diferentes
niveles, con las implicaciones que ello tiene sobre el concepto del
espacio (figura 23.3).

A un nivel primario, ambas piezas hacen uso de un drea com-
prendida en el espacio de la otra pieza; pero el area de la super-
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posicion sirve también como conexién entre ambas. Asi Wright
obtiene diversos usos para este inico espacio —espacio continuo—
y puede reducir la dimension y el coste de la vivienda sin que ésta
parezca mds pequena.

Esta idea simple es un importante descubrimiento arquitect6-
nico. Asi como para los impresionistas la realidad sensible deja de
ser fija y se hace relativa, asi también después de Wright el espa-
cio pierde su valor fijo y surge un valor relativo del espacio que
depende de la experiencia y la observacion, en lugar de poseer una
realidad independiente.

Wright tuvo mas dificultad para eliminar las esquinas exterio-
res, pero al desprenderse de ellas, sus esquinas invisibles o vidria-
das se convirtieron en uno de los emblemas de la arquitectura mo-
derna.

Liberado completamente de las esquinas, el muro arquitect6-
nico se hace ldmina; y una vez convertido en lamina se es libre de
moverlo donde se quiera o de dividirlo a voluntad. Cuando esto
sucede, la caja queda destruida.

Esta destruccion de la caja constituye la principal aportacion
de Wright a la arquitectura contemporanea, y como tal se com-
prende en Europa, donde su ruptura espacial —entendida también
como una ruptura volumétrica— se sitia en la base misma del Mo-
vimiento Moderno.

La mecanizacion toma el mando

Una segunda aportacion experimental viene representada por el
reconocimiento de la importancia de la mecanizacién en el dise-
o de los habitaculos especializados y cotidianos.
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23.3. La destruccion de
la caja, segiin Allen
Brooks: a la

izquierda; el espacio
continuo; a la

derecha, la fachada

continua.
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23.4. Thonet, modelos
decimonénicos de sillas,
utiluzados por

Le Corbusier en las
imdgenes de la Ville
Contemporaine.

El origen de este proceso de mecanizacion del hdbitat se en-
cuentra en el mecanicismo cultural propio del periodo barroco, el
cual adquiere en la Revolucion Industrial un claro sentido practi-
co que acaba por dirigirse a la mejora de las condiciones de con-
fort del hombre y de su habitat.

Se estudian los procesos de mecanizaciéon de los elementos de
intercambio a partir de los resortes y medios de la industria (de la
mano humana a la linea industrial o cadena de montaje), asi como
el encuentro de la mecanizacion con el entorno humano a través
del concepto variable de confort.

A pesar de las voces habidas contra la industrializacion del mo-
biliario por parte de algunos disefiadores, la aplicacion de estos
conceptos sobre mecanizacion a la relacion entre mobiliario e in-
dustria conduce al mueble patentado: tanto la silla adaptada a ne-
cesidades especializadas y concretas, como el mobiliario patenta-
do del ferrocarril para el conjunto de sus servicios. Desde las
propuestas de Thonet hacia 1850 (figura 23.4), ello conduce a la
formacién de tipos como el tubular, y a su difusion en el siglo xx:
la silla tubular cantilever o ‘en voladizo’, la silla tubular movil, la
silla cantilever de contrachapado, etcétera.

Entendido el mobiliario como un artefacto, se pasa enseguida
del mobiliario al habitdculo, hecho que supone una revolucion de
consecuencias importantes en la definicion de la nueva arquitec-
tura, aunque en realidad el modelo industrializado promovido
por los arquitectos del Movimiento Moderno es mas una analo-
gia formal con la maquina que una verdadera aplicacion al habi-
tat humano del concepto de artefacto mecanico.

Y ello tanto respecto del habitdculo especial (el camarote de un
barco o el coche cama de un tren, de tanta importancia como ideal
de habitacion en la arquitectura moderna) como respecto del ha-
bitdculo cotidiano (la cocina o la célula bafio). Pues precisamen-
te el trdnsito mds importante se verifica cuando la célula minima
no es ya un habitaculo especial, sino un habitaculo cotidiano es-
pecializado, como el cuarto de bafio o la cocina moderna.

La mecanizacion llega al hogar en la organizacion de los pro-
cesos de trabajo: la mecanizacion de los fogones, la mecanizacion
de la limpieza, la refrigeraciéon doméstica mecanizada, procesos
todos ellos que sefialan una nueva relacion entre la casa y el na-
cleo de servicios.

Junto a esta deseada aunque tardia mecanizacion de la cocina,
destaca la del cuarto de bano, sin duda una de las mds interesan-
tes aportaciones modernas a la vivienda, cuya importancia es de-
fendida desde 1900 por todos los circulos progresistas.

Hacia 1914 son dos los modelos distintos de abordar el cuar-
to de bano: el inglés y el norteamericano. El primero es una habi-
tacion amplia, cuyo espacio central permite moverse con libertad
en él y cuyos aparatos tienen un emplazamiento casual. En el se-
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gundo, el bafio es una célula compacta, apéndice del dormitorio,
cuyo trazado exige la alineacion de todas las instalaciones a lo lar-
go de una sola pared, siendo la bafiera el modulo que determina
el ancho de la célula, en tanto que el lavabo y el inodoro deter-
minan la pared larga (figura 23.5).

Este cuarto de bafio norteamericano es casi un aparato unita-
rio, aunque integrado por piezas diferentes: una verdadera célula
minima en si misma, con todas las consecuencias que se derivan
de ello en la arquitectura europea, donde el problema de la vi-
vienda proletaria impulsa la investigacion sobre las dimensiones
minimas de las funciones humanas del habitat, el llamado Exis-
tenzminimum.

Del arte total a la normalizacion: el Werkbund

Un ultimo apartado que viene a conectar las vanguardias y los ex-
perimentalismos es el representado por el concepto de arte total,
a través de la elaboracion de las experiencias modernistas y de su
traslacion a la normalizacion.

Frente a la dispersion de las artes propia del siglo X1x se plan-
tea su integracion, considerando todas las artes parciales como
constitutivas de un arte comun, y hablidndose de Gesamtkunsi-
werk (‘obra de arte total’) o de Kunstwerkbund (‘obra de arte in-
tegradora’) segun se plantee su conjuncion desde la figura del ar-
tista o desde la propia obra, entendida como una suma de infinitos
sumandos que confluyen en la integralidad artistica.

A finales del siglo X1x se manifiesta principalmente este arte to-
tal en el dmbito de las artes aplicadas: las artes y oficios en Espa-
fa, el craftsman movement norteamericano y, sobre todo, las arts
and crafts inglesas. A su lado, la aportacion alemana no sélo pro-
pugna el arte total desde la artesania, sino que pretende integrar a
partir de ella el arte y la industria en un particular Kunstwerkbund
que se constituird en obra integral, en Werkbund, con el significa-
do polémico que conlleva la eliminacion del caracter artistico.

En contraste con los restantes movimientos, el Deutsche Werk-
bund se crea y se financia desde la administracién como parte de

23.5. Modelos de
cuartos de baiio: inglés
(izquierda) y
norteamericano

(derecha).



VANGUARDIAS Y EXPERIMENTALISMOS 233

23.6. Bebrens, fabrica
de turbinas para la
comparnia AEG, Berlin.

23.7. Gropius, fdbrica
Fagus, Alfeld an der
Leine (Alemania).
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ese imperialismo germanico que quiere competir con el britdnico
en el mar, en las colonias y también en la produccién artisticoin-
dustrial

Concebido asi en 1907, son sus fundadores Henri van de Vel-
de (1863-1957), Peter Behrens (1868-1940), Hans Poelzig (1869-
1936) y, sobre todo, Hermann Muthesius (1861-1927), quien des-
de el primer momento plantea la funcion econémica y social del
arte y pretende reunir arquitectura, artesania e industria, hacien-
do confluir sus esfuerzos distintos en un esfuerzo integrador com-
prometido con la produccidn.

El Werkbund fue avalado por intelectuales como Endell y Sim-
mel, y por empresarios como Rathenau, quien en 1907 encargé a
Behrens el disenio de todos los productos de la empresa eléctrica
AEG, desde los edificios fabriles berlinesas a los carteles publici-
tarios (figura 23.6), haciendo realidad el compromiso entre arte
y técnica, al modo que pocos afios después realizard de manera
aun mds radical Walter Gropius en sus obras, uno de cuyos ejem-
plos mds significativos serd la fabrica Fagus en Alfeld an der Lei-
ne (1911; figura 23.7). De este modo, el Werkbund —que en prin-
cipio afecta solo al ambito de las artes aplicadas— se convierte en
un movimiento general cuyo objetivo consiste en la reforma de
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toda la cultura expresiva: desde los objetos artesanales de disefio
hasta el urbanismo, von Handwerk bis Stidtebau.

Por su parte, el debate sobre el papel de la industria, lleva al
concepto de la normalizacion o estandarizacion de los objetos ar-
tisticos y de uso cotidiano. Asi, entre 1907 y 1914 se generan las
primeras normas DIN (Deutsche Industrie-Normen) para la es-
tandarizacion primero de los objetos mas elementales de consu-
mo artistico industrial (el tamafio del papel, los grosores de la es-
critura, la caligrafia, etcétera), cuyas formas se definen a partir de
la finalidad, el material y la técnica.

De ellos se pasa a la normalizacién de los objetos industriales
y de los objetos de uso cotidiano, produciéndose fuertes debates
en el momento en que se intenta trasladar esta experiencia nor-
malizadora hacia el disefio, al opinarse que el desarrollo de tipos
adecuados so6lo puede surgir como resultado de un trabajo largo
y laborioso, no de planteamientos artisticos, dando lugar a cierta
oposicion entre la configuracion estética y la normalizacion: en-
tre Gestaltung y Typisierung.

La sistematica de proyecto que conllevan las normas DIN y sus
posibilidades de aplicacion en el disefio llevan a los debates sobre
normalizacién y arquitectura, a través del concepto de estdndar
arquitectonico.

En este mismo sentido y dando un importante paso adelante,
en 1912 Muthesius afirma: «Como cualquiera de las artes, la ar-
quitectura tiende a la normalizacion; sélo ahi puede encontrar la
perfeccion.»

Estos debates culminan en una célebre polémica entre Van de
Velde y Muthesius en 1914, en la que el primero defiende la arte-
sania y la creacion individual del artista, mientras el segundo abo-
ga por la utilizacion de maquinaria en el disefio y creacion de pro-
ductos estandarizados (figura 23.8). Al prevalecer las ideas de este
ultimo, el Werkbund empieza a colaborar decididamente con la
industria, actualizando lo que Mariano Belmds ya habia expresa-
do en 1888, con unos planteamientos que pretenden conceder
cualidad artistica a la actividad del ingeniero y llevan a una ar-
quitectura comprometida con la industria.

En esta relacion entre arte y técnica, entre arquitectura e in-
dustria, aparecen los temas constructivos aportados por la utili-
zacion de los nuevos materiales, la produccion masiva de objetos,
la edificacion de viviendas, la normalizacion de las técnicas y la
estandarizacion de los procedimientos y objetos. Todo ello con-
duce a una nueva orientacién formal, compositiva, espacial y lin-
glistica de la arquitectura después de la Guerra Europea, en el
transito directo del Werkbund a la Bauhaus.

23.8. Reflejo
humoristico de la
polémica entre Van de
Velde y Muthesius en
1914: el primero
propone la silla
individual; el segundo,
la silla tipo; y el
carpintero construye la
silla para sentarse.



Capitulo 24

Metodologia y territorio

La nueva descomposicion

La confluencia de vanguardias y experimentalismos conlleva una
nueva orientaciéon y un nuevo método arquitectonico, y permite
plantear el Movimiento Moderno como nueva metodologia de la
composicién arquitecténica basada en la abstracciéon y en una
nueva descomposicion.

Las nuevas estructuras de pensamiento l6gico-matematico ha-
cen posible el descubrimiento cubista, cuyas aportaciones son in-
separables de la decadencia de la geometria euclidiana y de la re-
volucion de la fisica moderna, que —en contra de la concepcion
estatica de Newton— concibe el espacio como relativo respecto a
un punto mévil de referencia. Como afirma Bruno Zevi, sin la
convergencia declarada por los matematicos modernos de las dos
entidades espacio y tiempo, y sin la contribucion de Einstein al
concepto de simultaneidad, no habrian podido surgir ni el Cu-
bismo ni el Neoplasticismo. Y sin la cuarta dimension cubista,
Le Corbusier nunca habria colocado la villa Saboya sobre pilotis,
ni habria hecho similares sus cuatro fachadas, rompiendo con la
distincién entre fachada principal, laterales y posterior, general
desde la aparicion de la perspectiva en el Renacimiento.

Las consecuencias derivadas de ello obligan a la revision con-
ceptual de la arquitectura mediante una investigacion cientifica
que comienza por la disgregacion de los nexos morfologicos tra-
dicionales y el establecimiento metodoldgico de series de elemen-
tos arquitectonicos.

La descomposicion molecular emprendida por Durand y se-
guida por el sistema beaux-arts identificaba los elementos genéri-
cos de la arquitectura con los elementos concretos que configura-
ban la caja arquitecténica: el suelo, el techo, el muro, etcétera. A
estos elementos concretos, moleculares, se contrapone ahora un
andlisis abstracto, atémico, de las funciones individuales objeti-
vables, que intenta definir los minimos elementos funcionales de
cada una de ellas por medio de cierta descomposicion atémica de
elementos que estén relacionados entre si de manera seriada, al
modo que Mendeleiev realiza en la ciencia quimica con su for-
mulacién de la tabla periddica de elementos.

De este modo, para el Movimiento Moderno, los elementos de
la arquitectura serdan aquellas piezas abstractas que a modo de mi-
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nimos funcionales y existenciales o Existenzminimum, puedan
descomponerse y recomponerse formando series de elementos,
permitiendo asi aplicar a la arquitectura las nuevas posibilidades
combinatorias.

Minimos funcionales y niveles de agregacion

Entre las labores de estandarizaciéon emprendidas por el Werk-
bund destaca la normalizacion de los formatos del papel estable-
cida en la norma DiN n°® 198. Deseando relacionar todos los for-
matos habituales (folio, cuartilla, pliego, etcétera) en una serie
proporcional en que cada elemento fuera doble o mitad del ante-
rior (a/b=Db/2a) y partiendo de una superficie de T m*, se genera
una serie principal A obtenida por sucesivas subdivisiones, de la
cual derivan series adicionales B y C, previstas para el tamario de
los accesorios del papel (figura 24.1). Los formatos del papel re-
presentan la base para las dimensiones de gran parte del material
y del mobiliario de oficina, que a su vez son decisivas para la de-
terminacion de las necesidades de los locales y espacios arquitec-
tonicos. Las consecuencias son evidentes.

La nueva descomposicion en arquitectura debe pasar por la fi-
jacion de las series de elementos minimos funcionales y por su re-
lacién jerdrquica entre si por medio de niveles seriados: de nive-
les de agregacion (figura 24.2).

De este modo, la vivienda, nticleo de la actividad arquitectoni-
ca moderna, podria considerarse como Existenzminimum de par-
tida para generar una serie, ya que las agrupaciones de viviendas
dan lugar a los barrios, y éstos, a las ciudades.

Esquematicamente, y en paralelismo con los nimeros en que
se clasifican los formatos Din del papel, podemos considerar la
vivienda como un nivel de agregacion A4, en tanto que el edificio
de viviendas seria el nivel de agregacion A3, la agrupacién pri-
maria de viviendas seria el nivel de agregacién Az, el barrio el ni-
vel de agregacion A1 y la ciudad el nivel de agregacion Ao. In-
versamente, los elementos repetitivos de la vivienda podrian a su
vez considerarse como niveles de agregacion A s, que a su vez con-
tendrian niveles A6, y asi sucesivamente.

Pero hay una diferencia sustancial entre la serie de los forma-
tos del papel y la serie de los Existenzminimum. En la primera,
dos unidades de un orden cualquiera producen una unidad de or-
den inmediato superior; en la segunda, para producirlo necesitan
cierto catalizador que llamamos elemento singular. Dos papeles
A4 producen un A3; sin embargo, una repeticion de células dor-
mitorio no genera un habitat residencial, sino que para que éste
se produzca se necesitan uno o varios elementos singulares co-
munes que aglutinen los anteriores elementos repetitivos y les den
sentido de conjunto convirtiéndolos asi en nivel de agregacion.

¥4

24.1. Las series
normalizadas DIN para
los formatos de papel.
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24.2. Aalto, sanatorio Asi, la vivienda es una suma de elementos minimos funciona-
antituberculoso de les de orden inferior (bafos, cocinas, dormitorios, etcétera), arti-
Paimio, niveles de . . . .
agregacion: célula, ala culados' por un ele.m'ento estar}c1al aglutmgdor. Asi, el barrio une
de pacientes y conjunto @ los edificios de vivienda equipos y dotaciones: escuelas, centros
del edificio. religiosos, culturales y comerciales que actian como elementos
singulares aglutinadores. Asi, la ciudad no estd constituida por
una mera suma de barrios, sino también por la cualificaciéon que
a éstos proporcionan los distintos equipamientos metropolitanos.
En todos los casos, junto a los elementos repetitivos propios del
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nivel inferior, aparece el elemento singular como pieza clave en el
transito entre niveles.

Y de modo andlogo a lo que establece el principio de induccion
completa en la matematica moderna, se piensa que el dominio de
algunos de estos niveles permite dominar el proceso completo,
dado que la metodologia proyectiva es la misma.

Esto permite a la Bauhaus establecer una nueva didactica que
fundamenta el aprendizaje en el dominio a escala real de los es-
calones inferiores del disefio (mobiliario, objetos, etcétera) para,
sOlo desde este dominio, proceder a introducir el proyecto simu-
lado a escala imaginaria de los elementos edificatorios y urbanis-
ticos, entendiendo que la metodologia de abordaje —la nueva com-
posicién— es similar en todos los casos.

Asi se establece en los estudios de la tipologia residencial y ur-
banistica del habitat realizados por Walter Gropius, Alexander
Klein, Ludwig Hilberseimer o Ernst Neufert, todos los cuales es-
tudian las condiciones minimas de la existencia, el Existenzmini-
mum: desde el objeto de disefio a la vivienda, y desde la vivienda
hasta el barrio y la ciudad.

Por otra parte, si podemos establecer algunas reglas que deter-
minen las relaciones entre los distintos elementos de esta cadena
o serie de minimos funcionales se podra extender el campo de in-
vestigacion y proyecto de la arquitectura hasta donde se desee:
hasta donde se pueda extender la serie. El territorio sera funcion
de la metodologia, de hasta donde pueda llegar el instrumento me-
todoldgico, y sélo sera preciso conocer las reglas para pasar de un
punto de la cadena a otro. De este modo, el transito entre los dis-
tintos niveles de agregacion se convierte en un problema compo-
sitivo fundamental para la arquitectura.

24.3. Le Corbusier,
Unité d’Habitation de
Marsella, niveles de
agregacion: la vivienda
y el edificio.
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Si un nivel de agregacion es la suma de un conjunto de ele-
mentos repetitivos y de uno o varios elementos singulares que ca-
talizan el proceso, cada elemento arquitectonico funcionard como
Existenzminimum o como nivel de agregacion segun el punto des-
de el que se mire. Por ejemplo, un barrio es un nivel de agrega-
ci6én en si mismo, en tanto que es un minimo funcional respecto
al conjunto de la ciudad. Esta relacion entre niveles de agregacion
y Existenzminimum determina la nueva dialéctica metodologica
y permite que la investigacion de los minimos elementos funcio-
nales sea al mismo tiempo una investigacién en composicion ar-
quitectonica.

La nueva composicion

En la arquitectura moderna no existe nada similar a la tratadisti-
ca renacentista ni al composicionalismo beaux-arts. El texto mds
importante y difundido de su momento, Vers une architecture
(1923) de Le Corbusier, es mds un manifiesto que un tratado, y
ni Van Doesburg, ni Oud, ni Gropius, ni ninguno de los miem-
bros de De Stijl o de la Bauhaus produjo ningin texto equipara-
ble a los coetdneos de las escuelas tradicionales de la década de
1920.

Por ello, y aunque no sea un tratado global, el texto mas re-
presentativo de la didactica moderna es el Bauentwurfslehre o
Arte de proyectar en arquitectura (1936) escrito por Ernst Neu-
fert a partir de sus clases en la Bauhaus, en el cual desaparecen los
elementos con valor simbdlico o compositivo (el orden o el deco-
ro) y se otorga toda la importancia proyectiva a los factores fun-
cionales, sobre la idea basica de que «el arte de proyectar es el arte
de colocar al hombre en el espacio y organizar sus medidas en él».

En la cadena agregativa del Movimiento Moderno, la vivien-
da se concibe como el nivel estindar de agregacion, en funcién del
cual se definen los niveles superiores e inferiores. De este modo,
en el nuevo arte de proyectar en arquitectura, los primeros razo-
namientos analiticos conducen a definir los tipos de edificios para
la residencia familiar, individual o colectiva.

El planteamiento de lo que es la unidad minima y de lo que es
la unidad maxima de agregacion como prolongacion de la fun-
cion habitar, lleva a analizar diferentes propuestas de integracion
entre viviendas, servicios y dotaciones, de las que son buenos
ejemplos las de los arquitectos constructivistas soviéticos y las de
Le Corbusier, que culminan en la Unité d’Habitation para 1.600
habitantes, verdadero falansterio y monasterio moderno, a la vez
que metafora edificada de ese trasatlantico evocado en Vers une
architecture (figura 24.3).

Cabe aplicar también estos andlisis a todas las funciones que
pueden ser representadas mediante la agregacion de elementos re-
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petibles: es decir, a los tipos especiales de residencia (para ancia-
nos o estudiantes, para viajeros u ‘hoteles’, para enfermos u ‘hos-
pitales’, etcétera) y a las actividades productivas que comportan
la repeticion de un modulo elemental, sobre todo las terciarias,
comerciales y burocréticas. También en estos casos la investiga-
ci6n se centra en la individualizacién del médulo repetible y con-
sidera el proceso de agregacion como tendencialmente indefinido.
Podemos comprobar muy bien esto en el tipo de residencia de
estudiantes, donde el Pabellon Suizo de Le Corbusier en Paris
ejemplifica de modo paradigmadtico la metodologia compositiva
del Movimiento Moderno (figura 24.4; y también 26.7). Como
un diagrama, diferencia elemento singular y elemento repetitivo,
agrupados con el elemento de comunicacién més sencillo (una es-
pina recta ininterrumpida a la que se conectan las habitaciones) y
con el elemento de comunicacién vertical (separado volumétrica-
mente para evitar toda idea de confusion). Por su parte, el ele-
mento singular o gran sala comun de la residencia se separa en
otro bloque que, ademds, se ancla al suelo y se expresa con ma- )
. .. 24.4. Le Corbusier,
teriales y texturas distintas. Pabellén Suizo en la
Andlogamente, en la residencia Baker del Mrt en Cambridge  Ciudad Universitaria de
(Massachusetts), Alvar Aalto utiliza el mismo esquema composi- Paris: planta baja
tivo, si bien la espina de comunicacién serpentea orgdnicamente (acceso y ‘;leme"?os
y tanto las células repetitivas como los elementos comunes singu- comunes), planta tipo

(elementos repetitivos) y
lares se hacen un poco mas complejos. seccion transversal.

4 . = e
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Asimismo, arquitectos de la tercera generacién como James
Stirling emplean un sistema compositivo idéntico en sus edificios
universitarios de la década de 1960, lo que se evidencia tanto en
sus residencias universitarias de Oxford y Saint Andrews como en
los edificios docentes de la Escuela de Ingenieria en Leicester y de
la Facultad de Historia en Cambridge, en donde los elementos se-
riados (aulas, seminarios, despachos y areas de investigacion) se
disponen de modo repetitivo, en tanto que el elemento singular
(los talleres y laboratorios en la Escuela o la biblioteca general en
la Facultad) actia de elemento aglutinador, cuyos volimenes y
formas singulares caracterizan el edificio universitario.

Precisamente estos elementos singulares caracterizadores nos
plantean el problema de hasta dénde el edificio publico puede ser
abordado por este proceso proyectivo.

Pues, de hecho, existen edificios publicos no reducibles a una
suma de elementos repetibles, especialmente aquellos centrados
en un elemento unitario y articulado: salas de espectaculos o lo-
cales para reuniones. Estos edificios se tratan enfatizando su sin-
gularidad y concentrando en ellos los motivos de reconocimiento
individual expulsados del tejido residencial en el proceso de nor-
malizacion.

Esto produce una dicotomia en el proceso de proyecto que obli-
ga a diferenciar entre las partes que son irreducibles y las que pue-
den ser entendidas como Existenzminimum, y actuar consecuen-
temente, bien con el proyecto de arquitecturas seriables o con el
proyecto de arquitecturas singulares.

El territorio de la arquitectura moderna

Hemos indicado ya cémo en la arquitectura moderna existe una
correspondencia biunivoca entre metodologia y territorio: el te-
rritorio es funcién de la metodologia; es aquél al que puede llegar
el instrumento metodoldgico.

Ya la Wagnerschule habia ampliado el territorio de la arqui-
tectura haciéndolo salir del concepto edificatorio beaux-arts por
medio de una jerarquia proyectiva; pero serd el Werkbund —en
particular Muthesius— y luego la Bauhaus los que lo extiendan
desde el objeto de disefio hasta el urbanismo, dando lugar a lo que
se denomina como las tres escalas del diseno: el disefio industrial,
el disefio edificatorio y el disefio urbano.

Asi, el territorio de la arquitectura en el Movimiento Moder-
no sera el arco completo que va de la ciudad al disefio elemental.
En este arco completo, la vivienda ocupa una posicion central,
como nivel estindar de agregacion, frente al que se definen los ni-
veles superiores e inferiores de agregacion.

En primer lugar, se va de la vivienda al disefio elemental, en-
tendiendo éste como un problema de arquitectura. Asi, el disefio
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se concibe como centro de anudamiento en la Bauhaus, y entre los
mejores ejemplos del Movimiento Moderno se encuentran algu-
nos disefios de sillas de Marcel Breuer, Ludwig Mies van der Rohe
y Le Corbusier, pronto industrializados.

En segundo lugar tenemos la cadena agregativa que va de la vi-
vienda al edificio, de éste al barrio y del barrio a la ciudad. Es una
cadena que encuentra su ejemplificacion en algunas propuestas de
Le Corbusier, tanto abstractas (la Ville Contemporaine o la Ville
Radieuse) como concretas (el plan Voisin para Paris o el proyec-
to del plan Macid para Barcelona, figura 24.5), con sus escalas te-
rritorial y urbanistica, sus propuestas edificatorias residenciales y
de equipamientos, y con sus elementos de disefio, buen ejemplo
de desarrollo de los tres estados de la investigacion.

Frente a esta lectura del arco territorial realizada en la década
de 1920, surge en la de 1960 una lectura direccional en la cual la
ciudad pasa a ser el punto de referencia que da sentido a las ar-
quitecturas concretas.

En ambos casos, entenderemos el Movimiento Moderno como
un problema metodoldgico y territorial cuya problematica se en-
cuentra centrada en dos puntos: la ciudad y la vivienda, relacio-
nadas entre si en la metrépolis moderna.

24.5. Le Corbusiery el
grupo GATEPAC, plan
Macid para Barcelona.
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La ciudad moderna

Los Congresos Internacionales de Arquitectura Moderna

Las principales elaboraciones tedricas sobre la arquitectura y el
urbanismo funcionalista tienen su epicentro en la reunién cele-
brada en junio de 1928 en el castillo suizo de La Sarraz, donde se
afirma expresamente que «el urbanismo no debe determinarse por
consideraciones de orden estético, sino por datos o preocupacio-
nes de orden funcional».

La Sarraz va a constituirse en el primero de los Congresos In-
ternacionales de Arquitectura Moderna, los Ciam, cuyo progra-
ma de estudio y temdtica quedan implicitamente establecidos en
el analisis sistematico de los distintos niveles de agregacion, des-
de la vivienda a la ciudad y, llegados a ésta, la relacion de dos en
dos entre sus distintas funciones urbanas.

En La Sarraz, el planteamiento urbanistico se desplaza de la
ciudad a los ciudadanos, en cuya vida se distinguen tres funcio-
nes urbanas: la funcion residencial, el habitat o la vivienda; la fun-
cidén laboral, el trabajo o negocio; y la funcion terciaria, el ocio o
esparcimiento.

Para cada funcion se enumeran las exigencias deducidas de la
investigacion tipolégica realizada hasta el momento; se separan
lo que son funciones urbanas de lo que son s6lo medios para su
realizacion; y en su estudio se les aplican una serie de procedi-
mientos de intervencion o métodos operativos, que establecen el
vinculo entre las diversas funciones urbanas. Estos métodos son
tres: la legislacion, que se convierte en clave del urbanismo en
cuanto planeamiento o planning; la zonificacion sectorial o zo-
ning; y el estudio de las comunicaciones, las circulaciones y el tra-
fico urbano, si bien esta ultima serd considerada erréneamente
por algunos como una cuarta funcién urbana. Definida como una
unidad funcional, la relacion entre las funciones urbanas conlle-
va la sectorializacion de actividades y usos en la ciudad moderna.

Desarrollando el programa de La Sarraz, el segundo congreso
(Frankfurt, 1929) estudia la vivienda minima (figura 25.1), y el
tercero (Bruselas, 1930), las agrupaciones de viviendas, confron-
tandose en ambos los resultados obtenidos en los diversos paises
y proponiéndose como objetivo la definicion de los requisitos
esenciales de la residencia de masas y la concentracion urbana
como desarrollo del espiritu social y de la voluntad colectiva.
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El cuarto congreso, sobre la ciudad moderna, previsto para
desarrollarse en Mosct en 1931, se realiza finalmente en 1933 en
un crucero que recorre el Mediterrdneo entre Marsella y El Pireo,
formulandose sus conclusiones al desembarcar con el nombre de
Carta de Atenas, publicada como libro diez afios después por
Le Corbusier. Este es un documento que consta de 95 puntos doc-
trinales y programaticos en los que, tras analizar el «estado criti-
co de la ciudad actual», se proponen las soluciones urbanisticas
correspondientes segtin la metodologia establecida en La Sarraz.

Los siguientes congresos espacian su periodicidad y se propo-
nen plantear las relaciones entre las funciones urbanas. Asi el
quinto C1aM, celebrado en Paris en 1937, estudia las relaciones
entre vivienda y ocio, estando previsto continuar los estudios so-
bre las relaciones entre trabajo y ocio, y entre vivienda y trabajo
en los congresos siguientes.

La IT Guerra Mundial interrumpe este plan de trabajo, de modo
que a su término deben revisarse los temas y el estado de la cues-
tidn, cosa que se realiza en los C1aM sexto y octavo, celebrados
en Inglaterra en 1947 y 1951, en tanto el séptimo Ciam (Bérga-
mo, 1949) relaciona el drea metropolitana y el zentrum, defi-
niendo éste como el corazén de la ciudad: el elemento singular que
le da sentido de conjunto.

Al analizar los ejemplos construidos por el Movimiento Mo-
derno, en el noveno Ciam (Aix-en-Provence, cerca de Marsella,
1953), surgen las primeras criticas a los planteamientos desarro-
llados desde La Sarraz y los defectos de su aplicaciéon. Son criti-
cas particulares, no globales, pero conllevan el encargo de orga-
nizar el CiaMm X en 1956 a un equipo que adopta el nombre de
Team X y que prepara el congreso de Dubrovnik, donde se criti-
ca la sectorializacion de las actividades y usos, y se proponen unos
nuevos principios guia como elementos necesarios para corregir
las aplicaciones defectuosas y obtener nuevas relaciones funcio-
nales: criterios de célula, de claustro, de grupos, etcétera.

Finalmente, en 1959 se desarrolla en Otterlo (Holanda) el lla-
mado ‘congreso de disolucion’. A partir de aqui termina la histo-

25.1. Propuesta de
Existenzminimum
presentada en el Ciam 11

(1929).
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25.2. Oud, conjunto
residencial Kiefhoek,
Rotterdam: célula de
habitacién y conjunto
del barrio.

ria candnica del Movimiento Moderno, y comienza la crisis dis-
ciplinar de la década de 1960.

El problema de la vivienda en el Movimiento Moderno

Por primera vez en la historia, en el Movimiento Moderno se con-
sidera la vivienda como el nucleo de la actividad profesional, el
escalén inicial de la investigacion arquitecténica y la base de la ar-
quitectura, siendo asimismo la base del urbanismo en cuanto re-
laciona las diversas funciones urbanas y les da sentido de con-
junto, como se indica expresamente en los puntos 88 y 89 de la
Carta de Atenas.

Punto central en la problemdtica del Movimiento Moderno, la
vivienda es el nivel estandar de agregacion del mismo, pudiéndo-
se estudiar también como minimo funcional o Existenzminimum.

Siendo la primera célula del sistema —no lo es, por ejemplo, el
dormitorio o el bafio—, la vivienda urbana moderna tiene carac-
teristicas que hacen posible una estandarizacion, extrapolable a
distintos factores climdticos o geograficos. En efecto, puesto que
la vivienda representa formalmente el comportamiento familiar,
la vivienda tradicional —reflejo de la familia tradicional, a la vez
productora y consumidora— puede conllevar tipos regionales dis-
tintos. Sin embargo, la vivienda moderna posibilita el tipo tnico,
estdandar, por cuanto la familia urbana es una unidad exclusiva-
mente consumidora y sélo convive en el tiempo extra a las activi-
dades profesionales de sus miembros, lo que permite entender el
hogar como Raumkleid o “vestido espacial’ de la célula familiar.

Precisamente por ello, se plantea la posibilidad cientifica de in-
vestigar en vivienda, de modo que las aportaciones de Klein y
Gropius, los estudios de la célula unifamiliar de Le Corbusier o
los proyectos producidos por Ernst May o por J.J.P. Oud en los
laboratorios municipales de Frankfurt y Rotterdam (figura 25.2)
puedan servir para solucionar los problemas del habitat en todo
mundo. Pues, al concebirse la solucién de la vivienda como una
empresa rentable, empresarios e industriales pueden respaldar el
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principio de seriacion, tipificacion, normalizacion e industrializa-
cién para abaratar los costes e incrementar los beneficios.

Se plantea una primera diferenciacion socioldgica entre las zo-
nas comunes y las zonas privadas, que se traduce inmediatamen-
te en una distincion espacial entre zona de dia y zona de noche, y
entre elementos repetitivos y singulares, incidiéndose nuevamen-
te en el problema de la célula minima a la luz de la experiencia
proporcionada por los habiticulos especializados (camarotes y
coches cama), en tanto que la estancia comun se concibe como
pieza polivalente de la vivienda, con el consiguiente concepto de
planta libre.

Entendida como una mdquina para habitar, segun la polémica
definicion de Le Corbusier, la vivienda familiar en la sociedad in-
dustrial es una vivienda abstracta que se considera proyectable
por si misma, independientemente de los modos de agrupacion.

En todo caso, la investigacion acerca de la agrupacion de las
viviendas critica el modelo extensivo rurbano y le contrapone una
construccién mds densa en edificios verticales convenientemente
espaciados, donde la vivienda resulte mas recogida y los servicios
comunes mds baratos.

Esto da lugar a varias formulaciones, entre las que destacan las
respuestas colectivistas rusas de Moiséi Guinzburg, las propues-
tas ahistéricas de Ludwig Hilberseimer, la slabhouse o ‘casa la-
minar’ de Gropius, y los bloques a redents (‘en grecas’) o los in-
muebles-villas de Le Corbusier (figura 25.3). En todo caso —como
ha sefialado Benevolo-, estas investigaciones teodricas influyen
poco en las edificaciones concretas, que prefieren sistemas con-
suetudinarios como la casa individual aislada o adosada, el blo-
que de casas en hilera, o la construccion en linea de media altura.

A su vez, los conjuntos de viviendas en los municipios euro-
peos se debaten entre dos propuestas tipoldgicas: las Siedlungen
o ‘colonias’ holandesas y alemanas en la periferia de la ciudad, y
los Hofe o “fortalezas residenciales’ vienesas en el interior de ella.
En unas y otras, la vivienda se ve acompanada de elementos com-
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25.3. Le Corbusier,
Inmuebles-villas: alzado
de la célula de
habitacion (construida
como pabellon de
L’Esprit Nouveau en la
Exposicion de Paris en
1925) y perspectiva del
conjunto.
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25.4. Prototipos de
viviendas construidas en
la colonia Weissenhof
de Stuttgart (1927): a la
izquierda, la ‘casa
doble’ de Le Corbusier;
a la derecha, el modelo
de Scharoun.

plementarios de uso colectivo (lavanderias, comedores, comer-
cios, etcétera), en un camino que a medio plazo lleva a la unité
d’habitation propuesta por Le Corbusier, prisma unitario que pre-
tende recoger en un solo edificio todo el conjunto del habitat.

Todas estas experiencias encuentran su mejor ejemplo en 1927
en la Weissenhof de Stuttgart, exposicion de viviendas promovi-
da por el Werkbund, a la que se invita a los principales arquitec-
tos modernos del momento. En un conjunto organizado y pro-
yectado por Mies van der Rohe a modo de Siedlung experimental,
el recinto alberga 21 construcciones permanentes en un abanico
tipologico que va desde la casa aislada hasta la slabhouse.

Asi, Hans Scharoun y Gropius elevan sendas viviendas aisla-
das de formas expresionistas y racionalistas respectivamente. Oud
y Mart Stam construyen dos pequefios conjuntos de viviendas en
hilera, pero mientras que Stam intenta formar con ellas una uni-
dad, Oud las escalona para subrayar su individualidad. Por su
parte, Le Corbusier realiza dos edificaciones: una casa unifami-
liar derivada del proyecto Citrohan de 1921, y una casa doble que
ejemplifica sus cinco puntos para una arquitectura nueva (figu-
ra 25.4).

Este estudio de la distribucién libre es llevado al limite por Mies
en su edificio de viviendas, cuya estricta regularidad constructiva
y compositiva permite una gran variedad de posibilidades en la
distribucién interior.

A su vez, en la convergencia de sus experiencias investigadoras
y formales, la Weissenhof supone uno de los ejes de coordenadas
que definen el origen y la plenitud del Movimiento Moderno

El problema de la ciudad en el Movimiento Moderno

Si en el Movimiento Moderno el problema de la vivienda, unidad
minima de agregacion, puede abordarse como el de una miquina
de vivir, andlogamente al abordar el problema de la ciudad, uni-
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dad mdxima de agregacion, el urbanismo racionalista aspira a al-
canzar una estructura urbana coherente cuyo funcionamiento sea
similar al de una maquina y, al mismo tiempo, contenga los atri-
butos del organismo bioldgico.

Entendiendo el urbanismo como ciencia, como «la organiza-
cidn social, psicoldgica, técnica y econémica de los procesos de la
vida», en la década de 1920 se produce un nuevo analisis del fe-
ndémeno urbano, que descompone y define sus elementos esencia-
les. Este urbanismo cientifico comienza por separar la funcion de
planear la ciudad de la funcion de disefiarla o construirla, e iden-
tifica el urbanismo con el planeamiento o planning, dando lugar
a la generalizacion de los planes de ordenacion en las ciudades. Al
tiempo, defiende la sectorializacion de actividades y usos, y hace
de este zoning el instrumento de intervencion urbanistica, a la vez
que contrapone el drea central y el drea metropolitana.

Pero en esta ciudad del Movimiento Moderno, los factores de-
terminantes tienen contenidos que no sélo son sociales, econdmi-
cos y técnicos, sino que son también formales y expresivos, y que
se traducen en diferentes propuestas ideales. Entre ellas podemos
citar dos: la Gross Stadt o ‘gran ciudad’ de Hilberseimer, y la Vi-
lle Radieuse o ‘ciudad radiante’ de Le Corbusier. Una y otra to-
man la funcién y la tipologia residencial como punto de partida
de la urbanizacién, y constituyen un modelo cerrado, donde que-
dan definidos todos sus elementos componentes.

Profesor de urbanismo de la Bauhaus, Hilberseimer plantea la
Gross Stadt como una gran tecnologia arquitectonica compuesta
de edificios de vivienda, comerciales e industriales, naves, rasca-
cielos o teatros, cuya forma y significado tienen su mejor expre-
sion en la pelicula Metrépolis (1926), donde Fritz Lang imagina
la ciudad del futuro.

Por su parte, Le Corbusier aspira a fundir los conceptos de la
forma urbana con la tecnologia contempordnea, y desea sinteti-
zar naturaleza y ciudad, insertando en ésta la luz, el aire y la ve-
getacion, al tiempo que da respuesta adecuada a la magnitud de
la metrépolis contemporanea.
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25.5. Le Corbusier,
Ville Contemporaine,
1922, esquema de la
planta general.
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25.6. Le Corbusier,
Ville Radieuse, 1935:
esquema de la planta
general.

Asi, en su estudio de la cantidad poblacional, contrasta deci-
didamente con las propuestas limitadas del siglo x1x: para 1.000-
2.000 habitantes en las comunidades utépicas de Owen o Fourier;
para 10.000 en las propuestas higienistas; o para 35.000-50.000
en las comunidades rurbanas de Soria o Howard. Frente a todas
estas comunidades restringidas —que no podian suponer una al-
ternativa efectiva a la magnitud metropolitana-, la alternativa de
Le Corbusier es la gran ciudad para 3 millones de habitantes.

Esta Ville Contemporaine (1922; figura 25.5) es una ciudad
ideal regular y simétrica donde, en un rectidngulo dureo diagona-
lizado por las circulaciones, crea tres zonas diferenciadas a cada
una de las cuales corresponde uno de sus tipos ideales de unidad
de habitacion: un drea central o ciudad administrativa de 2.4 ras-
cacielos, una zona residencial circundante en bloques a redents
para 400.000 personas y un drea metropolitana para 2 millones
de habitantes alojados en una renovada ciudad jardin periférica a
base de sus inmuebles-villas. Formulada ya la Carta de Atenas,
Le Corbusier revisa y afina estos conceptos y propone la Ville Ra-
dieuse como resumen definitivo de su utopia urbana (193 5; figu-
ra 25.6).

Entendidas ambas como modelos tedricos, las traducciones
concretas de estas utopias urbanas son sus sucesivas propuestas
para Argel o para Paris (desde el plan Voisin de 1925 a los planes
para las ilots insalubres de 1937), asi como sus propuestas para
las ciudades suramericanas (Rio de Janeiro, Sao Paulo, Montevi-
deo y Buenos Aires) o el denominado plan Macid para Barcelona
(1932), cuya doble escala territorial y urbanistica se concreta en
las diferentes propuestas edificatorias formuladas por el GATEPAC:
desde el estudio residencial que supone la casa bloc a las pro-
puestas de saneamiento y equipamiento de la ciudad antigua que
representa el Dispensario Antituberculoso, y sus correspondien-
tes elementos de disefio.
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Pues Le Corbusier acepta la metrépolis moderna como un he-
cho vital, pero no olvida jamas el territorio donde se desenvuelve
y trata de integrar en su planeamiento urbanistico las tres escalas
de diserio arquitectonico entendidas como un todo unico.

Asi el juego de los voliimenes bajo la luz encuentra su mejor
aplicacion en las composiciones arquitectOnicas a gran escala,
donde Le Corbusier puede aplicar las formas y el disefio de la mo-
dernidad a la adecuacién de las grandes composiciones urbanas.

Propagandista de las teorias urbanisticas racionalistas y profe-
ta de la forma de la ciudad moderna, las investigaciones y apor-
taciones de Le Corbusier tienen su reflejo en las realizaciones ur-
banas después de la II Guerra Mundial y preferentemente en las
nuevas capitales asidticas y suramericanas: en Chandigarh, en Is-
lamabad, en Dhaka vy, sobre todo, en Brasilia, donde Licio Cos-
ta y Oscar Niemeyer realizan la utopia corbuseriana en un mar-
co natural idilico, planeando la cudad y elevando sus edificios.
Por su parte, el grupo britdnico MARS sintetiza los ideales de la
Ciudad Lineal y de la Ville Contemporaine en una propuesta sin-
gular para Londres (1942; figura 25.8).

25.7. A la izquierda,
Le Corbusier, plano
regulador de
Chandigarh; a la
derecha, Licio Costa,
plano regulador de
Brasilia.

25.8. Plan MARrS para
Londres: esquema
general, con el eje
central y las ocho

ciudades lineales que
parten a cada uno de
sus lados.
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26.1. Vision satirica del
lenguaje moderno de la
arquitectura, que
compara el antes y el
después de la Guerra
Europea.

El lenguaje moderno

La revision lingiiistica

Si en el Movimiento Moderno su metodologia y su territorio ar-
quitectonico son dos cosas que marchan intimamente relaciona-
das, no ocurre asi con el lenguaje, que se puede estudiar de modo
independiente.

Ante la crisis lingtiistica determinada por la batalla de los esti-
los del siglo X1x, y frente a la incesante invencién de motivos for-
males tan frecuente en la cultura ecléctica y modernista, urgia en-
contrar un lenguaje que por su propia fundamentacion se escapase
de los anteriores problemas. Por ello, la arquitectura europea de
la década de 1920 busca ansiosamente una nueva codificacion es-
tilistica.

A conseguir este fin se lanzan las vanguardias europeas a lo lar-
go de los primeros afios del siglo XX, y en sus experiencias y en sus
aportaciones puntuales parece encontrarse la clave para un nue-
vo lenguaje que responda verdaderamente a las caracteristicas de
su tiempo y donde, frente a la contingencia de los estilos decimo-
noénicos, se afirme un nuevo valor objetivo del lenguaje: una rnue-
va objetividad. Asi nacen del tronco del Cubismo varios grupos
que aspiran a deducir de él una poética concreta y universalmen-
te comunicable.

Cuando estudidbamos ese gran universal que ha sido durante
2.000 afios el lenguaje clasico, veiamos que tenia un fundamento
constructivo, y que era la logica de este fundamento la que con-
feria valor al lenguaje arquitecténico. Sin embargo, ahora el len-
guaje moderno no puede ni quiere ser un lenguaje natural, sino
un lenguaje abstracto basado en los elementos geométricos: el
punto, la linea, el plano y el volumen (figura 26.1).

En esta busqueda de un lenguaje nuevo, vuelve a plantearse la
geometria como base de la arquitectura. Ya la busqueda de una
justificacion para el uso de las formas clasicas habia conducido a
los arquitectos revolucionarios del siglo xv1it a la geometria como
estado anterior a la cabafia clasica. Ahora Le Corbusier, plan-
teandose de nuevo el tema, habla del «juego sabio, correcto y
magnifico de los volimenes agrupados bajo la luz»; o sea, de los
volumenes puros como fundamentos de la arquitectura.

Mas para llegar a un nuevo lenguaje es necesario dar un paso
mds y —preguntandose qué es lo que existe antes del volumen— lle-
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gar al plano, en cuya descomposicion se basard el arte nuevo. Por-
que si el volumen sélo es vdlido para la escultura o para la arqui-
tectura, el plano es vilido para todas las artes, o al menos para
todas las artes plasticas.

Hemos analizado cémo el impacto de la Revolucion Industrial
en la pintura replantea sus bases y obliga a redescubrir su esencia
a través de un largo proceso donde el tema y la realidad no son
sino pretextos convencionales para investigar sobre la luz, la for-
ma o el color. Asi el Cubismo pudo renunciar definitivamente al
pretexto figurativo y plantear la abstraccion en el arte, cuyo prin-
cipio sera desarrollado por las nuevas vanguardias.

Este proceso parece culminar en esa especie de laboratorio en
que se convierte el pequefio territorio holandés, neutral y aislado,
durante los afios de la Guerra Europea de 1914-1918. Alli Piet
Mondrian (1872-1944), deseando llevar mas lejos el rigor cubis-
ta y abstracto, centra su actuacion en lo que para él es la base ol-
vidada e inconsciente de toda operacion pictérica, el soporte pri-
mero de la pintura: el cuadro, plano base a subdividir en formas
y relacionar en colores, procurando armonizar rectangulos y li-
neas sobre una rigida base geométrica. Y este plano de partida
serd la base de la nueva pintura y, por ende, de la nueva pldstica.

Porque, yendo mas alld de su biisqueda de la esencia de la pin-
tura y del arte en general, esta nueva pldstica va a preguntarse si
no seria posible encontrar un lenguaje comin para todas las ar-
tes que —respetando las particularidades propias de cada una- per-
mitiera entenderse a todas ellas sobre un fondo comun.

Este nuevo lenguaje no podia ser el de ninguna de las artes que
se impusiera sobre las demas, sino que debia ser un lenguaje abs-
tracto que conviniera por igual a la arquitectura y a la pintura, a
la escultura y a la escenografia, pero también a las artes nuevas:
a la tipografia, a la fotografia y al cine. Debia ser, pues, no un es-
tilo mds, sino un estilo absoluto, capaz de integrar todas las artes
en un metalenguaje; debia ser el Estilo con mayusculas, o sea, en
holandés, De Stijl.

En esta busqueda coinciden en Holanda en 1917 un grupo de
pintores y arquitectos: Mondrian, Van Doesburg, Rietveld, Oud,
Van Eesteren, a los que pronto se unen cineastas como Richter,
poetas como Kok, o escultores como Vantongerloo y Hoff, quie-
nes creen haber llegado a un lenguaje absoluto valido para todas
las artes (arquitectura, pintura, escultura, cine, etcétera) funda-
mentando no un nuevo vocabulario o una nueva gramatica de las
artes separadas, sino una nueva pldstica total: un neoplasticismo.

El alfabeto neoplastico

Con De Stijl y su neopldstica se afirma una verdadera revolucion
lingliistica que sienta a la larga el lenguaje arquitectonico moderno.
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26.2. Rietveld, casa
Schroeder, Utrecht.

El neoplasticismo es el lenguaje del plano que, en cuanto abs-
traccion, representa la esencia de un lenguaje que se articula en
planos menores, concretandose mediante el color y la forma. Por-
que este plano —al que hemos llegado en pintura como base de
cualquier nuevo lenguaje pictorico— es también la base comun de
partida -mas o menos compleja luego en su desarrollo— de todas
las demas artes plasticas. El plano es también la base de la tipo-
grafia o de la fotografia, en este caso un plano aun sin color que
jugara tan so6lo con el blanco, el negro y los grises, como hard mds
tarde Picasso en su Guernica. La sucesion tridimensional de pla-
nos puede ser la base de la escultura. Pero es que su sucesion en
el tiempo es la base del cine; y su sucesion cuatridimensional o es-
pacio-temporal serd la base de la arquitectura.

Admitido esto, tenemos la base de un lenguaje que no es espe-
cifico de ninguna de las artes porque es comun a todas ellas. Es-
tatico o dindmico; en dos, tres o cuatro dimensiones, el plano es
la base de la nueva plastica, del nuevo lenguaje.

Y podremos analizar de un modo esencialmente neoplastico
tanto un cuadro de Mondrian como una pagina tipografica de la
Bauhaus, tanto un film de Richter como una axonometria de
Van Doesburg, o una obra total como la casa Schroeder de Riet-
veld (figura 26.2), o el pabellon de Barcelona de Mies (véase la fi-
gura 26.6). Todo ello es una auténtica revolucion lingiiistica y per-
ceptiva, generadora de un nuevo lenguaje abstracto.

En arquitectura el plano se pliega, y sus aristas equivalen a las
lineas negras que separan el color y el no color en la descomposi-
cion pictodrica. Las aristas limitan color (colores primarios) y no
color (blanco, luz). Asimismo, el paso a la arquitectura se hara
descomponiendo el plano tanto en plantas como en alzados, rom-
piendo por primera vez en la historia la basica oposiciéon arqui-
tectOnica entre ambos.

Con su serie de axonometrias, maquetas o contraconstruccio-
nes a partir de 1920, Theo van Doesburg (1883-1931) realiza en
el espacio lo que Mondrian ha hecho en sus cuadros, dando lugar
a una poética basada en las relaciones puras de planos, lineas y
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colores, en las que el espacio vacio cuenta como no color y el lle-
no puede contar como color (figura 26.3).

Para Van Doesburg, el principal problema de la arquitectura
moderna consiste en liberarla de la tridimensionalidad, descom-
poniendo para ello el volumen en partes bidimensionales (planos
o laminas) que vuelvan a componerse de forma dindmica en el es-
pacio de manera abierta y disonante, sin que nunca vuelvan a for-
mar una caja, un volumen integro.

Interpretando la experiencia de Wright, Van Doesburg descar-
ta el volumen puro y exige continuidad entre interior y exterior,
al tiempo que propone usar elementos desprovistos de grosor y
eliminar de la arquitectura todo lo que es comprometedor (mate-
riales naturales, efectos rusticos), con el fin de alcanzar imagenes
perfectas, matemadticas, completamente creadas y, por tanto, an-
tinaturales y abstractas.

Buscando la mejor proyeccién del Neoplasticismo en la arqui-
tectura europea, Van Doesburg acude en 1923 a la Bauhaus, don-
de resume brillantemente los principios neopldsticos, sobre cuya
interpretacion polemiza con Wassily Kandinsky al preguntar éste
dialécticamente por qué parar la recurrencia en el plano y no re-
montarse a la linea y al punto, dando lugar a su célebre texto Pun-
to y linea sobre el plano (1923).

Le Corbusier y el sintagma moderno

Ese mismo afio, Le Corbusier (1887-1965) habia situado los vo-
limenes puros, las proporciones y los trazados reguladores como
bases de la arquitectura. Dos afios después —coincidiendo con la
formulacién definitiva por Van Doesburg de los principios neo-

26.3. Van Doesburg,
axonometria
neopldstica.
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26.4. Le Corbusier,
variante de la casa
Citrohan construida en
la colonia Weissenhof,
Stuttgart.

26.5. Le Corbusier,
villa Stein en Garches.

pldsticos (1925)—, Le Corbusier expone cinco puntos en paralelo
con los cinco 6rdenes clasicos.

A través de la disociacion entre estructura y cerramiento que
permiten los nuevos sistemas constructivos —especialmente el hor-
migdén armado—, en 1925 Le Corbusier estd en condiciones de for-
mular una nueva propuesta arquitectonica, que resume en cico
puntos. Los dos principales, la planta libre y la fachada libre, se
apoyan en las ventajas del esqueleto estructural; los otros tres se
derivan de los dos primeros: terraza jardin, pilotis y ventana co-
rrida.

Si la estructura es puntual y no mural, la planta puede ser tra-
tada con libertad en su composicién y en su organizacién funcio-
nal. Y si la planta es libre, lo es en cualquiera de sus desarrollos:
también en el plano del terreno y en el plano de cubierta, que, en
el limite, pueden ser utilizados como jardin superior e inferior a
través de mecanismos constructivos como la terraza y la elevacion
sobre soportes o pilotis. Asimismo, si la fachada no es estructu-
ral, puede ser libre en su cerramiento y en su fenestracion, hasta
el punto de posibilitar cualquier tipo de ventanas e incluso la mds
anticldsica de todas: la ventana corrida.

Al lado del alfabeto neoplastico, estos cinco puntos, estableci-
dos a manera de axiomas, se convierten en el verdadero sintagma
de la arquitectura moderna, y su cumplimiento llega a cualificar
la modernidad de una obra, con el significado polémico que ello
supone (figuras 26.4 y 26.5). Asi, por ejemplo, se entiende la cu-
bierta plana no tanto por el deseo de hacerla utilizable, sino por
simple reduccion lingtiistica.

Otras posibles bases lingiiisticas habian sido ya expuestas tam-
bién por Le Corbusier en un texto trascendental, Vers une archi-
tecture (1923 ), donde junto al funcionalismo y al racionalismo
abstracto, el arquitecto defiende decididamente la utopia maqui-
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nista (el trasatldntico, el aeroplano y el automovil), que identifi-
ca comparando polémicamente el Partenén con el Gltimo mode-
lo de automévil.

Del sintagma al lenguaje: el Estilo Internacional

Con mds o menos contaminaciones figurativas, las bases neo-
pldsticas, unidas al sintagma corbuseriano, dan lugar a un len-
guaje nuevo, gramaticalmente estructurado, cuyo alfabeto va en-
riqueciéndose en el transcurso de los afios.

Por ello, cuando en 1932 se dé a conocer en Nueva York la ar-
quitectura europea reciente al publico norteamericano, Henry-
Russell Hitchcock y Philip Johnson se sienten en condiciones de
hacerlo bajo la etiqueta de estilo, considerandolo ya consolidado
como familia lingiistica homogénea que —por su aparicion si-
multdnea en diversos paises y por su amplia difusion—, merece el
nombre de estilo internacional.

Conviene recordar aqui la diferencia entre el lenguaje como ex-
presion comun a espacios y tiempos diferentes, el estilo que la con-
creta en un tiempo y un espacio definido, y la maniera o forma
particular de expresion de un artista o un grupo en un momento
determinado. Pues la identificacion de un lenguaje con una ma-
niera personal o incluso con el estilo internacional —por generali-
zado que haya sido éste- ha conducido a algunos a certificar la
muerte del lenguaje y, por extensién, de la arquitectura moderna.

La exposicion de 1932 viene a ser la patente indirecta pero de-
finitiva de oficialidad que necesitaba la arquitectura moderna
para difundirse en el ambito de las sociedades inversoras e inmo-
biliarias. Tras ella, es reconocida como lenguaje y cobra ese ca-
rcter de sistema formal unitario que queda para siempre ligado
a su propia entidad como movimiento.

Y si antes se basaban los principios modernos en factores téc-
nicos o utilitarios —racionales o funcionales—, en Nueva York pa-
san a ser principios formales capaces de definir un estilo univer-
sal, generando a la larga un sistema total de modernidad en el cual
todavia estamos inmersos.

Se trata de un sistema que pretende deducir tres principios for-
males de esa independencia entre estructura y cerramiento que
permite la planta libre y la fachada libre, y que hace de los impe-
rativos funcionales y de su lectura formal la base de la arquitec-
tura: un principio de regularidad basado en la capacidad de or-
denacién que posee el esqueleto estructural; un principio que
concibe la arquitectura a partir del plano y el volumen como con-
secuencia de la ausencia de muros portantes; y un tercer principio
que afirma el valor ornamental de las propias formas, por lo que
—como en el clasicismo~- la arquitectura moderna proscribe los ele-
mentos decorativos ajenos.
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Asi, la identificacion entre ornamento y delito determina en la
década de 1920 una ausencia de decoraciéon y una austeridad proé-
xima a la desnudez, pues —como en Egipto o el Islam—no hay mds
decoracion aplicada que la caligrafica, y el uso ornamental del al-
fabeto es lo mas cercano al adorno a que llega la arquitectura mo-
derna, con un eficaz empleo del letrero como silueta o estarcido.
No obstante, consolidadas las bases lingiiisticas, el ornamento se-
ria poco a poco recuperado. Asi también, si en un primer mo-
mento la arquitectura moderna puede caracterizarse por cierta re-
nuncia al color y a la textura como contaminaciones figurativas
(las arquitecturas blancas de la Weissenhof de Stuttgart en 1927),
no tarda en abrirse a ellas en los afos inmediatos a la II Guerra
Mundial, de la mano de los mismos maestros modernos: Le Cor-
busier y Aalto principalmente.

El hecho de que la arquitectura moderna haga uso de un re-
pertorio de formas no ligado a la arquitectura del pasado, junto
con su fascinacion por el mundo tecnoldgico y los nuevos méto-
dos constructivos, permite la formulacion de unas reglas genera-
les, sin ningtn limite local ni tipoldgico.

Sin embargo, a pesar de la homogeneidad de los c6digos ar-
quitectonicos y la escasa exteriorizacion simbdlica de las funcio-
nes, se produce una clasificacion de los elementos basicos, cuya
lectura identifica la correspondiente funcién, tanto en la vivienda
como en los edificios publicos.

Asi, en la vivienda, la terraza con amplios ventanales coincide
con la zona de dia o sala-comedor; la ventana corrida, con la zona
de noche o célula-dormitorio; la ventana alta horizontal coincide
con el nicleo de bafio o cocina y la faja vertical de cristales re-
presenta la circulacidn, ascensor o escalera; en tanto que las fa-
chadas continuas de vidrio expresan la existencia de talleres, ofi-
cinas o laboratorios.

Asi también, en los grandes edificios publicos, la diferenciada
volumetria exterior demuestra cada una de las funciones especi-
ficas que se desarrollan en el interior: anfiteatros, oficinas, nticleos
de servicios o salones de reuniones, todos los cuales atienden en
su composicion a expresar su propia organizacion interna.

Puede producirse asi en los afios inmediatos la difusién de un
cierto lenguaje racionalista internacional que llega a determinar
un autentico cambio en la fisonomia urbana.

Formalista mds que funcionalista muchas veces, sus elementos
canodnicos serdn reiterados, popularizados y a menudo trivializa-
dos. Entre ellos, y preferentemente, estdn: el gusto formal por la
horizontalidad, resaltado por medio de anchas bandas corridas
que enlazan los vanos y consiguen ese efecto apaisado en las com-
posiciones de sabor tan caracteristico; el empleo del sintagma ven-
tanal-terraza, que acusan las piezas principales de la vivienda; la
macla de volimenes ortogonales en las esquinas; o las curvas y
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rotondas que enlazan expresivamente los paramentos. En ocasio-
nes, la singularidad o la flexibilidad del programa permiten una
variedad mayor de situaciones, persiguiéndose entonces cierta ver-
ticalidad como elemento complementario de identificacion, utili-
zando para conseguirla andlogos recursos expresivos y juegos de
pafios de diferentes texturas que, con cualquier pretexto, superan
en altura al resto del edificio.

La basqueda racionalista deseaba dar una imagen coherente de
su tiempo. Su labor estilistica perdura en buena medida hasta hoy
como el lenguaje propio de la tercera edad del espacio.

Los templos de la modernidad

Si en la primera edad del espacio la cabasia clisica de la Antigiie-
dad era una caja, un volumen paralelepipédico mural o peristilo;
y si en la segunda edad, la cabania medieval y humanista era una
caja excavada, la construccién de un espacio interior; en la terce-
ra edad del espacio la cabania moderna es un espacio cuatridi-
mensional o espacio-temporal que ha destruido la caja y deja fluir
conjuntamente el espacio interior y exterior, y que —al separar la
estructura y el cerramiento— consigue hace realidad la planta li-
bre y la fachada libre.

A modo de templos de la modernidad, los ejemplos de esta ca-
bafia moderna se encuentran tanto en las viviendas y los edificios
repetitivos como en los edificios singulares.

Ejemplo paradigmatico de estos dltimos es el pabellon de Ale-
mania de la Exposicion Universal de 1929 —el pabellon de Barce-
lona—, donde Mies van der Rohe lleva al limite los principios neo-
plasticos (figura 26.6).

El edificio se sitia sobre un podio que incide en su funcién re-
presentativa. Sobre él, Mies realiza una descomposicion analoga
a la de los cuadros de Mondrian, pero extrapolandola de modo
que no se distinga el plano principal de partida, aunque podamos
intuir como origen dos rectangulos que se intersecan o se yuxta-
ponen, enriqueciendo la composicion. Sobre ellos, y con una es-
tructura sencilla de pilares cromados en una reticula simple que
sustenta la placa superior, consigue liberar los espacios, al tiempo
que la proyeccion de los muros hacia el exterior los hace fluir di-
namicamente.

Y si el plano es el origen del proyecto, el verdadero objeto de
la exposicion es asimismo el plano: los muros policromos de mar-
mol, los paneles acristalados, transparentes y traslucidos, la pa-
red de luz como suefio ideal hecho realidad, etcétera. Es un plano
que usa como color el del propio material (el esmeralda del mér-
mol, el pardo del 6nice, la transparencia del vidrio y el juego de
reflejos del agua o el metal), siendo el Gnico rasgo figurativo una
bailarina de Georg Kolbe situada en un dngulo del estanque.
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26.6. Mies van der
Robe, Pabellon de
Barcelona, perspectiva y
planta.

26.7. Le Corbusier,
Pabellén Suizo en la
Ciudad Universitaria de
Paris.
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Por su parte, los edificios funcionales especializados parten de
un problema de uso para hacer una arquitectura objetiva, pero
también desarrollan y ejemplifican los principios lingtiisticos mo-
dernos. En este sentido, tanto la sede de la Bauhaus en Dessau
(1926) como el sanatorio de Paimio al sur de Finlandia (1929) o
el Pabellon Suizo en Paris (1929; figura 26.7, y también 24.4) son
excelentes ejemplos de la maniera arquitectonica de Gropius, Aal-
to y Le Corbusier respectivamente.

En particular, el dltimo es tanto una pieza de arquitectura como
una pieza de ciudad, en cuanto es la manifestacion construida
para un publico particular de los ideales urbanos de Le Corbusier.
Al tiempo, verifica los cinco puntos enunciados por éste: la plan-
ta y la fachada libres en los pisos repetitivos; la elevacion de éstos
sobre pilotis que separan el edificio del terreno y enfocan la en-
trada; la terraza utilizable con elementos y caracter diferenciado;
la fachada libre, que no se supedita en alzado a la estructura; y el
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plano de fenestracion que resalta respecto al plano de fabrica, evi-
denciando conscientemente la no continuidad entre ambos. Por
su parte, el elemento comun del pabellon se separa en otro blo-
que que, anclado al suelo, se expresa con materiales y texturas dis-
tintas.

Por ultimo, vamos a escoger cuatro ejemplos paradigmaticos
de vivienda unifamiliar, para deducir en su exposicién compara-
tiva sus caracteristicas comunes y diferenciales. Serdn éstos: la
casa Tugendhat en Brno (1929), la villa Saboya a las afueras de
Paris (1930), la villa Mairea en un bosque del sur de Finlandia
(1937) vy la Casa de la Cascada en Pensilvania (1936). En la con-
traposicion de sus respectivas individualidades, todos ellos son ex-
celentes ejemplos de estos templos de la modernidad y ejemplo de
la maniera de sus respectivos maestros.

En la casa Tugendhat (figura 26.8), Mies basa su disefio en un
largo muro en voladizo sobre una pared de vidrio; andlogamente
Le Corbusier hace flotar la primera planta de la villa Saboya so-
bre pilares redondos (figura 26.9). Asimismo, para la composi-
cién interior ambos parten de una urdimbre regular de pilares que
definen un armazon transparente de espacio; pero Mies instru-
mentaliza tal urdimbre para luego introducir los diagramas libres
y los fondos espaciales, mientras que Le Corbusier hace sobresa-
lir los muros respecto a los pilares para obtener un volumen puro,
donde el cuadrado de la planta principal incluye tanto la L inte-

26.8. Mies van der
Robe, casa Tugendhat,
Brno.

26.9. Le Corbusier,
villa Saboya en Poissy,
plantas y perpectiva.
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26.10. Wright, casa
Kaufmann, llamada
Fallingwater o Casa de
la Cascada, Pensilvania.

rior de las funciones domésticas como la terraza descubierta, en
un contraste compositivo analogo al que se produce entre la es-
calera de caracol y la rampa que, a modo de promenade archi-
tecturale, recorre el edificio, cuya estricta simetria aparente con-
trasta con una brillante composicion asimétrica real.

Una dialéctica similar entre espacio interior y exterior aparece
en la villa Mairea, donde Aalto interpreta de manera abierta, or-
gdnica, este concepto de claustro moderno, conformando una L
abierta al paisaje. Por su parte, en la Casa de la Cascada (Falling-
water; figura 26.10), Wright sintetiza los principios racionalistas
y orgdnicos y, como en las prairie houses, hace girar toda la dis-
tribucion en torno a la chimenea como hogar pétreo, a cuyo vo-
lumen vertical se contraponen otros horizontales que se proyec-
tan hacia el paisaje de la cascada y definen una excelente dialéctica
entre espacio interior y exterior.



Capitulo 27

Epica y esplendor
de la arquitectura moderna

Historicidad del Movimiento Moderno

En el siglo xvi, Giorgio Vasari plante6 una interpretacién pro-
gresiva de la historia, que no sélo sirve para la comprension glo-
bal del fenémeno humanista, sino también para la comprension
de la arquitectura moderna. Apoydndonos en ella podemos no-
sotros articular la secuencia histérica del Movimiento Moderno
y desarrollar en consecuencia el estudio del lenguaje arquitecto-
nico de la modernidad. Asi, habitualmente se habla de una pri-
mera, una segunda y una tercera generacion moderna, en una épi-
ca de la modernidad que se inicia con los denominados pioneros
y culmina con los maestros del Movimiento Moderno.

Junto a las aportaciones de las diversas vanguardias artisticas
y a los experimentalismos de Frank Lloyd Wright (1869-1959) en
Chicago o de Hermann Muthesius (1861-1927) y Peter Behrens
(1869-1940) en el Werkbund, en la formacion de la arquitectura
moderna destacan como antecedentes los derivados de la faceta
protorracionalista de Tony Garnier (1869-1948) y Auguste Perret
(1874-1954); la rebelion contra la Secession vienesa de Adolf
Loos (1870-1933) con su ataque al ornamento y su defensa de la
desnudez volumétrica; asi como el estudio de la trama urbana que
plantea Hendrik Petrus Berlage (1856-1934) en la arquitectura
holandesa.

Pero mientras que las aportaciones de estos pioneros son indi-
viduales e independientes, las de la generacion siguiente son pa-
ralelas y complementarias, pudiéndose comprobar la coherencia
de sus resultados a partir de 1927, cuando el concurso de la So-
ciedad de Naciones, la exposicion de Stuttgart y los preparativos
del congreso de La Sarraz vienen a identificar una linea comun de
trabajo entre personas y grupos de diferentes naciones.

Los maestros del Movimiento Moderno

Definido el Movimiento Moderno como el resultado de la con-
vergencia de las fuerzas de vanguardia en una accién unitaria pro-
ducida en torno a 1927, su dindmica historica comprende un gran
numero de contribuciones tanto individuales como colectivas.
Como contribucion individual destaca la obra de Le Corbusier
en su triple faceta de arquitecto, tedrico y divulgador; en tanto
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que las contribuciones colectivas pueden aglutinarse en torno a la
conjuncién entre De Stijl y la Bauhaus como ntcleo y base de la
ortodoxia moderna.

Entre los factores de formacién de esta ortodoxia moderna co-
bra un singular papel aglutinante la escuela de la Bauhaus (1919-
1933). Dirigida inicialmente por Henry Van de Velde y muy vin-
culada al Deutsche Werkbund (figura 27.1), la Escuela de Artes
Aplicadas de Weimar cobra una singular importancia arquitect6-
nica, programatica y diddctica cuando en 1919 se hace cargo de
ella Walter Gropius (1883-1969) y la transforma en la Bauhaus
—literalmente, la ‘casa de la construcciéon’—, en un concepto nue-
vo que reinterpreta el arte total y la integracion artistica e indus-
trial del Werkbund.

La Bauhaus no es una escuela de arquitectura tal y como sue-
le entenderse, sino una escuela de arte que aborda progresiva-
mente las tres escalas de disefio y se convierte en centro de expe-
rimentacién y sede simboélica de la nueva vanguardia en cuanto
reune y vincula entre si las distintas manifestaciones artisticas de
la época: musica, literatura, teatro, cine, pintura, arquitectura y
disefio industrial.

En sus comienzos, la Bauhaus se vio muy influida por el idea-
rio del Werkbund y el pensamiento de Feininger, Klee, Kandinsky,
Itten y Moholy-Nagy, artistas todos mds o menos vinculados al
expresionismo alemdn, que fundamentan su didactica abierta en
el curso previo de introduccién al disefio. Sin embargo, en 1923
la Bauhaus experimenta un giro decisivo que le hace abandonar
todo vestigio de expresionismo y convertirse en baluarte del ra-
cionalismo.

Un par de afios anterior al traslado de Weimar a Dessau, este
giro no es ajeno a la presencia en la escuela de Theo Van Does-
burg y a la incorporacién oficiosa a la Bauhaus de los principios
neopldsticos, en una primera sintesis De Stijl - Bauhaus que tiene
su mejor representacion en el propio edificio de la sede en Dessau
(1926; figura 27.2) proyectado y ejecutado por Gropius con la co-
laboracion de profesores y alumnos de la escuela, en un ejemplo
paradigmatico de trabajo en equipo que llevé desde la construc-
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27.1. Van de Velde,
Escuela de Artes
Aplicadas de Weimar,
sede de la Baubaus en la
primera época.
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27.2. Gropius, nueva
sede de la Bauhaus en
Dessau.

27.3. Oud, viviendas
adosadas en Hoek van
Holland, Rotterdam.

cién del edificio hasta el disefio de sus elementos de mobiliario y
la adecuacion interior, en una sintesis perfecta de espiritu racio-
nal y escala humana.

Mas pedagogo que arquitecto, Gropius es autor de diversos ba-
rrios experimentales como la Siemensstadt en Berlin, donde de-
muestra su dominio del problema de la vivienda minima, cuyas
conclusiones y propuestas tipologicas expondria en los Ciam de
Frankfurt y Bruselas.

La poética neopldstica tiene sus mejores ejemplos en la arqui-
tectura holandesa, donde Rotterdam se convierte en centro de las
experiencias modernas bajo la guia de Jacobus J.P. Oud (1890-
1963), autor de algunos de los mejores ejemplos de arquitectura
doméstica de estos afios, como Kiefhoek y Hoek van Holland
(1925; figura 27.3; véase también la figura 25.2), donde muestra
su evolucion hacia una arquitectura mas comprometida con la
construccién, encabezando una cierta escuela neopldstica de la
que forman parte Johannes Duiker, Cornelius Van Eesteren e in-
cluso Gerrit Rietveld (1888-1964), autor de esa pequena joya ne-
oplastica que es la casa Schroeder en Utrecht (1924).

En todo caso, el verdadero poeta de la arquitectura neopldsti-
ca es Ludwig Mies van der Rohe (1887-1969), paradigma de la
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conjuncién De Stijl - Bauhaus, llamado por Gropius a Dessau para
dirigir la escuela en su etapa final —tras la fase intermedia de Han-
nes Meyer (1889-1954)—, y obligado a trasladarla a Berlin, don-
de es cerrada por los nazis en el verano de 1933. Vinculado a los
grupos de vanguardia, Mies destaca por sus experimentaciones
arquitectdnicas, tanto las de piel y huesos (los rascacielos de cris-
tal) como las de la planta abierta y el proyecto de las casas de la-
drillo. Su vinculacién al Werkbund le lleva a recibir en 1925 el en-
cargo de preparar la colonia Weissenhof de Stuttgart, sintesis de
las experiencias modernas del momento, ejecutando en los afios
siguientes la casa Tugendhat y el pabellén de Barcelona, paradig-
ma de la arquitectura moderna.

Otra aportacién personal de gran influencia en la arquitectura
europea de entreguerras es la de Erich Mendelsohn (1887-1953),
quien evoluciona de manera auténoma desde la expresividad ini-
cial de la torre Einstein en Potsdam (1921) hasta la particular sin-
tesis entre expresionismo y racionalismo que representa el con-
junto de edificios para los almacenes Schocken, levantados en
diversas ciudades alemanas (figura 27.4), y que culmina en Berlin
con el complejo Woga (1926-1931), donde revisa el repertorio ra-
cionalista, insertando en él buena parte de los valores constructi-
VOS y expresivos anteriores.

Pero sin duda la contribucién individual mas destacada la re-
presenta Charles-Edouard Jeanneret, Le Corbusier (1887-1965),
cuyo nombre lleg6 a ser sinénimo de la arquitectura moderna por
su multiple actividad como tedrico, proyectista, propagandista y
activista social.

Vanguardista en Apres le cubisme (1918), teorizador y propa-
gandista en Vers une architecture (1923), Le Corbusier concentra
su actividad desde esta fecha en la Ville Contemporaine y aspira
con cada proyecto y cada edificio a construir un trozo de utopia
urbana. Asi se entienden sus investigaciones y sus polémicas en

27.4. Mendelsohn,
torre Einstein en
Potsdam (izquierda) y
almacenes Schocken en
Stuttgart (derecha).
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materia de vivienda —definida por él como mdquina de habitar—,
que le permiten formular la mds amplia y variada serie tipologi-
ca imaginable. Desde las propuestas de las casas Dom-ino y Ci-
trohan, pasando por los inmuebles-villas y los bloques a redents,
hasta los rascacielos polifuncionales metropolitanos, Le Corbu-
sier es un inventor prolifico de tipos y formas, cuyos proyectos lle-
gan a ser mds famosos que muchos edificios construidos.

Entre éstos destacan, sin embargo, algunos que son auténticos
emblemas de la arquitectura moderna, como las villas de Garches
y Saboya o el Pabell6n Suizo de Paris. Todos ellos son la expre-
sién absoluta de un concepto de la arquitectura tan radical en lo
técnico como querian el Werkbund y la Bauhaus, y tan novedoso
en lo estético como las propuestas de Oud, Rietveld, Gropius o
Mies.

Entre sus grandes propuestas de entreguerras destaca la for-
mulada en el concurso para la sede de la Sociedad de Naciones en
Ginebra (1927) en donde su proyecto fue preterido en favor de
una propuesta académica, con el consiguiente escandalo y polé-
mica sobre los supuestos de la arquitectura moderna, que actua-
ron de catalizador en el proceso que culmind al afio siguiente en
La Sarraz.

En La Sarraz cristaliza el periodo heroico de la arquitectura
moderna, sobre cuyas bases se define el estilo internacional. A su
vez, los textos de Giedion, Sartoris, Richards o Pevsner suponen
la consagracion y difusion de los principios del racionalismo, y
plantean la historia y épica modernas a partir de la dialéctica en-
tre ortodoxias y heterodoxias.

Ortodoxias y heterodoxias

Identificado el estilo internacional con el racionalismo ortodoxo,
hay que destacar el papel de los CiaMm en su definicion y difusion.
Pues con un claro espiritu propagandistico, de La Sarraz salieron
los congresistas convertidos en delegados nacionales, encargados
de estimular el Movimiento Moderno en sus respectivos paises,
constituyendo en ellos grupos o secciones nacionales.

De estos grupos surgirdn las ortodoxias modernas en la arqui-
tectura racionalista francesa, inglesa, checa, etcétera; y, de un
modo especial, el racionalismo espafiol o italiano, este tltimo con
Pagano, Libera, Micheluzzi, Sartoris —autores de obras tan desta-
cadas como los hangares aeronduticos, los edificios postales, o la
Ciudad Universitaria de Roma-y, sobre todo, Giuseppe Terragni
(1904-1943), autor de la Casa del Fascio en Como (1936; figu-
ra 27.5), paradigma del racionalismo italiano y de su voluntad de
compromiso entre el funcionalismo y los valores clasicos.

Asimismo, cobra singular importancia la arquitectura racio-
nalista espafiola, s6lidamente apoyada en las vanguardias y ex-
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perimentalismos de la década de 1920. Su ortodoxia tiene su nu-
cleo en el GATEPAC, organizado en tres sectores: centro (Garcia
Mercadal), norte (Aizpurua y Labayen; figura 27.6) y este (Sert,
Torres Clavé, etcétera). Destaca principalmente este ultimo gru-
po, cuya vinculacion directa con Le Corbusier y cuyo compromi-
so arquitecténico y politico dan lugar a una de las mas interesan-
tes aportaciones colectivas de toda la arquitectura moderna, que
tiene su mejor conjunciéon en el denominado plan Macia para Bar-
celona (19325 véase la figura 24.5) y en sus desarrollos arquitec-
tonicos.

A su lado aparece un racionalismo heterodoxo o racionalismo
al margen, difusor de las formas racionalistas en la edilicia espa-
fola, que da lugar al llamado estilo salmén, muy relacionado con
la arquitectura de Mendelsohn y caracterizado por la revisiéon o
adaptacion del repertorio internacional, insertando en él —por re-
cuperacion o por reelaboracion— buena parte de los valores cons-
tructivos y expresivos heredados. De este modo, el racionalismo
pierde rigor y claridad, pero adquiere a cambio domesticidad y
personalidad propia, y amplia su radio de accién social.

Pues al lado de la historia ortodoxa del Movimiento Moder-
no, no puede olvidarse su bistoria heterodoxa, desarrollada prin-

27.5. Terragni, Casa del
Fascio, Como.

27.6. Aizpuria y
Labayen, club ndutico
de San Sebastidn.
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27.7. A la izquierda, cipalmente en torno al expresionismo, al constructivismo y a los
Scharoun, edificio dela |asicismos propios de la arquitectura de entreguerras.

Filarménica de Berlin; a El expresionismo centroeuropeo —germano y holandés princi-
la derecha, Dudok,

ayuntamiento de palmente- es el complemento y la alternativa dialéctica al racio-
Hilversum. nalismo moderno, que, al margen de referencias pictoricas, tiene
su antecedente arquitectonico en el nuevo uso expresivo del hor-
mig6n armado.

El expresionismo alemdn tiene como mejores representantes a
Paul Bonatz, Max Berg, Hans Poelzig y, especialmente, a Bruno
Taut y a Hans Scharoun, quien en la Filarmodnica de Berlin trans-
vasa sus conceptos a la arquitectura de la segunda posguerra. Por
su parte, el expresionismo holandés esta representado por el gru-
po Wendingen y la llamada Escuela de Amsterdam, sustentada en
el magisterio de Berlage. A su lado destaca la arquitectura de Wi-
llem Dudok (1884-1974) y en especial el excepcional edificio del
Ayuntamiento de Hilversum (1924), brillante sintesis entre las
aportaciones de Wright, el expresionismo Wendingen y el racio-
nalismo De Stijl.

Frente al expresionismo, el constructivismo soviético identifi-
ca arte y compromiso politico, y acepta los nuevos valores (co-
lectivismo, estandarizacion, utilidad y légica constructiva), bus-
cando una participacién del arquitecto en la transformacién de la
sociedad, que se concreta en un racionalismo formalista y cons-
tructivo, inspirado en el maquinismo y en los triunfos de la técni-
ca moderna, cuyas formas serdn parcialmente recuperadas por la
arquitectura contemporanea. Son sus principales representantes
Konstantin Mélnikov, El Lissitzky, Moiséi Guinzburg o Vladimir
Tatlin, autor este tltimo del proyecto para el monumento a la Ter-
cera Internacional (1920; figura 27.8), cuya forma helicoidal que
decrece al ascender ejemplifica perfectamente este movimiento.

El constructivismo parece suponer una relacion paradigmatica
entre las vanguardias artisticas y la revolucion bolchevique. Sin
embargo, esta relacion hace crisis a comienzos de la década de
1930, lo que se evidencia en el fallo del concurso para el Palacio

27.8. Tatlin, L, . . .
monumento a la Tercera  d€ los Soviets y en la suspension del previsto C1am de Moscu, re-

Internacional. cuperandose de manera monumental la tradicion clasica de un
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modo andlogo al que por las mismas fechas se plantea en los re-
gimenes totalitarios de Alemania e Italia.

Bien distinto de este clasicismo de régimen es la pervivencia cli-
sica en quienes se identifican con los problemas y con los méto-
dos modernos, pero no aceptan el nuevo lenguaje, manteniendo
en alguna medida el purismo propio del clasico. Al lado de pio-
neros como Perret, Garnier, Loos o Tessenow, su mejor repre-
sentante es Erik Gunnar Asplund (1885-1940) cuya Biblioteca de
Estocolmo (1924; figura 27.9) es el ejemplo emblemdtico de este
clasicismo y de sus resonancias ilustradas. Junto a él destacan en
esos afios Arne Jacobsen, Eliel Saarinen o Erik Bryggman, todos
los cuales muestran en su obra posterior una clara evolucion al
racionalismo, el cual se refleja de manera singular en la obra de
Alvar Aalto (1898-1975), cuyo sanatorio de Paimio (1930) es uno
de los ejemplos emblematicos del racionalismo internacional. En
la década de 1930, Aalto evoluciona desde el primer funcionalis-
mo ingenuo hacia un funcionalismo o racionalismo orgdnico, cu-
yas componentes esenciales se aprecian ya en 1937 en la villa Mai-
rea y el pabellon de Finlandia en la Feria Mundial de Nueva York.

Esta revision orgdnica del funcionalismo se manifiesta mds cla-
ramente después de la IT Guerra Mundial, cuando la arquitectura

27.9. Asplund,
Biblioteca Publica de
Estocolmo.

27.10. Aalto,
ayuntamiento de
Sayndtsalo.
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27.11. Wright, museo
Guggenheim, Nueva
York.

de Aalto se hace magisterio generalizado con obras paradigmati-
cas como el Ayuntamiento de Sdynitsalo (1949; figura 27.10), 0
con conjuntos arquitectdénicos como los de Otaniemi, Jyvaskylad o
Seindjoki. Con dominio absoluto del espacio y de la técnica, Aal-
to llega a establecer en estos afios una nueva tipologia de iglesias,
bibliotecas, auditorios y centros civicos, que culminan en el Fin-
landia Talo de Helsinki (1970).

Al mismo tiempo, la crisis del funcionalismo mecanicista su-
pone también la revalorizacion de Frank Lloyd Wright, quien a
partir de la obra de Fallingwater (1936) comienza una renovada
juventud que culmina en el Museo Guggenheim de Nueva York
(1943-1956; figura 27.11).

Apoyédndose en este nuevo Wright y en sus posibles discipulos
escandinavos e italianos, Bruno Zevi crea y difunde desde 1950
el concepto historico de arquitectura orgdnica como segunda edad
de oro de la arquitectura moderna.

El manierismo moderno: esplendor y crisis

Si el saqueo de Roma en 1527 marca un punto de inflexién en la
cultura humanista que a medio plazo conlleva la revision y difu-
sién manierista, la interrupcion general que supone la I Guerra
Mundial entre 1939 y 1945 viene a tener similares consecuencias
en la arquitectura moderna.

Los procesos de reconstrucciéon y desarrollo propios de la pos-
guerra producen una enorme expansion préctica de la edilicia vin-
culada al Movimiento Moderno, pero con un doble sentido, a la
vez de esplendor y trivializacion, de sus ideales arquitectonicos.

Ejemplo emblemdtico del doble sentido que supone esta ex-
pansion es el proyecto para la sede de la ONU en Nueva York,
donde pueden aceptarse las propuestas formuladas en 1947 por
Le Corbusier —a modo de contraste con el concurso de Ginebra
de 1927—, pero haciendo que sean llevadas a la prictica de un
modo trivial por un consulting técnico internacional dirigido por
Wallace Harrison (figura 27.12).
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Esta misma trivializacion se manifiesta en buena parte de la ar-
quitectura europea y norteamericana de los afios 1950. Frente a
ella se ofrecen dos opciones antitéticas. Por un lado, la arquitec-
tura como investigacion y resolucion perfecta de los minimos fun-
cionales o existenciales (mds es mds); por otro, la resolucion per-
fecta de detalles haciendo de la arquitectura un contenedor con
capacidad generadora (menos es mds). Una y otra opcion pueden
quedar representadas por Le Corbusier y por Mies respectiva-
mente.

Retomando sus propuestas ideales de la década de 1920, Mies
verifica una depuracion sucesiva de la caja de cristal, que con muy
pocas variaciones sirve para contener cualquier funcion. A su vez,
su antifuncionalidad mecdnica le lleva a pasar de la caja de cris-
tal al contenedor polisémico. Entendido como container, el pro-
blema arquitecténico no serd ya de distribucién, sino de espacio
dindmico que debe dimensionarse para que puedan pasar cosas
dentro de él, y que debe depurarse en sus elementos para hacer
mads clasica la arquitectura, lo que conlleva un nuevo concepto de
orden que limita el campo de trabajo para aumentar la categoria
de la arquitectura.

Este concepto viene ejemplificado no sélo en las grandes obras
de Mies en las décadas de 1950 y 1960 —especialmente en el ras-
cacielos Seagram de Nueva York (figura 21.13), en el Crown Hall
de Chicago o en la Neue Nationalgalerie de Berlin, todos los cua-
les son excelentes y refinadisimos contenedores—, sino que lo ex-
tiende también a la vivienda, tanto a la unifamiliar como al edifi-
cio de apartamentos. El extraordinario éxito de la obra de Mies
conlleva su reproduccién indiscriminada por toda una legion de
imitadores y discipulos que elevan el Seagram a la categoria de
paradigma y no ven en él sino los estindares comerciales del ras-
cacielos moderno como simbolo de las grandes corporaciones.

27.12 Sede de las
Naciones Unidas,
Nueva York, elevada
por Harrison sobre una
propuesta formulada
por Le Corbusier.

27.13 Mies van der
Robe, edificio Seagram,
Nueva York.



EPICA Y ESPLENDOR DE LA ARQUITECTURA MODERNA 273

27.14 Le Corbusier,
terraza superior de la
Unité d’Habitation de
Marsella.

27.15 Le Corbusier,
convento dominico de
La Tourette.

Por su parte, Le Corbusier profundiza en su anterior concepto
de la arquitectura como investigacion continua, pero asume en la
posguerra las anteriores contradicciones implicitas y hace una
particular sintesis de racionalismo y expresionismo.

Esta sintesis trae consigo un nuevo estudio de los problemas
del antropomorfismo y la modulacidn, de las relaciones entre la
luz y el color, o de la expresividad del material, que, en el caso del
hormigén, derivara para los arquitectos de la generacion siguien-
te en un new brutalism que prolonga la influencia corbuseriana
en las décadas de 1960y 1970.

Esta nueva contradiccién asumida tiene su mejor reflejo en un
excepcional conjunto de obras casi coetdneas: en la Unité d’Ha-
bitation de Marsella (figura 27.14; véase también la figura 24.3),
en los edificios gubernamentales de Chandigarh y especialmente
en la contraposicion dialéctica que se establece entre sus dos obras
religiosas, el monasterio de La Tourette (figura 27.15) y la capi-
lla de Ronchamp (figura 27.16).

r—=—=-
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Mientras que en La Tourette Le Corbusier interpreta en clave
funcional la tipologia mondstica medieval a la vez que concreta
en clave religiosa una unidad de habitacién especializada, en Ron-
champ parte de cero y, trascendiendo las tradiciones depositadas
a lo largo de los siglos sobre la cabafia sagrada, la imagina como
una gran tienda de campaiia que hace realidad el texto evangéli-
co («el Hijo de Dios se hizo hombre y acampd entre nosotros») y
muestra en su riqueza pldstica la nueva expresividad de materia-
les y formas, llevando a su maximo esplendor los valores simbé-
licos y expresivos de la arquitectura moderna.

Pero este esplendor de la arquitectura moderna va ligado a su
crisis. La expansion préictica del Movimiento Moderno en arqui-
tectura y urbanismo conlleva la trivializacién de muchos de sus
postulados. Y esta trivializacién provoca reacciones y crisis, ha-
ciendo que la metodologia y los planteamientos desarrollados en
los C1aM comiencen a tambalearse. Esto no significa que sus prin-
cipios no sean validos; pero ciertamente su aplicacion no da los
resultados esperados, apareciendo asi una ciudad basada en cri-
terios especulativos, a los que se adapta perfectamente un lenguaje
moderno y trivial de formas simples y sistemas estructurales sen-
cillos.

Por ello, en el noveno Ciam (1953), un grupo de jovenes ar-
quitectos (Georges Candilis, Alison y Peter Smithson, Jacob Ba-
kema, Aldo van Eyck, etcétera) cuestiona la rigidez de las funcio-
nes urbanas de la Carta de Atenas y plantea su reintegracion a
partir de las diferentes escalas en que se desarrolla la vida social;
critica el crecimiento desordenado y los problemas de articulacion
en la trama, y reformula los planteamientos de ciudad basandose
en la recuperacion del barrio, la idea de claustro y la relacion del
edificio con el entorno, expresando en sus agrupamientos resi-
denciales una jerarquia asociativa que tiene su mejor ejemplo en
Toulouse-le-Mirail (1962-1977), de Candilis, muestra emblema-
tica del nuevo urbanismo.

La disidencia de los jovenes, la llamada tercera generacion, en
Dubrovnik y Otterlo, conlleva la disolucion de los C1am y la bus-
queda de nuevos maestros que —oponiendo al anterior partir de
cero un nuevo forma y memoria— cierren el ciclo épico del Movi-
miento Moderno.

27.16 Le Corbusier,
capilla de Ronchamp.
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Capitulo 28

Modernidad y posmodernidad

Planteamientos contemporaneos

Por diversas razones, podemos afirmar que el periodo estricta-
mente contempordneo en arquitectura arranca de los afios inme-
diatamente anteriores a 1970, cuando la muerte de los grandes
maestros (Le Corbusier en 1965, Gropius y Mies en 1969) o, sim-
bélicamente, las barricadas de mayo del 68 en los bulevares de
Paris suponen el no return point de la arquitectura moderna.

La involuci6n iniciada por el Movimiento Moderno ortodoxo
en la década de 1950 se une a la quiebra en el ritmo de acelera-
cién econdmica en la de 1960, con el consiguiente fracaso de la
ciudad moderna, surgiendo desde distintos lados signos evidentes
de contraccion y correlativos deseos de cambio que centran el de-
bate arquitecténico.

Estos fendmenos se ven acompaiiados casi desde su origen por
un fuerte proceso de critica y revision conceptual de la propia cul-
tura arquitecténica. La fidelidad al Movimiento Moderno, ya res-
quebrajada, hace crisis internacionalmente. Dentro de esta crisis
de la modernidad, los espiritus mas despiertos intentan restable-
cer las bases mismas de ella pretendiendo reforzar los fundamen-
tos disciplinares de la arquitectura por medio de diversos apoyos
externos.

Pero desde el refugio en el cientificismo de los procesos indus-
triales y tecnoldgicos de la construccion, hasta las apoyaturas en
estructuras semdanticas, semioldgicas o lingtisticas, va desarro-
llandose la contradiccion entre la busqueda de una autonomia dis-
ciplinar para la arquitectura y la necesidad de su justificacion des-
de otras disciplinas.

Y esta crisis de la modernidad, en la complejidad de sus plan-
teamientos y en la diversidad de sus soluciones, condiciona con
cada una de sus tendencias el proceso arquitectonico de las ulti-
mas décadas.

Gestada como reaccion frente a la arquitectura tecnocratica es-
tablecida, esta crisis no tiene en general unas ideas muy claras ni
preestablecidas, sino que se constituye mas bien a partir de la ne-
gativa a cosas que no desea. Por esto quizd la primera contesta-
cion a la modernidad se expresa mediante cierto informalismo de-
liberado que surge como respuesta o crisis de certeza, frente a la
absoluta confianza en si mismas que proclamaban las arquitectu-
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ras de los afios del desarrollo. La combinacién o macla aparente-
mente desordenada de volimenes se entiende y aplica como sim-
ple pintoresquismo de vocacion populista. Y el entendimiento de
lo irregular e informal como equivalente a lo libre y popular lle-
ga a ser un convencimiento unanime para muchos que rechazan
la dictadura de las tecnocracias arquitectonicas.

Todo un grupo generacional se acoge calurosamente a esta for-
mula desordenada de protesta contra la arquitectura establecida,
que intenta contestar con sus formas arbitrarias y caprichosas,
abierta y deliberadamente irracionalistas. Sus resultados serdn
edificios que querrdn despegarse del suelo, presentarse como frag-
mentarios, recoger en su tratamiento distintos temas, volimenes,
colores, materiales, etcétera.

Frente a este informalismo contestatario, se mantiene durante
toda la década una corriente racionalista que pretende seguir re-
solviendo los problemas arquitectonicos prescindiendo de cual-
quier prejuicio de crisis que pueda comprometer el resultado pro-
fesional, que no renuncia a los origenes y precedentes inmediatos,
y que pretende en todo momento garantizar la continuidad en el
discurso.

Forma y memoria

La trivializacion de la modernidad en la practica arquitectonica y
urbanistica provoca reacciones y crisis, y lleva consigo la busque-
da de nuevos maestros. Dentro de esta busqueda, en 1959 en el
Ciam de Otterlo aparece la personalidad de Louis Kahn (1901-
1974), quien, con un claro significado revisionista, sitiia en su ni-
vel las contradicciones implicitas en el Movimiento Moderno.

Este habia defendido el partir de cero como fundamento de las
arquitecturas concretas; frente a esta aporia de imposible cumpli-
miento, se plantea la forma y la memoria como alternativas ar-
quitectonicas. Esta es la doble aportacion de Kahn a la arquitec-
tura contemporanea.

En primer lugar, Kahn denuncia el error de separar la forma y
la funcion. La forma no sigue a la funcion, sino que esta presen-
te a la vez que ella en el proceso de proyecto; antes de resolver el
organigrama funcional, existe una idea en la mente que preconfi-
gura la forma arquitecténica. De este modo, en el proceso pro-
yectivo siempre se presupone algo que se da antes del proceso me-
todoldgico; pero para no condicionar éste, debe darse forma a
aquello que no es minimo funcional ni elemento singular.

Asi, las formas primarias de Kahn deben definir y conformar
los elementos servidores, pues el arquitecto diferencia entre espa-
cios ‘servidos’ y espacios ‘servidores’ e —invirtiendo la dialéctica
tradicional- concentra la articulacién y la organizacion en torno
a éstos (circulaciones o instalaciones: torres de escaleras y ascen-
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28.1. Kahn, Galeria de
Arte de Yale, New
Haven, Connecticut.

28.2. Kabn, instituto
Salk, La Jolla,
California.

sores, o torres de instalaciones), creando formas puntuales y po-
tentes donde alojar las partes independizables del proceso meto-
dolégico funcionalista: formas que acompaiian, sin condicionar,
los primeros planteamientos de la funcion.

En segundo lugar, Kahn defiende la memoria como base de la
arquitectura: una memoria subconsciente que aflora ante el re-
querimiento establecido por una funcién, y que puede ser una me-
moria geométrica 0 una memoria histérica o técnica en la que los
objetos de la técnica o del pasado resurgen a través de una nueva
lectura formal.

Surge la historia como elemento de proyectacion y como mo-
delo ideal de la forma arquitectdnica por medio de la recupera-
cién del pasado, lo cual conduce también al problema de la tipo-
logia o de la memoria tipolégica. Y surge como postura contraria
el recurso a la técnica como elemento de formalizacion y articu-
lacion del organismo arquitectonico.

Toda la obra de Kahn resume ambos enunciados: de modo es-
pecial, los laboratorios médicos Richards de Filadelfia (1957), los
dos museos de New Haven (1953, figura 28.1;y 1969) o el insti-
tuto Salk en La Jolla (California, 1959, figura 28.2), liricos en el
modelado de la luz y exquisitamente construidos; o, singular-
mente, el conjunto de edificios del centro gubernamental de Dha-
ka (Bangladesh, 1962-1968), cuya monumentalidad interpreta en
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lenguaje contemporaneo las formas intemporales del pasado (fi-
gura 28.3).

Son asimismo muy numerosos los reflejos de las ideas de Kahn
en la arquitectura de finales de la década de 1960 y principios de
la de 1970. Pero quizd los ejemplos mas emblematicos sean dos
obras de Kevin Roche: la Fundacion Ford de Nueva York (1968)
y la sede de los Caballeros de Col6n en New Haven (1973, figu-
ra 28.4), edificio éste compuesto por cuatro potentes cilindros si-
tos en los dngulos de una planta cuadrada que contiene los servi-
cios y, a su vez, sostienen la estructura de las plantas interiores de
oficinas, de notable desarrollo tecnoldgico.

La crisis disciplinar

Alo largo de los afios 1960, las criticas y los rechazos a la ciudad
moderna llegan incluso a cuestionar el planteamiento disciplinar
de la arquitectura. Surgen nuevas formulaciones de la ciudad que
plantean un debate sobre el mismo hecho arquitecténico y unas
respuestas utopicas ante una realidad no deseada. Se configura asi
una contraposicion entre dos entes bien diferenciados: la realidad
de la ciudad contempordnea frente a la utopia de la ciudad and-
loga, sobre la cual se centra el debate cultural. En relacién con
este debate van a surgir varias alternativas o lineas utopicas o ana-
l6gicas que plantean la cabaiia contempordnea como cabafia cien-
tifica o tecnoldgica.

El recurso de Kahn a la memoria, entendida ésta en cuanto a
la historia como factor de forma, genera el desarrollo de toda una
serie de analogias culturalistas que desbordan los limites del cam-
po arquitectonico proponiendo su explicacion desde el conjunto
de la historia, la sociedad y la cultura. Toda una linea desarrolla-
da por historiadores y criticos como Giulio Carlo Argan, Lewis
Mumford, Ludovico Quaroni o Leonardo Benevolo propone la
recuperacion de la ciudad a partir de la valoracion y el estudio de
la ciudad histérica, con la consiguiente reconstruccién critica de
la historia de la arquitectura moderna, cuyo desarrollo corres-

28.3. Kahn, Capitolio
de Dhaka, Bangladesh.
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28.4. Roche, sede de los
Caballeros de Colon,
New Haven,
Connecticut.



MODERNIDAD Y POSMODERNIDAD 281

28.5. Buckminster
Fuller, ciipula geodésica
experimental.

28.6. Stirling, Escuela
de Ingenieria, Leicester.

ponderd al periodo inmediato de recuperacion disciplinar. Por
otra parte, la critica del énfasis funcional y la constatacion del fra-
caso y empobrecimiento del lenguaje moderno conllevan un re-
curso apresurado a la historia, desde el que puede plantearse la
definicion del posmoderno y su contraste mas o menos radical con
la modernidad tardia o tardomoderno.

Pues como postura contraria, ligada asimismo con Kahn, apa-
rece el problema de la técnica como factor de forma y elemento
de proyecto. Asi las analogias tecnolégicas basan sus plantea-
mientos en considerar la arquitectura como una respuesta a la
nueva edad de la técnica.

Entendiendo la cabafia contemporanea como cabana tecnolo-
gica, el desarrollo cientifico y técnico promueve la presencia de la
alta tecnologia o high tech en las estructuras ambientales, como
revision critica del Movimiento Moderno.

Esta high tech se plantea las posibilidades arquitectonicas de
los nuevos materiales y sistemas estructurales: del hormigén ar-
mado a los materiales pldsticos, en el camino que lleva de la tec-
nologia a la ciudad. Por medio de cipulas y mallas espaciales (fi-
gura 28.5), Buckminster Fuller (1895-1983) va desde la utopia de
la propuesta para cubrir con una cipula geodésica la isla de Man-
hattan (1962) a la realidad experimental del pabellén de la Expo-
sicion Universal de Montreal (1967). Por su parte, las estructuras
inflables y colgantes alcanzan su ejemplo emblematico en la obra
de Frei Otto para la olimpiada de Munich (1972).

Con superior realismo profesional, la obra de James Stirling
(1926-1992) es ejemplar en cuanto a su uso de los sistemas cons-
tructivos de acero en sus cuatro grandes obras de los sesenta: la
Escuela de Ingenieria de Leicester (1963, figura 28.6), la Facultad
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de Historia de Cambridge (1967, figura 28.7), y los colleges de
Saint Andrews (1968) y Oxford (1971, figura 28.8)), cuyo con-
junto representa la culminacion y la sintesis de la metodologia del
Movimiento Moderno tras la incorporaciéon de las nuevas com-
ponentes de Kahn, leidas por Stirling en clave tecnoldgica.

En la década de 1970 el ejemplo emblemdtico sera el centro
Pompidou de Paris (1977), obra de Renzo Piano y Richard Ro-
gers, cuyo planteamiento es casi un puro diagrama construido
(véase la figura 29.1). El centro cultural mds importante de Eu-
ropa quiere ser un edificio-contenedor que genere cultura, no sim-
plemente un museo. Para ello, el edificio tiene su forma prefijada
por las nuevas técnicas, las cuales dan su aspecto exterior a un sis-
tema espacial de planta libre en el que ocho salas-contenedor com-
pletamente didfanas aparecen envueltas por las diferentes tecno-
logias: tecnologia estructural, mediante un sistema de porticos
transversales que sale al exterior explicando la seccién construc-

28.7. Stirling, Facultad
de Historia, Cambridge.

28.8. Stirling,
residencia universitaria
del Queen’s College,
Oxford (abajo).
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tiva del edificio; tecnologia de las instalaciones (agua, electricidad,
ventilacién y calefaccion), que se saca también al exterior y a la
cubierta para que no estorbe la diafanidad de los espacios; y tec-
nologia de las circulaciones (ascensores, pasarelas y escaleras me-
cénicas de rampa continua), que salen polémicamente al exterior.

Con unas dimensiones andlogas a las de la Madeleine de Paris,
asi como la monumentalidad de ésta ejemplificaba la cabana neo-
clasica del siglo x1x, la antimonumentalidad del Pompidou ejem-
plifica la cabaria tecnoldgica contemporanea e inaugura brillan-
temente la arquitectura high tech a la que nos referiremos en el
capitulo 30.

En otro orden de cosas, la componente cientifica del disefio lle-
ga a ser denominador comun de disciplinas tradicionalmente au-
tonomas entre si, elaborandose diversas teorias sobre los pasos
controlables y verificables en el proceso de disefio. Se desarrollan
asi las distintas analogias o utopias cientificas: matematicas, lin-
gliisticas, semioldgicas y estructuralistas.

En cada tiempo histérico, el hecho arquitectonico ha estado
vinculado al pensamiento matematico como herramienta de com-
prension y abordaje de la realidad. Asi, los nuevos conceptos ma-
temdticos sirven ahora para explicar el fracaso de la ciudad mo-
derna, que encuentra en la utopia matemdtica y su instrumento
16gico el fundamento del disefio que condiciona la repetitividad y
la cualidad de la forma.

Christopher Alexander llega a la conclusién de que el proble-
ma de la ciudad radica en que tenemos una vision muy simple de
ella y le aplicamos esquemas organizativos en drbol, propios de
estructuras sencillas. Un drbol es una estructura matemdtica en
que cada elemento —cada nivel de agregacion— se conecta solo con
los niveles superiores e inferiores de la cadena agregativa, pero no
establece conexiones con otros miembros horizontales de la ca-
dena sino remontadndose al eslabén superior de enlace. Esta es la
esencia de la ciudad moderna, derivada de su metodologia pro-
pia. Pero la ciudad es una estructura mucho mas flexible, com-
pleja e interrelacionada; la ciudad no es un drbol, es un semirre-
ticulo.

Aceptado esto, el pensamiento contempordneo tiene procedi-
mientos de abordaje capaces de hacer frente a esta situacion. Ale-
xander realiza un detallado trabajo de andlisis de los patrones es-
paciales, ambientales y funcionales en las tres escalas de disefio:
industrial, edificatorio y urbano. El lenguaje de patrones o pat-
terns, el lenguaje cibernético o el cdlculo por ordenadores, esa
nueva matemadtica aplicada que viene a ser la informadtica, y sus
rapidos incrementos de accesibilidad, potencia y velocidad de cal-
culo: éstos son los instrumentos con que podemos hacer frente a
la complejidad de la ciudad contemporanea y a sus requerimien-
tos cuantitativamente incrementados.
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Asi, en 1967, Moshe Safdie esta en condiciones de exponer en
la Exposicion Universal los resultados de esa cabaiia cientifica
contemporanea: el Habitat de Montreal, basado en la combina-
cién y organizacion de multitud de células o celdas (figura 28.9),
que muestra lo que se estd realizando en Israel en materia de alo-
jamiento masivo, y las posibilidades de lo que la cibernética y la
nueva utopia matematica pueden hacer por la arquitectura.

Asimismo, las distintas experiencias de alojamiento masivo en
el Tercer Mundo, las del propio Alexander en Oregon (Estados
Unidos) y en Lima (Pert), o las del equipo de Candilis, Josic y
Woods en Europa —donde destaca el habitat de Toulouse-le-Mi-
rail (Francia, 1962-1977; figura 28.10)— muestran en la plenitud
de su desarrollo las nuevas posibilidades metodoldgicas derivadas
de la aplicacion de los conocimientos matematicos e informaticos.

Por su parte, la alternativa estructuralista —sustentada en las
concepciones filosoficas, semidticas y lingtiisticas de Lévi-Strauss,
Saussure, Eco, Derrida, etcétera— plantea la arquitectura como un
sistema de sistemas, y no como un cuerpo auténomo e indepen-
diente. Aunque muy influyente en torno a 1970, su intencién in-
vestigadora y experimental se desarrollara preferentemente en los
planteamientos deconstructivos de la década de 198o0.

Asimismo, en el cuestionamiento de los principios modernos,
la sintesis dialéctica entre las vias formalista e informalista ven-
dra derivada de las teorias posmodernas de Robert Venturi, ma-
nifiestos ambiguos y posibilistas que permiten a medio plazo la
recuperacion figurativa de elementos tomados del mundo clasico
o del popular para aplicarlos sobre la arquitectura moderna, cuya
vigencia s6lo se cuestiona superficialmente.

El libro Complejidad y contradiccion (1966) es un «suave ma-
nifiesto en pro de una arquitectura ambigua», donde se hace una

28.9. Safdie, hdbitat
experimental en la
Exposicién Universal de
1967, Montreal.
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28.10. Candilis, Josicy
Woods, Toulouse-le-
Mirail (1), ejemplo del
urbanismo del Team X,
cuya formulacion se
contrapone a la ciudad

histérica de Toulouse (2).

valoracion de lo complejo frente a lo simple y se introduce la iro-
nia y la ambigiiedad como algo positivo en el hecho arquitecto-
nico. El mismo Venturi trasciende de la arquitectura como men-
saje a la arquitectura como soporte de mensajes al reconocer el
simbolismo no admitido en la arquitectura moderna en su libro
Aprendiendo de Las Vegas (1972), donde muestra el nuevo fol-
clore urbano como apropiacion kitsch de elementos extraidos de
su contexto y despojados de sus significados basicos.

Pues esta crisis disciplinar evidencia el abandono del ideal éti-
co contenido en el Movimiento Moderno y su sustituciéon por un
ideal estético, identificado con el libre juego gramatical, carente
de contenidos. Y en consecuencia, la critica arquitectonica pasa a
otorgar la primacia a los procesos figurativos, abriendo un capi-
tulo pluralista y elaborando un sinnimero de categorias y clasifi-
caciones en continuo incremento en las décadas siguientes.

La recuperacion disciplinar

En el fondo, las utopias o analogias anteriores se pueden enten-
der como distintos epifenémenos de una pérdida de la identidad
disciplinar de la arquitectura, que busca aquélla pretendiendo jus-
tificar sus planteamientos propios a través de elementos, concep-
tos o teorias ajenas.

Por ello, en el camino hacia una nueva categorizacién de la ar-
quitectura, el primer paso va a ser la recuperacion disciplinar: la
reconsideracion de la arquitectura como disciplina auténoma a
través de su fundamento l6gico y del andlisis tipoldgico. Ello con-
lleva una relectura del arco territorial del Movimiento Moderno.

La lectura direccional del territorio de la arquitectura para en-
contrar la identidad disciplinar de ésta, viene planteada por Aldo
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Rossi (1931-1997) en La arquitectura de la ciudad (1966), don-
de pretende hallar la disciplina partiendo del estudio de la ciudad
y de los elementos que la componen, configurando una directriz
que estructure y ordene las diferentes secuencias del hecho arqui-
tectonico.

En este sentido, y eludiendo toda referencia directa al Movi-
miento Moderno, revisa la cadena metodologica de éste preten-
diendo aportarle algo que habia quedado olvidado, pues entien-
de que la causa de la crisis esta en recorrer la cadena de la vivienda
a la ciudad de forma adireccional. Es la ciudad la que da sentido
a las arquitecturas concretas, y éstas cobran cardcter y razén de
ser en términos de ciudad.

Mientras el Movimiento Moderno se centra en la descripcion
de las funciones urbanas y en los métodos que operan sobre ellas,
Rossi recupera el tema de la forma urbana vy, ligado a ella, el de
las preexistencias en la historia. Por otro lado, concede un valor
definitorio a los elementos primarios frente a los tejidos, invir-
tiendo el sentido que tenia la vivienda dentro del pensamiento ur-
bano racionalista.

Rossi concibe la ciudad como arquitectura, lo que, al analizar
la estructura de los hechos urbanos, lleva a la recuperacion del
concepto de tipo, entendiendo éste como el momento analitico de
la arquitectura. La tipologia edificatoria determina la forma ur-
bana y los elementos de la ciudad: los tejidos 6 areas-residencia y
los elementos primarios 0 monumentos.

Su linea metodoldgica se basa en la tension entre tejido y mo-
numento, que determina la dialéctica entre permanencias'y cam-
bios, y con ello la relacion entre ciudad, arquitectura e historia,
mientras reabre el debate entre tipologia y metodologia, y entre
racionalismo y arquitectura. A su vez, el fundamento légico y dis-
ciplinar de la arquitectura plantea los problemas de la recompo-
sicion de la estructura urbana y la reconsideracion del clasicismo.

La aportacion de Rossi no se agota en su teoria, sino que se de-
sarrolla también como grupo o tendencia neorracionalista y como
arquitectura personal: como forma que construye y hace efectivo
su pensamiento.

Asi la Tendenza serd el grupo de vanguardia representado por
Rossi y otros arquitectos italianos (Giorgio Grassi, Vittorio Gre-
gotti o Carlo Aymonino), quienes en la Trienal de Mildn de 1973
presentan en una exposicion conjunta sus proyectos, con un nom-
bre significativo: la Architettura razionale.

Sus obras se basan en una premisa fundamental: siendo finali-
dad de la obra arquitectonica la busqueda de lo esencial, la for-
ma es un elemento comprometedor que ha de manifestarse lo mas
simplemente posible. El ideal seria hacer una arquitectura sin for-
ma, pero como ello no es posible, debe tenderse a la reduccion
formal, a la manifestacién minima. Planteada como ‘no forma’,
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28.11. Rossi, edicifio
escolar en Broni
(Mildn).

28.12. Rossi, Teatro del
Mundo, Venecia.
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la arquitectura de Rossi y de la Tendenza organiza la arquitectu-
ra desde la tipologia, como arquitectura anénima, como obra de
arte colectiva.

Surgen el barrio Gallaratese de Milan (1970), realizado al lado
de Aymonino, el cementerio de Médena (1971), la escuela de Bro-
ni en Mildn (1976, figura 28.11) 0 el Teatro del Mundo en Vene-
cia (1979, figura 28.12). Y surgen con ellos los tipos rossianos, de
importante significado e influencia.

Sin embargo y a su pesar, los tipos rossianos determinan la apa-
ricion de unas formas rossianas, y, con ellas, de una cierta maniera
rossiana facil de copiar y de manipular (la cubierta serd dos pla-
nos inclinados con la finalidad de evacuar las aguas; el encuentro
con los planos verticales se hara con un corte limpio, una tnica
linea; el hueco se manifestara como recorte geométrico en el mu-
ro, etcétera), dando como consecuencia la apariciéon de arquitec-
turas duras, simples y vigorosas.

Relacionados con la Tendenza surgen otros grupos que hacen
derivar la concepcion arquitectdnica por caminos diferentes, aun-
que tengan un mismo origen disciplinar, como el grupo espaiiol
2C, centrado en Barcelona y con ramificaciones en Madrid, Sevi-
lla y Galicia. Cada uno de ellos desarrolla una arquitectura pro-
pia y da una respuesta particular a los problemas que se les plan-
tean, partiendo de realidades completamente distintas.

Los mas radicales renuncian ptblicamente al Movimiento Mo-
derno, que consideran un error histérico. Y al renegar de la ar-
quitectura anterior afirman el llamado proyecto cldsico en la ar-
quitectura.

Radicado en Bruselas en torno a la obra y la actividad propa-
gandjistica de los Archives d’Architecture Moderne, el grupo de
La Cambre representa lo contrario que la Tendenza al basar su
obra en la valoracién de la forma: la arquitectura se basa en con-
figurar, inventar, construir formas.
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Manifestada muy claramente en la obra de Rob y Leon Krier
y sus seguidores, una derivacion de esta linea sera la recuperacion
de la forma bistorica, que convierte a la historia en un badl del
que pueden extraerse diversos elementos formales para ser reuti-
lizados y reinterpretados de modo historicista o ecléctico. A par-
tir del estudio de la ciudad de Stuttgart (1974), Rob Krier elabo-
ra una tipologia de los espacios urbanos basada en la secuencia y
combinacion de configuraciones histéricas, subrayando la im-
portancia de la morfologia urbana tradicional. Las propuestas de
Leon Krier se multiplican en los afios siguientes, yendo desde la
realidad del barrio parisiense de La Villette (1976) a la ciudad
ideal Atlantis en Tenerife (1987, figura 28.13). Es innegable su in-
fluencia sobre la arquitectura espafiola, que en su version neohis-
toricista y clasicista tiene como emblema a Ricardo Bofill, autor
de numerosas propuestas para diversas ciudades francesas e in-
cluso para la ciudad de La Coruifia (1987).

En el paso de la recuperacion disciplinar a la recuperacion de
la ciudad, seran buenos ejemplos las nuevas politicas urbanisticas
en el planeamiento de la década de 1980, de las que el plan di-
rector para Bolonia (1974) serd ejemplo paradigmatico. Bolonia
establece una nueva concepcion de los centros historicos, cuyos
ideales de recuperacion urbana y cuyos procesos de planeamien-
to y de gestion fueron muy imitados en toda Europa y de modo
particular en Espafia.

Cabe recordar el lema ‘recuperar Madrid’ con el que se pre-
sentd el nuevo planeamiento urbanistico en 1981, o la actuacion
emprendida por Oriol Bohigas desde el Ayuntamiento de Barce-
lona en los mismos afnos, que extendian los supuestos de recupe-
racion de la ciudad a escala metropolitana.
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28.13. Leon Krier,
propuesta Atlantis como
ejemplo de la
recuperacion de la
forma histérica del
grupo de La Cambre.



MODERNIDAD Y POSMODERNIDAD 289

28.14. Meier. casa
Smith, Connecticut
(izquierda) y Museo de
Artes Decorativas,
Frankfurt (derecha).
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A escala edificatoria, esta nueva arquitectura de ciudad tendra
sus mejores ejemplos en las décadas de 1970 y 1980 en la obra
del portugués Alvaro Siza o de los espafioles Francisco Sdenz de
Oiza, Rafael Moneo y Oriol Bohigas, representantes a su vez de
la continuidad mds o menos ortodoxa de la arquitectura moder-
na que se opone a la banal posmodernidad historicista. Podria-
mos decir que Moneo, en el Museo de Arte Romano de Mérida
(1986), pone fin a ese tradicionalismo con una construccién in-
temporal de lirico sincretismo. Mientras tanto, en Paris los gran-
des proyectos del presidente Mitterrand procuran conjugar la abs-
traccién moderna con la monumentalidad cldsica a través de la
geometria: desde la pirdmide del Louvre al cubo de la Défense.

Por otra parte, y desde supuestos bien distintos, desde Nueva
York se plantea en 1969 la revision formal y desde dentro del Mo-
vimiento Moderno, a través de la obra de cinco arquitectos, los
New York Five (Peter Eisenman, John Hejduk, Michael Graves,
Charles Gwathmey y Richard Meier) que tienen en comun la bus-
queda de la esencia arquitectonica dentro del repertorio lingiiisti-
co moderno, indagando e investigando en lo que hay en la obra
de los maestros y todavia puede ser reinterpretado.

Asi verifican una revision y depuracion del lenguaje, traducido
epidérmicamente en el regreso a una arquitectura blanca, formal-
mente perfecta, de la que son ejemplos emblematicos la serie de
viviendas-investigacion de Eisenman (de la House 1 a la House vi,
1968-1972) o las distintas construcciones de Meier en Nortea-
mérica (como la casa Smith en Connecticut, 1967; el Ateneo de
New Harmony en Indiana, 1975) y su posterior expansion en Eu-
ropa (comenzando por el Museo de Artes Decorativas en Frank-
furt, 1984). En todos ellos (figura 28.14), la sintesis de la forma
desde la forma por si misma conlleva la separacion de fachada y
cerramiento, giros en plantas, contrastes entre la malla estructu-
ral y la malla funcional y distributiva, etcétera, estrategias de di-
sefio todas ellas que generan importantes ecos formales en la ar-
quitectura europea y norteamericana.



Capitulo 29

Quiebra y destruccion
de los modelos universales

La quiebra de los modelos universales

Afirmdbamos en el capitulo 23 que los cambios culturales y cien-
tificos a inicios del siglo xxX quebraron la sensacion decimononi-
ca de progreso indefinido y abrieron una nueva etapa cultural y
arquitecténica, la cual, sin embargo, fue capaz de crear nuevos
modelos universales. De modo analogo, los cambios culturales y
cientificos tras la crisis de la modernidad van a suponer la quie-
bra de estos modelos y su misma destruccién mas o menos tedri-
ca al final de la década de 1980.

Son éstos unos anos en los que la caida del muro de Berlin en
noviembre de 1989 plantea simbdlicamente el fin de la utopia
marxista y de la dindmica de bloques que habia regido el mundo
desde el final de la IT Guerra Mundial, iniciando una etapa nueva
cuya incertidumbre se refleja en sus planteamientos socioeconé-
micos, culturales, cientificos y arquitectonicos.

Sabemos que en cada tiempo historico el hecho arquitectonico
ha estado vinculado al pensamiento matemdtico y cientifico. Al
finalizar el siglo xx, las distintas ciencias de la complejidad (la per-
colacion, la geometria fractal, la estocastica o la probabilistica)
plantean de modo explicito la quiebra de los modelos universales
de conocimiento.

Al mismo tiempo, la arquitectura comienza a entenderse de
modo preferente como comunicacion y como disefio, en un pro-
ceso que lleva a un predominio desaforado de las formas y a un
neoeclecticismo en los procesos. Todo vale, parece poder decirse.
Ello lleva a la cultura italiana al final de los afios 1980 a hablar
abiertamente del pensamiento débil (el pensiero debole) y, consi-
guientemente, de la arquitectura débil como base de la contem-
poraneidad.

Y asi, refiriéndose al urbanismo débil —se escribié entonces— es
evidente que hay algo perverso en nuestra contemporaneidad
cuando los urbanistas mas inteligentes y capaces estin mds inte-
resados en el disefio de las papeleras que en los precios del suelo,
y cuando a la opinién publica informada le importa més la forma
de las farolas que la politica de transporte.

En ausencia de textos criticos propios, en arquitectura se relee
en esos afios Complejidad y contradiccion, y se valora lo comple-
jo, lo irdnico y lo ambiguo como hechos positivos. Y en una es-
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pecie de huida hacia delante, se defiende la quiebra de los mode-
los universales de conocimiento y se plantea su destruccion: su de-
construccion como oposicion dialéctica y polémica frente a cual-
quier idea de composicion arquitectonica.

Utopias, tecnologias y arquitectura experimental

Frente a esa quiebra de los modelos universales, y antes de abor-
dar su destruccion, conviene recordar como el entendimiento de
que la utopia es el ultimo proyecto de la modernidad, plantea las
neovanguardias y las tecnologias como utopias arquitectonicas,
enlazando con la arquitectura experimental en la década de 1960
y con sus estructuras urbanas para el futuro.

Las contradicciones implicitas en las grandes metropolis im-
pulsan un nuevo ciclo de imdgenes utopicas basadas en la aplica-
cion generalizada de los adelantos cientificos y técnicos, y en la
posible dimensién a escala planetaria de las propuestas: unas ima-
genes en las que destaca la importancia otorgada a la forma ur-
bana, por encima de las estructuras sociales, econémicas y fun-
cionales que sustentan el dmbito fisico.

Se da el fenémeno dual de valorar positivamente la metrépo-
lis al tiempo que se constata su obsolescencia para afrontar el au-
mento incontrolado de la poblacién y la automatizacion de la pro-
duccion. Ello lleva a propuestas analdgicas y utdpicas, basadas en
planteamientos tecnoldgicos y neovanguardistas, asi como en una
concepcion efimera de la arquitectura en sus tres escalas de dise-
flo: industrial, edificatorio y urbano.

La utopia tecnoldgica basaba sus planteamientos en ver la ar-
quitectura como respuesta a la técnica contemporanea, teniendo
en cuenta que ésta se encontraba ya en una nueva era determina-
da por la conquista del espacio, por la inteligencia artificial y por
los nuevos medios de comunicacion.

A partir de ello aparecieron grupos que pretendian dar res-
puesta a esta nueva era concibiendo la arquitectura y la ciudad
basindose en nuevos pardmetros: dinamicidad, movimiento, ca-
racter cambiante, etcétera.

Surgido en el fascinante Londres de los afios sesenta, el repre-
sentante paradigmadtico de esta utopia tecnoldgica es el grupo bri-
tanico Archigram. Sus componentes (Peter Cook, Dennis Cromp-
ton, Ron Herron, Warren Chalk, David Greene y Michael Webb)
se sienten fascinados ante las posibilidades tecnoldgicas de su
tiempo y creen en ellas como elementos generadores de la forma
arquitectonica. Con la metamorfosis y la caducidad como princi-
pios, todos ellos se expresan con un optimismo existencial y ludi-
co, con algo de pop tecnolégico y de grafismo comic, que tiene en
el centro Pompidou de Paris su mejor ejemplo construido (figu-
ra 29.1).



QUIEBRA DE LOS MODELOS UNIVERSALES 293

29.1. Piano y Rogers,
centro Pompidou, Paris.

29.2. Archigram,
Walking City
(izquierda) e Instant
City (derecha).

Archigram plantea las vanguardias y las tecnologias como uto-
pias arquitectdnicas, enlazando entre si la arquitectura experi-
mental y las estructuras urbanas para el futuro, y pretendiendo
enfrentarse a las contradicciones implicitas en las metropolis me-
diante toda una serie de propuestas basadas en planteamientos
tecnoldgicos y en una concepcién efimera de la arquitectura.

En coincidencia con la Exposicién Universal neoyorquina, Ron
Herron —quizds el miembro mas imaginativo del grupo— propone
la Walking City o ‘ciudad andante’ (1964; figura 29.2 izquierda).
Si el desplazamiento y la movilidad propias de nuestra sociedad
contemporanea promueven cierto nomadismo que puede llevar a
la propuesta de una casa mévil, también pueden llevar en el limi-
te a toda una ciudad movil, desplazable en el espacio, asentada en
el desierto o anclada frente al puerto de Nueva York: una Wal-
king City que enfrenta la radicalidad de su utopia a la realidad a
la metr6polis norteamericana, convirtiendo inmediatamente ésta
en antigua y convencional.

Con una base ut6pica y pragmadtica a la vez, Archigram for-
mula otras propuestas sobre ciudades moviles, ciudades cam-
biantes compuestas de vastagos estructurales a los que se cuelgan
las distintas células de habitacion prefabricadas (Plug-in City, la
‘ciudad enchufable’, 1964), o ciudades interconectadas y sopor-
tes de informacién audiovisual (Interchange City, la ‘ciudad del
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intercambio’, 1964, e Instant City, la ‘ciudad instantdnea’, 1969,
figura 29.2 derecha). Con una imagen comic pop, sus propuestas
alternativas van de las capsulas celulares a las megaestructuras y
a las estructuras clip-on/plug-in, que diferencian un sistema pri-
mario de elementos de sustentacion y un sistema secundario de
elementos de relleno: un sistema que sirve de base estructural para
otras propuestas, como la un poco mas tardia Atelier Turm de
Frankfurt (1984, figura 29.3).

Con la metamorfosis y la caducidad como principios basicos,
todas ellas expresan una confianza ilimitada en la técnica como
fundamento de la arquitectura. El equipamiento tecnoldgico es el
elemento generador de la forma que, a su vez, controla el orga-
nismo arquitecténico, donde —con la metdfora del motor fuera
borda- la maquinaria concentrada puede transformar una es-
tructura indiferenciada en algo con una funcién y un fin.

La arquitectura tecnoldgica y cibernética de Archigram se com-
plementa con otras propuestas vanguardistas que entienden tam-
bién la ciudad como una megaestructura, pero fundamentada en
los nuevos procesos constructivos. Se trata de grupos que preten-
den dar respuesta a esta nueva era concibiendo la arquitectura
desde la dinamicidad, el movimiento y el caracter cambiante. En
ellos, la prefabricacion y la industrializacion de la construccion
conlleva la aparicién de superestructuras que se traducen en di-
versas propuestas alternativas y experimentales, que van de la ciu-
dad como megaestructura a la capsula auténoma.

Al comenzar la produccion seriada de automoéviles y aviones
en la década de 1920, se habia intentado acercar la arquitectura
a la industria tanto mediante la produccién de elementos compo-
nentes para su posterior montaje, como por la produccion de cé-
lulas totalmente terminadas. Pero mientras la primera opcién
constituye la base de la prefabricacion y la industrializacion, la se-
gunda adn conserva a finales del siglo xx un caracter experimen-
tal y utopico.

29.3. Archigram (Peter
Cook), Atelier Turm,
Frankfurt.

29.4. Friedman,
propuesta de ciudad
espacial en Paris.
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29.5. Tange, propuesta
metabolista para el
nuevo Tokio.

Este cardcter tienen las propuestas de estructuras puente, de
contenedores polivalentes, de aglomerados celulares y de bioes-
tructuras basadas o no en conceptos de regeneracion metabdlica;
las estructuras clip-on/plug-in; 1a ciudad espacial y mévil de Yona
Friedman (figura 29.4), las propuestas para el nuevo Tokio de
Kenzo Tange y de los metabolistas japoneses (figura 29.5), o tan-
tas otras estructuras urbanas que desde la tecnologia quieren an-
ticipar la ciudad y la arquitectura del futuro.

La deconstruccion y sus posibilidades metodologicas

En una especie de huida hacia delante, frente a la quiebra de los
modelos universales de conocimiento se plantea su destruccion:
su deconstruccion. En oposicion dialéctica y polémica frente a
cualquier idea de composicién arquitectonica, la deconstruccion
se plantea como destruccion de los modelos disciplinares. Sin em-
bargo, en su proceso experimental abre nuevas posibilidades me-
todologicas a la arquitectura actual.

Aunque en su abstraccién se emparenta con el 7o lugar, con la
utopia, en su sentido tedrico, la deconstruccion es un posestruc-
turalismo que hunde sus raices en los movimientos de finales de
los afios 1960, ligados a algunas escuelas de arquitectura nortea-
mericanas y a todo un mundo cultural que se sustenta en los plan-
teamientos filosoficos, semidticos y lingiiisticos de Lévi-Strauss,
Saussure, Eco o Derrida.

La utopia estructuralista habia planteado el problema de la ar-
quitectura como un sistema englobado dentro de otros sistemas,
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donde el hecho arquitectonico se manifiesta como mensaje y como
soporte de mensajes, no como cuerpo autbnomo, y debe ser abor-
dado dentro de un sistema general y en relacion con las otras par-
tes que configuran este sistema. Ejemplo de esto son los proyec-
tos de Peter Eisenman de los afios 1970 en los que, basandose en
criterios semioticos y lingiiisticos, manifiesta una intencién inves-
tigadora y experimental constante. Aunque muy influyente hacia
1970, sus intenciones investigadoras se desarrollan preferente-
mente en las décadas finiseculares.

El caracter minoritario, casi inicidtico, de esos grupos estruc-
turalistas —derivado tanto de la complejidad de sus fundamentos
tedricos, cuanto de la fuerza arrolladora en las décadas de 1970
y 1980 de la arquitectura de la ciudad— le hace entrar en un cier-
to guadiana no tanto en el campo tedrico como en el prictico.

Baste recordar como algunos de los miembros de su grupo ar-
quitecténico mds conocido, los New York Five, daban saltos tan
diversos como el de Michael Graves hacia un banal posmoderno,
o el de Richard Meier hacia un exquisito tardomoderno, que pro-
seguiria con fuerza hasta nuestros dias.

Sin embargo, en la segunda mitad de los afios ochenta, el es-
tructuralismo renace; y lo hace ligado a la obra tedrica de Derri-
da, pero, sobre todo, ligado a la personalidad de maestros ante-
riores, como Eisenman o Hejduk, rejuvenecidos y con nuevos
brios. En la revista Oppositions habian manifestado sus posicio-
nes posestructuralistas filésofos y arquitectos: Derrida y Eisen-

29.6. Tschumi, el
parquede La Villette, en
Paris, como parque del
siglo xx1y como
paradigma de la
deconstruccion:
esquema del proyecto.
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man, Hejduk y Foucault, Libeskind y Deleuze. Con base en unos
y otros se plantea la experimentaciéon como método de lectura y
de fabricacion de la forma y de deconstruccion del lenguaje y de
la arquitectura, a base de un triple proceso consistente en frag-
mentar, combinar y superponer. A su vez, los nuevos principios de
disefio conllevan el olvido de ejes, proporciones y simetrias, asi
como de predominios y totalidades controladas, de modo que —en
una especie de nueva mecidnica combinatoria—, la nueva arquitec-
tura surja como reagrupacion de los fragmentos de una explosion.
Y en su experimentacién va a abrir nuevas posibilidades metodo-
l6gicas a la arquitectura contemporanea.

De todo ello se presenta como ejemplo paradigmatico el par-
que de La Villette de Paris (1984-1991), obra de Bernard Tschu-
mi, en cuanto desarrolla el proceso deconstructivo en tres niveles
sucesivos (figura 29.6).

Ante el planteamiento de un parque del futuro, de un parque
del siglo xx1, Tschumi responde con la duda o la manifestacion de
la imposibilidad de su conocimiento: no sabe lo que es. Pero sabe
que consta al menos de tres contenidos diferenciables: recorridos,
zonas verdes y equipamientos. Pues bien, el parque no serd la
composicion de los tres contenidos, sino la deconstruccion de ellos
por superposicion de sus tramas, concebidas y desarrolladas in-
dependientemente.

Asi tendremos la trama de los recorridos, la trama de las su-
perficies vegetales y la trama de los puntos o equipamientos. La
primera, vertebrada por dos ejes principales que se apoyan en las
entradas principales al parque. La segunda —ajena a toda conno-
tacion tipoldgica: alameda, glorieta, parterre—, supone la inclu-
sion aleatoria de figuras geométricas simples (cuadrado, circulo,
triangulo), cada una destinada a un uso botdnico diferente. En
tanto que la tercera verifica un nuevo nivel deconstructivo.

Manifestando la imposibilidad de conocer los equipamientos
concretos del parque, Tschumi s6lo se apoya en los estandares su-
perficiales que le permiten conocer cudnta —pero no como— ha de
ser la superficie cubierta y descubierta destinada a equipamientos.
Concentrada ésta en un punto, la operacién deconstructiva la
hace estallar y distribuye los fragmentos de la explosion en vérti-
ces isOtropos que ocupan los nudos de una malla dispuesta alea-
toriamente en la superficie del parque, como trama puntual orto-
gonal.

A su vez, en cada uno de estos nudos Tschumi aplica por ter-
cera vez la metodologia deconstructiva, en tanto supone cada uno
de ellos como un punto geométrico determinado por un macro-
cubo de 9 X 9 X 9 metros, subdividido en 27 cubos menores. Pero
de ellos no mantiene el volumen, sino tnicamente las aristas, y
aun de ellas tan s6lo aquellos fragmentos que —en la linea de la
explosion ya mencionada- sirven de soporte a los fragmentos que
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corresponden a cada nudo o folie, con un juego aleatorio de re-
sultados plasticos y escultéricos brillantes (figura 29.7). Asi, una
folie sera una clepsidra, otra serd una guarderia o una biblioteca
y otra serd un centro de informacién o un restaurante, ejemplifi-
cando todas ellas su metodologia de locura combinatoria y espa-
clos antijerarquicos.

Emblema del Paris contempordneo, La Villette es el mds di-
dactico ejemplo de las arquitecturas de la deconstruccion que, al
tiempo que se presenta como destruccion de los modelos univer-
sales y disciplinares, se convierte en la tltima metodologia al fi-
nal del siglo xx.

La deconstruccion de la forma

A La Villette se sumarian en los afios siguientes muchas otras pro-
puestas de angulaciones y valoraciones muy personales, en las que
se reivindica la deconstruccién en la arquitectura contemporanea.
Sin embargo, un fenémeno que parecia sustentado por una po-
tente base tedrica se presentd de un modo deliberadamente esti-
listico. La deconstruccion queria ser un método, pero se vio como
una actitud.

En 1932, el Museo de Arte Moderno neoyorquino habia rea-
lizado una exposicion sobre la arquitectura moderna, presentada
bajo una etiqueta estilistica: el estilo internacional. Algo anilogo
se quiso volver a hacer en 1988, presentando la deconstruccion
como nuevo estilo internacional finisecular. Al lado de dos norte-
americanos consagrados (Peter Eisenman y Frank Gehry) se pre-
sentaban varios jovenes cosmopolitas: el suizo Bernard Tschumi,
la iraqui Zaha Hadid, el holandés Rem Koolhaas, el polaco Da-
niel Libeskind, y los austriacos de Coop Himmelblau. Bajo una
inspiraciéon comun que aunaba el experimentalismo artistico y el
expresionismo técnico, todos ellos parecian querer elaborar un
nuevo discurso filoséfico del espacio.

En un momento en que la critica sustituia los ideales éticos de
la modernidad por unos ideales estéticos identificados con un jue-
go formal sin contenidos, la teoria se esfumé bajo un aparente ca-
talogo formal, mas o menos emparentado con las antiguas van-

29.7. Tschumi, parque
de La Villette, ejemplo
de folie o cabarna
deconstructiva.
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guardias. Pues los arquitectos deconstructivos recurrian formal-
mente a las vanguardias historicas; pero no a las conocidas y ma-
nidas del estilo internacional, sino a las formas linguisticas del
constructivismo ruso, de modo que algunas de sus obras podian
ser calificadas de constructivistas, con el posible equivoco que lle-
v6 a muchos a confundir métodos y lenguajes. Asi, en una ele-
mental asociacion de voces, la deconstruccion se hizo decons-
tructivismo o neoconstructivismo.

Pero la deconstruccion no es lenguaje, y menos un lenguaje uni-
voco. Sin embargo, hay algo comun en todos ellos: la decons-
truccion de las formas. Sus proyectos quieren ser ilustraciones de
la matemadtica cadtica y fractal, disociando el significado y la for-
ma arquitectdnica, fragmentando, disgregando y reagrupando
ésta, con un lenguaje de sintaxis descoyuntadas, libre de conno-
taciones y versatil de significados.

La deconstruccién basa sus propuestas en la fragmentacion, la
combinacion y la superposicion, olviddndose de predominios y to-
talidades controladas, haciendo de la composicion una mecanica
combinatoria que aborda el problema de la destruccion de la for-
ma ligado a la nocién del no lugar y al de la revision de la escala.

El término escala es equivoco. Aqui adopta un significado plu-
ral, refiriéndose a cémo la arquitectura moderna —que ha exten-
dido su territorio de actividad desde la ciudad hasta el disefio ele-
mental- puede abordar este territorio con instrumentos similares:
en el limite, con un Unico instrumento comun que s6lo variaria en
cada caso su escala de aproximacion. Polémicamente, ello sirve
para titular la gran contribucién tedrica finisecular, donde Kool-
haas expone esas ideas junto con sus propios proyectos de arqui-
tectura: un libro titulado S, M, L, XL (1995), como si de una se-
rie de tallas de confeccion se tratara.

Los proyectos de la deconstruccion se esfuerzan en dar forma
a las fracturas del siglo, con una sensibilidad que se manifiesta en
los volimenes rotos, torsionados e inestables de Eisenman; en las
maclas minerales y hundidas de Libeskind; en las diagonales fu-
gaces de Hadid; en las estructuras torturadas de Enric Miralles;
en los paisajes artificiales de Koolhaas; en los tentaculos deformes
de Gehry. Colosales y locuaces unos, modestos y silenciosos otros,
todos ellos son ejemplos emblematicos de la deconstruccién en sus
distintas escalas arquitectdnicas.

En su orden menor (los espacios existenciales interiores), el
concepto de escala encuentra en el Museo Picasso de Paris (1990),
de Rolland Simouné, el limite entre deconstruccién e interioris-
mo. En sus niveles intermedios, el concepto de escala busca espa-
cios existenciales propios, ligados a una experimentacién que hace
hincapié en las ideas de heterogeneidad, versatilidad y mestizaje,
y que trata de ahondar en las zonas de solape de diferentes disci-
plinas. Una escala intermedia, plural y variable, que nos lleva del
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Museo Picasso al Museo Judio de Berlin (2001), donde Libeskind
maneja con maestria la escala edificatoria de la deconstruccién,
reflejando el dramatismo y las contradicciones del tema.

En sus niveles superiores, esta arquitectura fracturada cree re-
presentar un mundo incierto y asegura alimentarse de paradigmas
epistemoldgicos y cientificos, como los llamados Chora-L Works
o ‘trabajos corales’ de Eisenman o como el conjunto de las obras
de Koolhaas en sus distintas escalas, con ejemplos como el Kunst-
hal de Rotterdam (1992, figura 29.8), el Educatorium de Utrecht
(1994), el plan Euralille y el Congrexpo de Lille (1994) o la em-
bajada de los Paises Bajos en Berlin (2004), obras pldsticas y di-
namicas que buscan la diferenciacion formal a base de una cons-
truccion fracturada que evita manifestar su logica resistente y
quiere parecer inestable. Se manifiesta contundente en Paris en la
Ciudad de la Musica (1995), de Christian de Portzamparc, que
—formada por dos grandes alas que se oponen y se complemen-
tan, dedicadas a conservatorio y auditorio— es un excelente ejem-
plo de los métodos de la deconstruccién aplicados a la escala edi-
ficatoria (figura 29.9). O se manifiesta ingenua en la obra lirica y
audaz de Miralles, en el arco que va del Cementerio de Igualada
(1985) o el Polideportivo de Huesca (1995), al Parlamento de Es-
cocia en Edimburgo (2005), cuya belleza deconstruida celebra con
sus formas la ruptura y la fragmentacién. O en la obra de Gehry
en el Guggenheim bilbaino, al que enseguida nos referiremos. Pues
aunque el territorio de la arquitectura sigue extendiéndose de la
ciudad al disefio elemental, en la deconstruccion las escalas edifi-
catorias se llegan a confundir a veces con las urbanas.

Asi, este concepto deconstructivo de la escala encuentra sus
mds conocidos y emblematicos ejemplos en su escala mayor: en
su escala territorial o urbana; en la deconstruccién de la ciudad.

La deconstruccion de la ciudad

El concepto del lugar como clave para la cualificacion de la ar-
quitectura moderna habia adoptado en la recuperacion discipli-
nar distintas escalas, manifestindose singularmente en el concep-

29.8. Koolhaas,
Kunsthal, Rotterdam.

29.9. Portzampare,
Ciudad de la Muisica,
conservatorio, Paris.
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29.10. Pinon y
Viaplana, con Miralles,
plaza de la estacion de
Sants, Barcelona.

to clasico del genius loci: en la capacidad de cada ciudad de de-
sarrollar su identidad a través de la historia. Para la deconstruc-
cién, sin embargo, la utopia o el no lugar conducen a una lectura
particular de las experiencias urbanas de los afios finiseculares.
En este debate, los arquitectos de la deconstruccion valoran de
modo positivo la megaldpolis de nuestros dias: amorfa, disgrega-
da y cadtica, entendiéndola a la vez como una agrupacién multi-
forme de funciones, conexiones e intercambios, y como un siste-
ma fisico en transformacion continua.

Acufiado por Aldo van Eyck, el concepto de claridad laberin-
tica describe las nuevas situaciones urbanas, suaviza los limites
del espacio y del tiempo y facilita los encuentros casuales, las re-
laciones y las convenciones; da mas importancia al interior del es-
pacio que al espacio mismo, y favorece la aparicion de umbrales
o espacios indefinidos donde se produce la relacion, que se van
moldeando al ser usados. Este concepto enlaza sus planteamien-
tos urbanos con los de la ciudad collage de Colin Rowe, donde
las formas y las culturas mds disimiles y divergentes encuentran
su composicion, no tanto por la subordinacién a una estructura
unificante, sino por la proximidad, que engloba en si misma un
pluralismo tolerante y contextualista, una opcién que no esta le-
jos de los planteamientos de la deconstruccion de la ciudad.

Quizd la primera experiencia de ella se encuentre en la plaza
de la estacion de Sants de Barcelona (1984), realizada por Helio
Pindn y Albert Viaplana, con la colaboracion de Enric Miralles
(figura 29.10). Renunciando a toda idea compositiva o evocado-
ra de la memoria histérica y del concepto de plaza-dgora, Sants
se presenta como la deconstruccion de sus conceptos elementales,
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de un modo ahistérico y atépico. Se niega la realidad condicio-
nante del lugar, y se concibe la plaza como una fragmentacion de
sus contenidos conceptuales y tipoldgicos y como una formula-
cién abstracta mediante la superposicion aleatoria de marquesi-
nas y pérgolas, de descansos y recorridos, de la piedra y el agua,
de un modo casi metafisico.

En la deconstruccion conjunta de las escalas urbana y territo-
rial, el protagonista es sin duda Rem Koolhaas. Fascinado por la
gran metropolis, cuyas contradicciones ve como signos positivos,
publica un manifiesto de la nueva manera de mirar, mds que de
hacer, la arquitectura: Delirious New York (1978). Luego, en Rot-
terdam, desde la que llama Office for Metropolitan Architecture,
defiende la deconstruccion de la ciudad y, desde sus pardmetros,
formula propuestas para las diferentes escalas de la arquitectura.

Su aplicacién emblematica es el proyecto Euralille 2004. El ti-
nel del canal de la Mancha (1994) conecta Gran Bretafia con el
continente europeo y hace de Lille un gran distribuidor que diri-
ge sus vectores a Londres, Paris, Bruselas y Berlin. Este punto pue-
de convertirse en un gran dinamizador urbano y social, y quiere
hacerlo mediante la arquitectura. Mas Koolhaas no cree en el ge-
nius loci, sino que, por el contrario, afirma: «En el mundo con-
temporaneo, los programas resultan abstractos; ya no estan liga-
dos a un lugar o una ciudad concretos, sino que flotan y gravitan
alrededor del lugar que ofrece el mayor nimero de conexiones.»

Sobre estas ideas, al abordar el problema de Lille, Koolhaas su-
giere una respuesta tnica, de gran escala, que integre la comple-
jidad de los problemas urbanos y funcionales. El Congrexpo de
Euralille debe ser una gran arquitectura superpuesta a la red fe-
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29.11. Koolhaas,
Congrexpo, Lille.

29.12. Gebry, Museo
Guggenheim, Bilbao,
seccion longitudinal y

planta.
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29.13. Gehry, Museo
Guggenheim, Bilbao.

] o
L)
r}JlA
T =
it
S TR

I )
i

rroviaria, que exprese su complejidad con una forma unitaria: un
huevo mecdnico.

Integrar tres contenidos principales en una tnica fabrica ar-
quitectdnica no es un problema nuevo. La historia muestra nota-
bles ejemplos de resolucion: desde Apolodoro hasta Mies. Kool-
haas quiere crear un contenedor, pero rechaza la idea unica para
la forma arquitecténica. Se debate —deconstruye— entre la idea
unitaria y su ejecucion fragmentaria, entre la union y la descom-
posicion, entre el conjunto y las partes; yuxtapone, no compone,
tres organismos, y busca unirlos y diferenciarlos a la vez por me-
dio de rupturas en la planimetria, en la articulaciéon volumétrica,
en las formas y en los materiales. Dentro de un gran refinamien-
to plastico, la fragmentacion reiterada de los elementos culmina
en el juego de escaleras zigzagueantes (figura 29.11) y en la de-
construccion formal del plano vidriado frontal, que rechaza el
muro cortina y se hace papiroflexia.

El ejemplo paradigmatico de la deconstruccion a escala urba-
na se halla en Bilbao, donde Gehry hace de ella un fenémeno me-
didtico. Simbolo de la deconstruccién a nivel popular, el Museo
Guggenheim de Bilbao (1997) se ha convertido en emblema ins-
tantaneo de la ciudad (figuras 29.12 y 29.13). Como toda obra
maestra, es un gran emisor de metaforas y una suma de contra-
dicciones; puede ser una macroescultura urbana, pero no deja de
ser una arquitectura; y como tal puede analizarse y comprender-
se, atendiendo a sus propias normas.

Si Koolhaas negaba el lugar y queria hacerse utdpico, Gehry
toma el lugar como base, pero de modo particular, resolviendo las
solicitaciones urbanas mediante un tinico gesto plastico en didlo-
go con todas ellas.

Bajo el artificio de una escenografia expresionista, Gehry va
eliminando gradualmente las formas tradicionales, con un proce-
so deconstructivo basado en la forma, el espacio, la composicion
y los materiales. Si hubiéramos de explicarlo con la metodologia
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moderna, analizariamos la relacion entre forma y funcién; si hu-
biéramos de explicarlo con la metodologia beaux-arts, acudiria-
mos a un sistema de jerarquias y ejes que articularia el proyecto.
Gehry funde una y otra metodologia, deconstruyéndolas.

El proyecto no quiere ser una composicion arquitectonica. Para
ello, Gehry deconstruye el organismo, descoyunta los brazos fun-
cionales, deforma los espacios, enriquece los volumenes y altera
las formas; aplica hasta el delirio ese juego deconstructivo de la
deformacion de las formas primarias, y no s6lo en su organiza-
cién, en su planimetria, sino también en la tridimensionalidad de
sus espacios interiores y de sus volimenes exteriores, con super-
ficies complejas y alabeadas, generando asi un objeto plastico casi
inefable.

Edificio de una tremenda fuerza plastica, con formas sinuosas
y expresivas, este museo es una serie de cuerpos y voliimenes co-
nectados entre si en torno a un gran atrio acristalado central que
articula y jerarquiza la arquitectura. Despliega a su lado cuatro
brazos diferentes, en donde sitta los grandes contenidos funcio-
nales del edificio, deformando o deconstruyendo la forma hasta
hacerla inefable.



Capitulo 30

El desafio de la contemporaneidad

La globalizacion en los umbrales del siglo xx1

Al preguntar por la arquitectura contemporanea, formulamos una
cuestion de imposible respuesta porque estamos dentro de ella: es-
tamos inmersos en el desafio de la contemporaneidad, es nuestro
presente, y nos es del todo imposible tener las certezas de antafio.
Por ello la revision de las posiciones actuales ha de ser mds criti-
ca que historica. Y la critica actual, al otorgar la primacia a los
procesos figurativos, elabora un sinnimero de categorias y clasi-
ficaciones en continuo incremento. Vivimos atrapados en una tu-
pida malla terminoldgica en constante transformacion, que no lo-
gra subsistir mds alld del tiempo fugaz impuesto por las modas.
Los ideales éticos de la modernidad se han sustituido por unos
ideales estéticos identificados con un juego gramatical de conte-
nido ausente.

En estos tiempos de individualismo colectivo a caballo entre
los siglos XX y xx1, la arquitectura occidental —que veiamos nacer
en el presente eterno del laboratorio egipcio- se extiende hoy por
todo el planeta. Metaf6ricamente, parece como si aquellas aguas
de las fuentes del Nilo, después de haber fertilizado el Mediterra-
neo, luego Europa y luego América, se extendiesen hoy a toda la
Tierra, en un proceso de globalizacion que no avanza sin criticas,
enfrentando su tendencia homogeneizadora planetaria a las resis-
tencias locales que se aferran a sus sefias de identidad.

Alberti dijo que la ciudad era una casa grande y la casa una pe-
quena ciudad. Mas el concepto de ciudad admite multiples lectu-
ras. No es lo mismo la civitas romana que la civitas Dei medieval;
la polis mediterranea que la town anglosajona o la medina mu-
sulmana. Asi, pueden considerarse opuestas la villa europea his-
torica, enraizada de modo indisoluble en su lugar, y la metrépo-
lis contemporanea, casi continental y ahistorica.

Extraviada en la encrucijada del siglo, esta metropolis es un ob-
jeto historico inédito, formada por una miriada de fragmentos dis-
persos, enracimados en torno al emblema de la ciudad histérica.
En el limite de la segregacion, la urbe y el territorio se desdibujan,
asimilando su concepto al de claridad laberintica de Aldo van
Eyck. La fantasia ensimismada de la ciudad sin limites como ima-
gen fisica del mercado global deviene lo que se ha denominado el
desierto de lo real: el terrain vague.
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El desorden de los tiempos se incardina en la entropia edifica-
da.Sien S, M, L, XL (1995) Rem Koolhaas defiende la conges-
tion caodtica de la metropolis actual, aspirando a ser a la vez un
retrato y un manifiesto, en la exposicion Mutaciones (2000), se
atreve a predecir el futuro urbano a partir de dos grandes cues-
tiones: ¢como afirmar las diferencias locales frente a la globaliza-
cién? e ¢inventara Europa una nueva dimension urbana?

Por otra parte, la prosperidad social ha acelerado un proceso
de suburbanizacion o sprawl que ha creado un paisaje degrada-
do y monétono de efecto devastador sobre el medio ambiente. El
centro se pierde en la periferia y la ciudad parece anunciarse en
los centros comerciales. Frente a ello, las propuestas ideales de-
fienden la complejidad tipoldgica y la variedad formal resultan-
tes de la combinacion aleatoria de elementos sencillos, con ejem-
plos como la Container City de MVRDV, una ciudad apilada de
contenedores ingravidos, cuyo esquematismo contrasta con las
verdaderas ciudades de contenedores o bidon-villes que prolife-
ran en las aglomeraciones del Tercer Mundo: escenarios de su-
pervivencia entre paredes de chapa.

Un mundo crecientemente urbanizado se acelera en un plane-
ta inabarcable e incontrolable, en una gran aldea global y media-
tica; una aldea global que encuentra su mejor reflejo en estos afios
en Asia, en las nuevas metrépolis emergentes del borde del Paci-
fico que constituyen el mayor fenémeno urbano de este tiempo,
expresado en una floracion colosal de rascacielos y aeropuertos.
Koolhaas considera Singapur como la mds completa expresion de
la tecnopolis del siglo xx1, que simboliza el nuevo paradigma elec-
trénico del cambio continuo. Y a su lado, Yakarta, Bangkok,
Shanghai, Seudl, Hong Kong, Osaka, Tokio o Pekin.

Mientras, el mundo isldmico es el gran desconocido en el nue-
vo milenio. Entre el Atlantico marroqui y el Pacifico indonesio, el
mundo musulman es como un tapiz complejo que oscila entre el
alarde colosal de algunos edificios emblematicos y la eficaz mo-
destia de las experiencias modélicas locales.

La ciudad contemporanea

Inmersa en este proceso de globalizacion, la ciudad contempora-
nea se debate en una dialéctica entre metrépolis individualizable
y aldea global, entre concentracion y dispersion planteada ésta de
modo especial en esas megalépolis que reproducen y amplian a
escala regional los problemas urbanos y sus contradicciones en los
ambitos socioecondmico, de infraestructuras y de disefio

La muerte de Aldo Rossi en 1997 cierra un capitulo de la ar-
quitectura contemporanea. Su defensa de la ciudad tradicional y
de los tipos historicos ha sido rechazada por las tltimas genera-
ciones, que predican el retorno al experimentalismo y se sienten
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30.1. Bercy como
ejemplo urbano del
Paris de Mitterrand.

fascinados por la escala colosal de los nuevos desarrollos urba-
nos.

La renovada atencion hacia la ciudad histérica, entendida co-
mo acrépolis y como corazén urbano —en una concepcién que in-
cluye también el downtown norteamericano—, y su remodelacion
y equipamiento mediante la arquitectura (el urban renewal) se
complementan con el planteamiento de un multicentrismo y una
nueva politica de equipamientos que pretende la recualificacion
de los nuevos usos metropolitanos y el cambio espacial de la ciu-
dad, definiendo sus nuevos limites y puertas (autopistas, puertos
y aeropuertos), que concentran en nuestros dias los intereses y las
propuestas arquitectonicas.

La oposicion dialéctica entre la utopia y la realidad —entre lo
real y lo virtual- tiene su correlato en la valoracion de la metro6-
polis como agrupaciéon multiforme de funciones, conexiones e in-
tercambios, pero a la vez como sistema fisico en continua trans-
formacion. En este contexto, Europa aspira a definir esa nueva
dimension urbana que demanda Koolhaas. El mestizaje inducido
por la comunicacién y los intercambios no ha desdibujado la vi-
gorosa personalidad cultural de las ciudades europeas.

El ejemplo paradigmatico es el Paris contemporineo, en la
suma de sus diferentes escalas urbanistica y edificatoria. Tras la
IT Guerra Mundial, Francia se vio sumergida en un periodo desa-
rrollista, con un gran crecimiento urbano y un aumento pobla-
cional que desbordé los viejos limites de Paris. Evitando enfren-
tarse sectorialmente a los problemas que esta expansion provoca,
se plantea la unificacion de las tres funciones urbanas tradiciona-
les en una tnica funcién urbana, la funcion capitalidad, y poten-
ciar ésta dentro de los limites claros del histérico Paris de Hauss-
mann, sobre los que se construyen vias rdapidas de circulacién
periférica que definen el centro urbano y le dan accesibilidad; al
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tiempo que dejan fuera de este cinturén periférico las zonas in-
dustriales y las nuevas zonas de residencia.

Resaltando esta funcién capitalidad, se suceden una serie de
obras de reforma interior que expulsan antiguas funciones y acti-
vidades poco idoneas para esa capitalidad y las sustituyen por
equipamientos y edificios singulares mds adecuados.

Iniciadas en Les Halles, en Bercy (figura 30.1), en La Villette o
en el centro Pompidou, todas estas actuaciones urbanas culminan
en 1989 en el denominado Paris de Mitterrand y en sus arquitec-
turas de prestigio, como el nuevo Louvre, el remate arquitectoni-
co de La Défense que corona el gran eje de los Campos Eliseos (fi-
gura 30.2), los equipamientos de la Bastille y Orsay, o centros
culturales como el Instituto del Mundo Arabe (1987), el Centro
Norteamericano (1994), la Ciudad de la Musica (1995), y la gran
Biblioteca Nacional (1998). Todos ellos son edificios-simbolo de
una ciudad que se ha convertido en capital de Europa, cuyos ecos
metropolitanos se reflejan en los restantes paises europeos: en Ma-
drid, en Berlin, en Londres, etcétera.

Y de modo particular en la Barcelona olimpica de 1992 o Bar-
celona de Bobigas, ciudad que supo fundir el laconismo geomé-
trico moderno con las permanencias historicas, conformando un
panorama equilibrado tipoldgica y estilisticamente. Y lo hizo tan-
to en las grandes operaciones justificadas por el hecho olimpico,
como en las pequefias intervenciones en la ciudad, planteadas a
modo de posibles metdstasis selectivas por Oriol Bohigas, cuyo
ideal urbano enlaza con los planteamientos de la ciudad collage
de Colin Rowe (1981).

Este buen momento europeo tiene también interesantes ejem-
plos en las propuestas arquitectonicas de Madrid, Londres y Pa-
ris para las candidaturas olimpicas a los Juegos de 2012. Pues con
la globalizacion las ciudades europeas entran en competencia para

30.2. La Défense como
remate de los Campos
Eliseos en el Paris de
Mitterrand.
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atraer nuevos negocios e inversiones, con propuestas que mezclan
la investigacion urbana con la contundencia formal. Una compe-
tencia que tiene su emblema social en el Museo Guggenheim de
Gehry en Bilbao, mientras el emblema politico podria ser la sede
elevada por Architecture Studio para el Parlamento de Estrasbur-
g0 (1999), cabeza de las instituciones europeas.

La arquitectura contemporanea

Multiples lineas transversales cruzan de un lado a otro la arqui-
tectura actual, una arquitectura mestiza: cosmopolita en su for-
macion y planetaria en su ejercicio. Alejada de los experimentos
radicales, no es una arquitectura de ideas, sino una arquitectura
de experiencias: poco programadtica y singular en cada ocasion.

Aunque las obras mas conocidas son en su mayoria edificios
institucionales e infraestructuras, recupera protagonismo la vi-
vienda colectiva, que en otros periodos fue campo para la experi-
mentacion y la innovacién. La vivienda sigue siendo un laborato-
rio arquitecténico y un indice de las mutaciones sociales de unas
sociedades ya definitivamente fragmentadas que han abandona-
do la utopia de la comunidad residencial y ofrecen las viviendas
como exquisitos envases de vidas ensimismadas. De ello es buen
ejemplo Europan, multitudinario concurso internacional dedica-
do a la vivienda urbana desde 1989, que ha abierto un renovado
interés por el campo de la vivienda social en toda Europa.

Entre los edificios institucionales, es el museo el edificio mas
caracteristico de la arquitectura reciente y el que mejor refleja su
naturaleza exhibicionista y reflexiva. Si el teatro fue el templo so-
cial de la burguesia, el museo puede ser el templo mediatico de
nuestro tiempo, como centro expositivo y lugar de encuentro.

Por su parte, entre los edificios de infraestructuras, son los ae-
ropuertos las construcciones mas complejas de estos tiempos. Em-
blemas y puertas de la ciudad, en los dltimos afios han surgido
por todo el planeta, con ejemplos destacados como los de Barce-
lona (Bofill), Marsella (Rogers), Bilbao (Calatrava), Londres-
Stansted y Hong Kong (Foster), Osaka (Piano), o como la termi-
nal maritima de Yokohama (Zaera).

La prosperidad de los afios 1990 ha devuelto vigencia y auge
a los rascacielos, cuyo crecimiento se propuso como paradigma
del futuro. Suefo ideal de la modernidad, de Mies en adelante, las
torres son el simbolo del capitalismo. Nacidos en Chicago y Nue-
va York, los rascacielos contemporaneos se reproducen hoy al
borde el Pacifico. Enormes minaretes de oficinas, las torres Petro-
nas de César Pelli en Kuala Lumpur (1996), de 450 metros de al-
tura, o la torre Taipei de C.Y. Lee en Taiwan (2004), de 508 me-
tros, rompen el techo del mundo fijado desde 1972 por las Torres
Gemelas de Minoru Yamasaki en Nueva York, cuya destruccion
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el 11 de septiembre de 2001, vino a simbolizar la fragilidad de la
arquitectura y la vulnerabilidad del mundo.

Por otro lado, el todo vale se ha traducido en arquitectura en
el triunfo del concepto de supermercado cultural en el que se
amalgaman de modo confuso diversas influencias tedricas con
una mezcla de divulgacién acritica. A su vez, la masificacion me-
didtica en la cultura ha hecho de la arquitectura un espectaculo
que ingresa en el dominio colectivo a través de la arquitectura de
autor como vanguardia cultural y propaganda politica, cuyas
imagenes de marca o brand images se difunden a una audiencia
global.

La gran capacidad de comunicacion de estas arquitecturas es-
telares puede resumirse en los 2§ afios de premios Pritzker. De Phi-
lip Johnson (1979) a Tom Mayne (2005), con figuras tan desta-
cadas como Niemeyer o Tange, Stirling o Roche, Rossi o Venturi,
Meier o Gehry, Piano o Foster, Siza o Moneo.

Las formas de la nueva modernidad

La recuperacion disciplinar habia planteado una nueva relacion
entre la ciudad, la arquitectura y la historia. Sus ideales desempe-
flaron un papel fundamental en la definicion de la arquitectura
como hecho urbano. Sin embargo, en la década de T990 muchos
van a alejarse de estos ideales, haciendo de esa distancia bandera
de una nueva arquitectura que, frente al exceso puesto en el lugar
como base del proyecto, reivindica el 7o lugar, afirmando la exis-
tencia independiente del objeto artistico como significativo por si
mismo.

Por otro lado, mucha de la arquitectura mds reciente se ha ve-
nido refugiando en los ultimos afios en la construcciéon como nue-
va esencia disciplinar, una construccion preciosista y abstracta,
casi metafisica, que no valora el hecho real de la puesta en obra
—faceta esencial de la arquitectura—, sino el hecho virtual de ella:
el detalle constructivo, que se esfuerza en pulir una y otra vez.
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30.3. Meier, Museo de
Arte Contempordneo de
Barcelona.
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El «Dios esta en los detalles» de Santa Teresa habia sido hecho
suyo hace ya unos cuantos afios por algunos de los mejores ar-
quitectos del siglo xx: Mies van der Rohe o Alejandro de la Sota,
por ejemplo. Tras unas décadas de relativo silencio, en la década
de 1990 ambos resurgen con fuerza. La reedificacion en 1986 del
Pabellon de Barcelona, levantado por Mies en 1929, parece sefia-
lar el punto de arranque de esta resurreccion. El «menos es mas»
de Mies empieza a ser vinculado por la critica a lo que otras dis-
ciplinas han denominado minimal. La arquitectura actual puede
decirse que es, en buena medida, minimalista.

Tras décadas poniendo en duda la existencia misma del Movi-
miento Moderno, la década de 1990 exalta la modernidad, valo-
randola como uno de los procesos mas creativos y trascendenta-
les de la historia. En 1988 se funda Docomomo, organizacién
internacional para la documentacion y conservacion de la arqui-
tectura moderna. Y se habla del back to modern: del regreso a la
tradicion moderna. Pero aunque son semejantes en austeridad for-
mal y regularidad geométrica, estas revisiones modernas priman
lo formal y lo simbdlico a expensas de lo funcional y lo social. Su
nueva simplicidad es similar a la nueva objetividad de los afios
1920, pero reduciéndola a menudo a un mero estilo.

En una suerte de historicismo moderno relacionado con el mi-
nimalismo, Meier consolida su obra manierista y escultérica de
prismas blancos sutilmente articulados, con obras tan significati-
vas como el Museo de Atlanta (1983) y el Centro Getty de Los
Angeles (2000) 0, en Europa, la sede de Canal Plus en Paris (1991)
o los museos de Artes Decorativas de Frankfurt (1984; véase la fi-
gura 28.14) y de Arte Contemporaneo de Barcelona (1995, figu-
ra 30.3), manifiestos blancos y luminosos, cuya estética comuni-
cativa les ser hace emblemas de referencia urbana.

La nueva modernidad europea tiene dos de sus centros esen-
ciales en la arquitectura suiza y en la hispano-portuguesa. Mien-
tras la primera liga el minimalismo al no lugar, la segunda atn
quiere apoyarse con fuerza en el sentido del lugar y dar un senti-
do contextual a su obra, aunando la contencién formal, el rigor
tectonico y la importancia del detalle constructivo. Paradigmas de
esta opcion son las obras de Rafael Moneo en Espaiia y de Alva-
ro Siza en Portugal, con ejemplos emblematicos como el Kursaal
de San Sebastidn (1999) o el Museo Serralves de Oporto (1999)
y el Centro de Arte Contempordneo de Santiago de Compostela
(1994). El magisterio de ambos arquitectos se extiende a sendas
escuelas arquitectonicas, que se ligan asimismo a Mies y Sota a
través del ascetismo y la depuracion extrema. Portugueses como
Eduardo Souto de Moura y espafioles como Juan Navarro Balde-
weg, Alberto Campo Baeza, Manuel Gallego y un largo etcétera
no serian ajenos a este neomoderno minimalista, de edificios lu-
minosos y liricos.
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En Suiza, por el contrario, se apuesta por contenedores atdpi-
cos, en los que priman la sobriedad compositiva, la depuracion
antifigurativa y el manierismo del detalle. Sus cajas abstractas tie-
nen sus mejores ejemplos en obras-manifiesto como las Termas de
Vals (1997) y la Kunsthaus de Bregenz (1996), de Peter Zumthor,
y la galeria Goetz de Munich (1995, figura 30.4) vy, en otra di-
mension, la New Tate Gallery de Londres (2000, figura 30.5), am-
bas de Jacques Herzog y Pierre de Meuron, cuya refinada y fria
sensualidad los ha hecho iconos imitados.

La atopia artistica suiza dialoga polémicamente con la van-
guardia posdeconstructiva holandesa representada por los epigo-
nos de Koolhaas. Si éste exacerba el idioma moderno para fabri-
car un universo imaginario fascinante y arrogante, Ben van Berkel
y el grupo MVRDV practican la subversion formal a través del
pragmatismo paradéjico de distorsiones o alabeos, cuyas muta-
ciones se exponen en proyectos provocadores como la sede VPrO
en Hilversum (1997), el proyecto urbano para Leidschenveen
(1997) o el Silodam en Amsterdam (2002).

Al lado de esta nueva modernidad, cabe citar la arquitectura
high-tech, interesada simultineamente por el minimalismo y por
la ingenieria. Con una fuerte presencia en el mundo contempora-
neo, sus obras comparten un esqueleto eficaz y una piel fascinan-
te, ambas con tecnologia puntera. La vieja modernidad tecnolé-
gica sobrevive al diluvio historicista y se prolonga hasta hoy en
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30.4. Herzogy De
Meuron, galeria Goetz,
Muinich.

30.5. Herzogy De
Meuron, New Tate
Gallery, Londres.
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30.6. Rogers, cipula
del Milenio, Londres.

30.7. Zaera, terminal
maritima de Yokohama:
esquema (izquierda) y
seccién y planta

(derecha).
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obras de espiritu fabril que compatibilizan la expresién maqui-
nista con el mds exquisito refinamiento formal. Norman Foster
en el banco de Hong Kong (1986), la torre de la Collserola en Bar-
celona (1992), el aeropuerto de Stansted (1993) o la Mediateca
de Nimes (1994); Richard Rogers en el rascacielos de Lloyd’s
(1984) o en la cipula del Milenio (2000, figura 30.6) de Londres;
Jean Nouvel en el Instituto del Mundo Arabe (1987) y la Funda-
cion Cartier (1994) de Paris; Nicholas Grimshaw en la terminal
ferroviaria de Waterloo en Londres (1995): todos ellos testimo-
nian con sus obras la popularidad universal de la high tech con-
temporanea, cuyos triunfos alcanzan también a Archigram, que
en el nuevo siglo xx1 vuelve a ser un referente para la arquitectu-
ra contemporanea.

La técnica avanzada se pone también al servicio del desorden,
apoyandose en el dibujo asistido por ordenador para concebir
propuestas informes y organismos invertebrados. El exhibicionis-
mo técnico se aprecia tanto en la obra de Gehry como en la de
Alejandro Zaera. Si el Museo Guggenheim de Bilbao puede verse
como un futurismo tecnoldgico de geometrias alabeadas, la ter-
minal maritima de Yokohama de Zaera (2003) se proyecta como
un paisaje colosal que se adelanta en la bahia con una caracteris-
tica open section de superficies alabeadas (figura 30.7). Nueva
puerta de la ciudad, el muelle de cruceros se pliega y se alabea
para unir transporte y ocio, haciendo fluir el espacio y desdibu-
jando sus limites.
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Unos limites que desdibuja también Peter Eisenman en el pro-
yecto para la Ciudad de la Cultura en Santiago de Compostela
(2000), obra en la que confluyen todas sus experiencias formales
anteriores: de las mallas deformadas a los pliegues aleatorios. Su
corteza ondulante y agrietada funde el terreno y la cubierta, bo-
rra los limites entre la tectdnica y la estereotomia, y liga la escala
territorial y urbanistica con una arquitectura plural que dice tra-
marse sobre las lineas del casco histérico superpuestas a los plie-
gues de una virtual concha de peregrino, proyectados ambos so-
bre la colina, haciendo de ella un paisaje alabeado: una montana
magica (figura 30.8).

Epilogo

Al preguntarnos por la arquitectura contemporanea —deciamos-—,
formulamos una pregunta de imposible respuesta porque estamos
inmersos en ella. Asi pues —como escribiamos hace ya diez afios—,
no nos queda sino recurrir nuevamente a nuestros origenes. A lo
largo de las paginas anteriores hemos trabajado con una docena
de ideas clave que reaparecen al llegar al final del trabajo.

La idea del territorio de la arquitectura como marco histérico
de definicion de su actividad nos permite ahora seguir identifi-
cando ésta con el arco completo que va desde la ciudad al disefio
elemental, y a la vez entender la idea de ciudad como resumen y
limite superior de la arquitectura.

Las ideas del orden, del tipo y del método como instrumentos
de control de la arquitectura nos reaparecen en los conceptos de
tardomoderno y de posmoderno en cuanto entienden la arquitec-
tura como metodologia y la arquitectura como tipologia, respec-
tivamente.

Por lo que se refiere a la idea de la escala arquitectonica con la
que se construye la ciudad contemporanea, quisiéramos creer que
sigue predominando la escala humana en la construccion del ha-
bitat, pero parece indudable que la escala monumental ha vuelto
a reaparecer en tantas arquitecturas de prestigio que en muchas
ocasiones no son sino macroesculturas urbanas, ya estén habita-
das o no.

Quizas por ello, las ideas de la geometria y la forma arquitec-
ténica reaparecen hoy con mayor trivialidad que nunca, aunque
cabe esperar que la profundizacion en su concepto permita volver
a recuperar en ellas la recurrencia dltima arquitecténica, una vez
que la idea lingiiistica, bien como lenguaje o bien como estilo ar-
quitectonico, hayan asentado su actual dindmica.

Finalmente, las ideas de arquitectura como proceso, como ex-
periencia y como construccion contindan a nuestro lado con el
mismo valor universal que permite entenderlas y ligarlas a nues-
tra propia experiencia.

30.8. Eisenman,
Ciudad de la Cultura,
Santiago de
Compostela, esquemas
del proyecto.
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30.9. Foster, torre de
Collserola, Barcelona,
drbol abstracto de las

comunicaciones y

menbhir contempordneo.

Por ello, y para finalizar, podemos volver la vista a los orige-
nes de la arquitectura. Comenzamos hablando del menbir, de la
cueva o de la cabana entendidos como simbolos fisicos del arte,
el cobijo y la racionalidad construida. Y si bien a lo largo de la
historia ha sido esta tltima el nicleo de la actividad arquitecté-
nica, no conviene terminar con ella, sino con el menhir o la gru-
ta como arquitecturas primarias, por cuanto los principios que
ambas representan polarizan el desarrollo histérico de la arqui-
tectura y resumen ahora su concepto.

En este sentido, las componentes simbolicas y méagicas que ha-
biamos dejado de lado para ocuparnos de la historia de la caba-
fia reaparecen espléndidamente en la Ciudad de la Cultura de San-
tiago, planteada como una verdadera montafia magica, o en la
torre de comunicaciones de Collserola, verdadero menhir con-
temporaneo erigido en Barcelona con motivo de las Juegos Olim-
picos de 1992 (figura 30.9). Abriamos estas pdginas con el drbol
sagrado; las cerramos con el drbol abstracto de las comunicacio-
nes, simbolo perfecto de la arquitectura en los comienzos del nue-
vo milenio.

La Coruiia, verano de 1994.
Paris, primavera de 2005.
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La dualidad ‘cobijo-co-
municacion’ ha determi-
nado los limites de la ar-
quitectura. En esos limi-
tes se situa la arquitectu-
ra vegetal, donde el car-
bay6n de Oviedo (1) es
un menhir historico, en
tanto que el paseo de
Hobbema (2) anticipa la
nave de un templo goti-
co. Por su parte, entender
la ciudad como una casa
grande sitiia el limite su-
perior de la arquitectura,
tanto en la ciudad histo-
rica de Siena (3) como en
la ciudad moderna de
Le Corbusier (4).
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W Verdadero laboratorio de

arquitectura, Egipto re-

| : vela de manera perfecta

: sus problemas esenciales.

Asi, el juego de los voli-

menes bajo la luz se apre-

cia tanto en el conjunto

AN : de las pirdmides de Giza

(1), como en los templos

del Imperio Nuevo, co-

: mo el de Luxor (2), cuya

R enfilada evidencia las di-

b 5 ferencias entre reticula y

T ® O e cuadricula (3), en tanto

: que la sala hipdstila de

Karnak (4) manifiesta la

importancia de la vertical

y de las formas absolutas
en Egipto.

"
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Resumen de la arquitec-
tura egipcia, todos los
conceptos anteriores se
aprecian claramente en
una obra singular como
es el templo funerario de
Hatsepsut, en Tebas (1),
cuyo concepto espacial,
el refinamiento de su
proceso de articulacion y
detalle, y la naturaleza
casi antropomorfica de
sus formas (2) adquieren
un cardcter verdadera-
mente moderno, por mds
que Senenmut incorpore
todavia los peristilos de
sus terrazas al mundo
cosmico (3).
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La comparacion entre el
templo de Poseidon en
Paestum (1) y el Parte-
non de Atenas (4) evi-
dencia la evolucion del
clasicismo. La austeri-
dad y compacidad, vy las
robustas formas del pri-
mero resumen los hallaz-
gos del periodo arcaico:
union entablamento-co-
lumna (2) o relacion co-
lumna-anta (3). Por su
parte, el Partenon pre-
senta un concepto cldsico
mds avanzado, siendo
mds esbeltas sus colum-
nas y mds ligeros sus ca-
piteles.
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Reconstruida en el si-
glo v a.C., la Acrépolis
de Atenas es el recinto
sagrado de la ciudad, y se
sitiia en lo alto de la coli-
na donde estuvo empla-
zada la poblacion (1).
Presidida por el Parte-
non, con su nuevo senti-
miento del espacio inte-
rior (2), contiene otros
dos templos de impor-
tancia arquitectonica y
sagrada: el Erecteion 'y el
de Atenea Niké (3), dan-
do acceso a todos ellos
unos monumentales Pro-
pileos que tamizan la en-
trada vy las visiones (4).
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En el Panteon llegan a la
perfeccion los elementos
espaciales, simbdlicos y
constructivos de la arqui-
tectura romana. El edifi-
cio emerge de la tierra y
simboliza la béveda ce-
leste, con la que se comu-
nica por un 6culo abierto
en su cenit (2) ejemplifi-
cando asi la segunda
edad del espacio, que
piensa mds en el interior
que en el exterior (3). Se
ve su posicion en la Ro-
ma imperial segin una

11980302000 000000

: | maqueta (1) que muestra
3 EPPTRFFILE también los Foros Impe-
o _ riales ().
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Eltipo es un instrumento
util y necesario para el
estudio de las arquitectu-
ras complejas, al tiempo
que es un instrumento de
control muy abierto en
cuanto a sus posibilida-
des; su evolucion da cla-
ves arquitectonicas que
enriquecen la lectura his-
torica. Véase, como
ejemplo, la evolucion ti-
polégica del teatro:
1, teatro griego de Epi-
dauro; 2, teatro romano
de Herodes Atico en la
Acrépolis de Atenas; y 3,
anfiteatro Flavio o Coli-
seo, Roma.
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La villa de Adriano en
Tivoli puede entenderse
como una alternativa ur-
bana a la urbe romana.
En ella destaca el refina-
miento de sus conceptos
espaciales y volumétricos
y su libertad interpretati-
va del lenguaje cldsico. Y
su deliberada irregulari-
dad compositiva mani-
fiesta otras intenciones
de disefio que inspirardn
a los arquitectos rena-
centistas y se propon-
drdan como ejemplo para
la ciudad contempord-
nea entendida como ciu-
dad collage.




La basilica paleocristia-
na es el origen tipoldgico
de los templos cristianos.
Santa Sabina (1 'y 2) se-
para el dbside del espacio
basilical mediante un
sencillo plano de inte-
rrupcion o arco triunfal.
Santa Maria la Mayor (3)
plantea el mismo engarce
con mayor riqueza de
medios expresivos, en
tanto que en San Pablo
Extramuros (4) el arco
triunfal se desdobla, de-
terminando la aparicion
de un transepto que dia-
loga con los elementos
basilical y absidal.

LAMINAS
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La arquitectura oriental
trata de integrar los dis-
tintos elementos en una
forma arquitecténica
compleja pero unitaria.
Santa Sofia —paradigma
de la arquitectura bizan-
tina— centraliza la duali-
dad nave-dbside hacién-
dola centripeta al unir
ambas en un vinico espa-
cio centrado por una
enorme cipula (1y 2)
que parece flotar por en-
cima del edificio, crean-
do una atmdsfera de mis-
terio en sus paramentos
interiores (3) y en su
cuerpo bajo (4).

*
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Meta del camino de pere-
grinacion mds importan-
te de la Edad Media, la
catedral de Santiago es
un templo romdnico pro-
cesional de tres naves
con transepto vy capillas
en ély en la girola. Tiene
triforio cubierto por bo-
veda de cuarto de canon
que contrarresta el em-
puje del medio candén ba-
silical (1), v las naves la-
terales se cubren con bo-
vedas de arista. Su im-
portancia iconogrdfica es
evidente en los porticos
de la Gloria (2) y de Pla-
terias (3).




328 INTRODUCCION A LA HISTORIA DE LA ARQUITECTURA

Surgida en un laboratorio

arquitectonico situado en

la zona central de Francia,

la arquitectura gética tie-
i ne en Paris dos de sus
1 obras paradigmadticas: la
[ catedral de Notre-Dame,
cuyo buque longitudinal
se eleva sobre la ciudad
(1) y cuya elevada vertica-
lidad se aprecia en su es-
pacio interior (2). A su la-
do, la Sainte-Chapelle (3)
es una esbelta sala que pa-
rece una catedral cuyo
suelo se hubiera colocado
a la altura del triforio y
sus vidrieras reemplaza-
sen el muro.
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Buen ejemplo de las cate-
drales goticas espariolas,
la pulchra leonina evi-
dencia todas las piezas
del estilo. Su alta silueta
de navio emergiendo so-
bre Ledn anuncia en la
distancia la potencia de
la ciudad (1). Sus siste-
mas de abovedamiento
son simples y tersos co-
mo un silogismo escolds-
tico (2 y 3). La impor-
tancia de la luz se mani-
fiesta de modo especial
en la cabecera (4), donde
pindculos, contrafuertes
y arbotantes identifican
su arquitectura.
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Al final de la Edad Me-
dia, la vida ciudadana se-
culariza la civitas Dei, en
especial en Flandes e Ita-
lia. Es muy ilustrativa la
imagen histérica que de
si misma da la ciudad de
San Gimignano (1), ciu-
dad de las torres, presen-
tada en el regazo de su
santo patrén. A su lado,
la imagen laica del pala-
cio comunal de Siena (2,
véase también la pdgina
125) y la silueta de Flo-
rencia coronada por el
duomo (3) indican ya el
paso a la Edad del Hu-

manismo.
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Frente al alarde técnico y
a la impronta urbana que
supone la construccion
de la cipula del Duomo
de Florencia, donde Bru-
nelleschi muestra real-
mente las nuevas ideas
arquitectonicas vy el nue-
vo lenguaje humanista es
en las basilicas de San
Lorenzo (1) y de Santo
Spirito, asi como en los
espacios centralizados de
la Sacristia Vieja de San
Lorenzo y de la capilla
Pazzi, tanto es su interior
(2) como en su portico
exterior (3).
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El cinquecento romano
viene magistralmente re-
presentado por Rafael en
un fresco que hace de la
corte papal una nueva
Atenas cldsica (1). Al fon-
do de ¢l aparecen las
obras del nuevo San Pe-
dro del Vaticano que lle-
vaba a cabo Bramante,
desarrollando a escala
monumental su templete
de San Pietro in Montorio
(2). San Pedro, con su cii-
pula y la imagen de su fa-
chada serian levantados
segiin las reformas pro-
yectadas por Miguel An-

gel (3).



LAMINAS

333

Preparada por Miguel
Angel en 1536 para la
llegada de Carlos va Ro-
ma, la plaza del Capito-
lio es una obra maestra
en la que culmina la ex-
periencia renacentista y
se anticipa ya a los efec-
tos escenogrdficos barro-
cos (1). Debe destacarse
la utilizacion en los pala-
cios capitolinos de 6rde-
nes a escala humana 'y es-
cala monumental (3), en
una plaza que da la es-
palda a la Roma imperial
(2) y se abre como un
balcén hacia la Roma
moderna (4).

THERD N
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La nueva espacialidad
barroca tiene su mejor
ejemplo en la plaza de
San Pedro, gigantesco
atrio constuido por Ber-
nini ante la basilica. La
plaza, representada aqui
por Piranesi (1), es un es-
pacio longitudinal focali-
zado por la fachada de la
iglesia, que adquiere cen-
tralidad propia en un in-
menso espacio ovalado
delimitado por una co-
lumnata o bosque cere-
monial (4) de exquisitos
detalles arquitectonicos
(2-3) en sus remates y
puntos de inflexion.
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Obra emblemdtica del
Barroco es el baldaquino
de Bernini en San Pedro
(1), dificil problema re-
suelto mediante un sutil
didlogo de escalas y unas
formas retéricas y bri-
llantes. En él se inspira el
taberndculo de la catedral

de Santiago de Compos-
tela (2), obra compleja
que encarna bien el pro-
blema del rifacimento,
que en la ‘escuela roma-
na’ tiene uno de sus mejo-
res ejemplos en las facha-
das de Rainaldi para San-
ta Maria la Mayor (3).




336

INTRODUCCION A LA HISTORIA DE LA ARQUITECTURA

Frente a Bernini y el ba-
rroco clasicista, Borro-
mini formula una alter-
nativa experimental que
le lleva a la atomizacion
de elementos y partes ar-
quitectonicas, como en
San Carlino y Sant’Ivo
alla Sapienza, comedidos

al exterior (2), pero en
cuyos espacios interiores
alternan superficies rec-
tas, curvas, concavas y
convexas (3-4), en un
continuo movimiento
que se trasdosa en su lin-
terna, y también en San-
t’Andrea delle Fratte (1).
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En su concepto y en su
arquitectura, el monaste-
rio del Escorial supone
una alternativa que es a
la vez ‘ciudad ideal’ hu-
manista y actualizacion
trentina de la civitas Dei.
Su traza general y su en-
cuadre en el paisaje plan-
tean un aislamiento casi
cristalogrdfico (1). A su
vez, el lenguaje evolucio-
na desde la claridad ro-
mana del presbiterio (2)
hasta la sutileza manie-
rista de la biblioteca (3) y
la potencia contrarrefor-
mista de la fachada meri-
dional (4).
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Sobre un antiguo castillo
de caza de su padre (1),
en Versalles, Luis XI1v
construye la obra que ha-
bria de ser paradigma de
la Residenz-Stadt en los
siglos xvir y xviir (4). En
la estructura de este pro-
yecto urbano se produce
un doble didlogo en don-
de el palacio actita como
didmetro entre ciudad y
naturaleza, focalizando
todos los elementos de
ambas en la persona y el
cuarto del Rey: en el sa-
[6n de los espejos (2),
centro de la ciudad y su
arquitectura exterior (3).
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El Ring de Viena (1) es
un anillo urbano que fue
concebido como via
principal de la ciudad
(2), asiento de las princi-
pales dotaciones y equi-
pamientos de la capital
de Austria, y paradigma
de la arquitectura histo-
ricista europea, cuyo
conjunto de edificios
neogriegos, neogoticos,
neorrenacentistas y neo-
barrocos —como el Parla-
mento, los museos, la
Opera, el Ayuntamiento
y el Teatro (3)- aparecen
aqui en su contraposi-
cién estilistica.
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La Opera de Paris es pa-
radigma del eclecticismo
decimondnico y esplén-
dida encarnacion del im-
perio de Napoleon 1. El
edificio combina el mar-
co para la épera con el
marco para la exhibicion
social, de modo que la

escalera principal (3) lle-
ga a predominar sobre el
conjunto y alcanza cotas
de teatralidad verdadera-
mente barrocas. Su em-
plazamiento como foco
perspectivo muestra una
orgullosa actitud de dig-
nificacion urbana (1-2).
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La aportacién metodols-
gica de la Wagnerschule
y la aportacion estilistica
de la Secession vienesa
confluyen gracias a Otto
Wagner en la Caja Postal
de Ahorros de Viena
(1904), obra realizada
con una claridad compo-

sitiva y una economia de
medios arquitectonicos y
formales sin igual en nin-
guna otra obra de su
tiempo: 1, detalle de la
fachada; 2, detalle de la
escalera de entrada; y
3, espacio central del pa-
tio de operaciones.
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Sintesis original de racio-
nalismo, naturalismo y
medievalismo, el Palacio
de la Musica Catalana
(1908) es una obra mo-
dernista tanto por su
transparencia espacial
—ventanales superiores y
embocadura de escena
(1); vestibulo y escalera
(2)- como por la decora-
cion policroma (3), don-
de artes mayores y artes
aplicadas se integran en
una totalidad artistica
que Doménech, en opo-
sicion a Gaudi, verifica
desde el cardcter intrinse-
co de la propia obra.
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En los “castillos de la in-
dustria’ del siglo xix, en
su simplicidad formal y
en su racionalidad cons-
tructiva, se perciben mu-
chas veces las mds claras
sensaciones espaciales,
correspondientes a la
mds pura arquitectura
intemporal. Basta citar
algunos ejemplos: la cdr-
cel pandptica de Oviedo
(1), el mercado de Les
Halles de Paris (2), la
Bolsa de Amsterdam (3)
o la estacion ferroviaria
de King’s Cross en Lon-
dres como nueva puerta

de la ciudad (4).
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La destruccion de la caja
es la principal aportacion
de Frank Lloyd Wright a
la arquitectura contem-
pordnea, y su ruptura es-
pacial, entendida tam-
bién como ruptura volu-
métrica, se sitiia en la ba-
se del Movimiento Mo-
derno. Ejemplo emble-
mdtico de ella y de las
prairie houses es la casa
Robie, en Chicago (1908),
modelo figurativo en el
que el espacio pierde su
valor fijo y cobra un va-
lor relativo que depende
de la experiencia y la ob-
servacion.
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1 2
La arquitectura moderna
busca un nuevo lenguaje
abstracto que afirme una
nueva objetividad. Base
de la nueva plastica,
Mondprian centra su ac-
tuacion en el cuadro (1),
plano base a subdividir
en formas y relacionar en
colores. En sus maquetas
y axonometrias (2), Van
Doesburg realiza en el
espacio la obra de Mon-
drian. Interpretando la
experiencia de Wright,
en la casa Schroeder (3 y
4) Rietveld liga interior y
exterior, en una verdade-
ra obra total.
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N\
2

La exposicion del Werk-
bund construida en
Stuttgart, la Weissenhof-
siedlung (1927), viene a
ser la patente definitiva
de oficialidad del Movi-
miento Moderno, que
tras ella se reconoce co-
mo lenguaje y cobra un
cardcter de sistema for-
mal unitario que queda
ligado a su propia enti-
dad como movimiento,
como se refleja en los dos
ejemplos de balcones de
Le Corbusier (1) y Oud
(2), o en las viviendas
adosadas de éste (3) o de
Mart Stam (4).
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La villa Saboya en Poissy
(1930) es uno de los tem-
plos candnicos del Movi-
miento Moderno. Aqui
Le Corbusier obtiene un
volumen puro (1) en el
que el cuadrado de la
planta incluye tanto la L
interior doméstica como
la terraza descubierta
(4), en un contraste com-
positivo cuya simetria
aparente contrasta con la
fluidez de los espacios in-
terior y exterior, y con la
brillante resolucion de
los detalles del banio
principal (2) o las estan-
cias (3).
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El Pabellén Suizo (1929),
en la ciudad universitaria
de Paris es la manifesta-
cién construida de los
ideales urbanos de
Le Corbusier y verifica
sus cinco puntos: el pla-
no y la fachada libres en
las plantas repetitivas, la
elevacion de éstas sobre
pilotis que separan el edi-
ficio del terreno y enfo-
can la entrada, la terraza
utilizable, etcétera. Por
su parte, el elemento sin-
gular se separa en otro
bloque se ancla al suelo y
se expresa con materiales
y texturas distintas.
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En el pabellén de Alema-
nia en Barcelona (1929),
Mies van der Robe lleva
al limite los principios
neopldsticos. Basdndose
en una descomposicion
andloga a la de Mon-
drian, Mies libera los es-
pacios al tiempo que la
proyeccion de los muros
hacia el exterior los hace
fluir dindmicamente.
Siendo el plano origen
del proyecto, es también
el objeto de la exposi-
cion, siendo el uinico ras-
go figurativo una estatua
situada en un dngulo del
estanque.
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La revision orgdnica del
funcionalismo se mani-
fiesta en la arquitectura
finlandesa de Alvar Aal-
to, cuya villa Mairea
(1937) reinterpreta el
concepto de claustro mo-
derno, conformando una
L abierta al paisaje (4).
Una dialéctica similar en-
tre espacio interior y ex-
terior se hace magisterio
en las décadas de 1940 y
1950 con obras emble-
madticas como el Ayunta-
miento de Sdyndtsalo
(1949), con un dominio
absoluto del espacio y la
técnica (1-3).
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Al lado de la ortodoxia
moderna no pueden olvi-
darse facetas heterodo-
xas. Asi, junto al Neo-
plasticismo destaca la ar-
quitectura de Dudok,
cuyo Ayuntamiento de
Hilversum (1-2) es una
brillante sintesis de apor-
taciones de Wright, del
expresionismo Wendin-
gen y del racionalismo
De Stijl. A suvez, la Casa
del Fascio en Como (3-
4), de Terragni, ejemplifi-
ca el racionalismo italia-
no y su voluntad de com-
promiso entre funciona-
lismo y valores cldsicos.
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Asimismo, Mendelsobhn
realiza una particular sin-
tesis de racionalismo y
expresionismo que cul-
mina en el conjunto Wo-
ga en Berlin (1-2), donde
revisa el repertorio racio-
nal, insertando en él bue-
na parte de los valores
constructivos y expresi-
vos anteriores. Por su
parte, Le Corbusier
asume en la posguerra
sus contradicciones im-
plicitas, expresindolas
magistralmente en obras
como el convento de La
Tourette (3) y la capilla
de Ronchamp (4).

; I




LAMINAS 353

La arquitectura de Stir-
ling es ejemplar en cuan-
to al uso de los sistemas
constructivos en sus cua-
tro grandes obras de la
década de 1960: la Es-
cuela de Ingenieria de
Leicester, la Facultad de
Historia de Cambridge
(1-4), y los colleges de St.
Andrews y Oxford, cuyo
conjunto representa la
culminacion vy la sintesis
de la metodologia mo-
derna tras incorporar las
nuevas componentes in-
troducidas por Kahn, lei-
das por Stirling en clave
tecnoldgica.
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Piano y Rogers ejemplifi-
can la cabaria tecnolégica
contempordnea en la an-
timonumentalidad con la
que conciben el centro
Pompidou de Paris. Casi
un diagrama construido,
el edificio quiere tener su
forma prefijada por las
nuevas técnicas, las cua-
les sirven a un sistema es-
pacial de planta libre en
el que ocho salas conte-
nedor de exposiciones,
totalmente didfanas, apa-
recen envueltas por las
diferentes tecnologias,
que salen polémicamente
al exterior.
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Kahn defiende la memo-
ria como base de la ar-
quitectura, una memoria
subconsciente en la que
los objetos de la técnica o
del pasado resurgen a
través de una nueva lec-
tura formal. Toda su
obra resume esos dos
enunciados. De modo es-
pecial, los Museos de
Arte de New Haven
(1953, 1y 2;¥1969,3Y
4), liricos en el modelado
de la luz y exquisitamen-
te construidos, interpre-
tan en lenguaje contem-
pordneo las formas in-
temporales del pasado.




356 INTRODUCCION A LA HISTORIA DE LA ARQUITECTURA

Los New York Five plan-
tean la revision formal
desde dentro del Movi-
miento Moderno, investi-
gando vy reinterpretando
la obra de sus maestros.
Con distintas estrategias
de disenio, verifican una
depuracion del lenguaje
que se traduce en un re-
greso a la arquitectura
blanca, formalmente per-
fecta, de la que son bue-
nos ejemplos la House 11
de Eisenman en Vermont
(1), de 1969, y el Museo
de Artes Decorativas de
Meier en Frankfurt (2-4),
de 1981,
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Representante y paradig-
ma de la utopia tecnolo-
gica, el grupo inglés Ar-
chigram hace propuestas
sobre ciudades mdviles o
ambulantes que se des-
plazan por el territorio,
como la Walking City
(1); ciudades cambiantes
compuestas de vdstagos
estructurales a los que se
cuelgan las células de ha-
bitacién prefabricadas,
como Plug-in City (3); o
ciudades interconexas y
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El parque de La Villette
en Paris (1984) es un
buen ejemplo de decons-
truccion, cuyo proceso
metodoldgico es desarro-
llado por Tschumi en tres
niveles sucesivos: la tota-
lidad urbana o parque, su
programa de equipa-
mientos y la edificacion
de sus cabarias o folies.
Estas ultimas son macro-
cubos cuyas aristas sirven
de soporte a los fragmen-
tos de una imaginaria ex-
plosién deconstructiva,
con un llamativo juego
aleatorio de brillante re-
sultado pldstico.
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La deconstruccion quiere
dar forma a las fracturas
del siglo, con voliimenes
inestables, estructuras
torturadas y paisajes arti-
ficiales. Sumejor ejemplo
es el Museo Guggenheim
en Bilbao (1997), de
Gehry, edificio de una
fuerza pldstica expresio-
nista, donde se decons-
truye la forma, la compo-
sicion y los materiales,
descoyuntando los bra-
zos funcionales, defor-
mando los espacios, enri-
queciendo los voliimenes
y generando un objeto
pldstico casi inefable.
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Elmundo actual ha dado
nueva vigencia al rasca-
cielos. La torre de cristal
de Mies (1) fue el ideal de
la modernidad, y la sede
de la ONU (2) su emble-
ma social, pero hoy las
torres son el simbolo del
capitalismo global, con

ejemplos como el Banco
de Hong Kong (3), de
Foster, o las Torres Ge-
melas de Nueva York (4),
cuya destruccion el 11 de
septiembre de 2001 sim-
boliza la fragilidad de la
arquitectura y la vulnera-

bilidad del mundo.
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HAFAEL MONED

En todo caso, las mejores recomendaciones para los tltimos capitulos
deben ser mas hemerograficas que bibliogrificas: son las revistas las que
en su cronica de la actualidad abordan verdaderamente ‘el desafio de la
contemporaneidad’. En este sentido, el lector encontrara mejor informa-
cién en revistas espafolas de calidad reconocida como AV Monografias,
Arquitectura Viva o El Croquis, que en cualquier repertorio bibliogri-
fico de hoy, que con toda seguridad serd obsoleto mafana.
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234, 264
figuras: 234, 264

Van Doesburg, Theo: 239,
252,253, 254, 264, 345
figuras: 254, 345

Van Eesteren, Cornelis:
252,263, 265

Van Eyck, Aldo: 274, 301,
305

Van Gogh: 227

Vantongerloo: 252

Vanvitelli: 173

Vasari, Giorgio: 130, 137,
143-144, 149, 153, 263

Vaticano: 103, 134, 142,
146, 147, 153, 154, 158,
162, 169, 332
figuras: 145, 146, 147,

154,158,169, 332

Vaudremer: 216

Vaux-le-Vicomte: 175

Vega Verdugo, José: 163
figuras: 163

Veldzquez: 226

Vendbme, plaza: 21, 171

Venecia: 107, 145, 148,
150, 166, 287
figuras: 150, 287

Venturi, Robert: 284-285,
310

Verlaine: 214

Verne: 220

Verona: 148, 150

Versalles: 152, 166, 167,
171, 174-175, 176, 338
figuras: 174, 338

Viaplana, Albert: 301
figuras: 301

Vicenza: 150

Victoires, plaza: 171

Viena: 98, 124, 169, 171-
172, 196, 197, 215, 219,
339, 341
figuras: 172, 196, 200,

339, 341

Vignola, Giacomo Barozzi
da: 130, 142, 149, 151
figuras: 149, 150

Vignon, Pierre: 182
figuras: 182

Villanueva, Juan de: 181
figuras: 182

Ville Contemporaine: 231,
242, 249, 250, 266
figuras: 231, 248

Ville Radieuse: 242, 248,
249
figuras: 249

Viollet-le-Duc, Eugéne-Em-
manuel: 191, 196, 197

Vitoria: 196

Vitruvio: 70-71, 129, 130
figuras: 131

Vittone, Bernardo: 156

Vittoriano, monumento:
214
figuras: 214

Vittorio Emanuele, galeria:
215

Voisin, plan: 242, 249

Voltaire, escuela: 215
figuras: 215

Vosges, plaza: 171

Votiva, iglesia (Viena): 196

VrRro, sede: 312

Wagner, Otto: 192, 200,

341
figuras: 200, 341

Walking City: 293, 357
figuras: 293, 357

Wallot: 214

Washington: 21, 182, 214

Waterloo, terminal (Lon-
dres): 313

Webb, Michael: 292

‘Weimar: 264
figuras: 264

Weissenhof, colonia: 247,
257,266, 346
figuras: 247, 255, 346

Wells: 124

Welwyn: 221

Wendingen: 269, 351

Werkbund: 222, 232-234,
236, 241, 247, 263, 264,
266, 267, 346

Westminster: 124, 172
figuras: 172

Winckelmann, Johann Joa-
chim: 180

Woga, conjunto: 266, 352
figuras: 352

Wren, Christopher: 172

Wright, Frank Lloyd: 200,
228-230, 254, 261, 263,
269, 271, 344, 345, 351
figuras: 228, 229, 261,

271, 344
Wiirzburg: 172

Yakarta: 306

Yamasaki, Minoru: 309

Yokohama: 309, 313
figuras: 313

Zaera, Alejandro: 309, 313
figuras: 313

Zaragoza: 99, 119, 126

Zevi, Bruno: 13, 15, 77,
102, 121, 23§, 271

Zocalo, plaza: 136
figuras: 136

Zola: 217

Zoser: 39
figuras: 39

Zumthor, Peter: 312
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