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Introduccion

Es conocida |a importancia de G. C. Argan en el desarrollo de las dis-
ciplinas historico-artisticas. Su opra literaria como historiador es muy
vasta y en ella se reconoce fécilmente una progresiva superacion en
la_posicion critica, que alcanza un angulo de vision cada vez més am-
plio. Recordando, por ejemplo, sus primeros libros sobre arquitectura
medieval italiana, donde todavia su "lenguaje se caracteriza por cierta
complejidad tefiida de preciosismo literario”, como_observa Tedeschi
(en el prologo de la edicion argentina de Walter Gropius y el Bau-
haus), notamos que, aunque el examen de cada monumento es pro-
fundo y objetivo, su interpretacion de la obra se redliza solamente
segln puros” valores formales: asi, por ejemplo, en el caso de la tan
discutida arq#ltectura gotica italiana no “procede por faciles compara-
ciones, sino haciendo resaltar las cualidades intrinsecas de cada edifi-
cio y teniendo presente la herencia clasica que, de algin modo, siem-
pre e evidencia en el arte italiano, ya sea en la_composicion de los
elementos, ya sea en la estructuracion espacial.. Pero en sus Gltimas
obras_encontramos una mayor preocupacion por los valores historicos:
en ellas no son solamente”los valores estéticos puramente visuales los
que importan, sino gue cobra_un interés especial el descubrimiento, a
través de la forma, del mensaje humano del artista .
Base fundamental de la critica de Argan €5 el concepto del espacl,o.
Ya antes de que Zevi hubiera abierto [a gran polémica sobre la relacion
esgauo-arqmtectura con su libro Saber ver la A_rgunectura (hasandose
sobre todo en un escrito de Scott), otros historiadores —especialmente
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alemanes— se habian ocupado del Broblema espacial. Importantisima
en este campo es la obra de Alois Riegl Spdtromische Kunstindusprie,
de 1901, no solo porque esta alli ampliamente_ desarrollada la teora
del Kunstwollen, sino también porque’ se examina el problema de la
interpretacion del espacio desde los egipeios hasta los primeros cristia-
nos" pero la cuestion espacial esta fodavia ligada a la relacion que
existe entre la comprension “optica-tactil” y la resolucion formal con-
creta —entre. la Weltanschauung de la época y la voluntad artistica—,
lo que constituye la limitacion de la obra. Mas adelante, sobre todo
con autores como Francastel y Panafsky, la interpretacion de la estruc-
tura del espacio engloba también la interpretacion de la cosmovision
del hombre; enfocada-de esta manera, la problematica espacial cobra
nueva importancia, y no solamente en la arquitectura (aunque es alli
donde realmente podemos utilizar el espacio, ya sea con fines practicos,
ya sea viviendolo espiritualmente), sino en toca obra de arte; F,or_que
comprendiendo como Y por qué el hombre ordena las formas plasticas
estructurando 0 no-estructurando un es?;auo, comprendemos como y
por qué ordena todos los objetos que estan en su existencia, y su ma-
nera de concebir el mundo. ,
Argan distingue_dos. componentes en el concepto del  espacio: la
Naturaleza y Ia Historia. Estos componentes son necesarios, esencia-
les, porque en ellos estd comprendido todo el pensamiento del hombre:
toda Vez que el hombre quiere crear debe enfrentarse con el mundo
fisico que lo rodea y con los hechos del pasado; de la actitud que
asume frente a estos "comﬂon,entes” —Vya sea aceptandolos, modifi-
candolos, ignorandolos o rechazandolos— deriva toda la teoria que s
estructura en la obra misma. Y si ampliamos_el alcance de estos “com-
Fonentes” a todo el campo artistico, y no (nicamente a las artes plés-
icas, Fodrem,os comprender mejor [as obras del pasado. Tomemos, por
ejemplo, la literatura griega: muy oportuno s recordar a este respecto
las observaciones de H. D. Kitto® sobre Homero, cuando dice que en la
lliada, . "como en todo el arte_clasico 8r|e9ro, $e adwfrte una noéable
ausencia el marco_natural”. Esto no Ocurre porque las formas de I
naturaleza de&aran insensibles a los griegos, sino porque la obra esta
estructurada dentro de un marco divino que hace que, "en (ltima instan-
cia, también las acciones particulares sean al mismo tiempo Unicas y
universales™ y si pensamos en la manera en que el griego uhica y



compone sus_ templos en el medio fisico, sin que se relacionen con la
naturaleza, sino méas bien distinguiéndolos y separandolos de las for-
mas naturales particulares y accidentales, se-nos manifiesta claramente
al valllor de unicidad y a la"vez de universalidad implicito en cada uno
e_ellos.

Pero Argan va més alla, y con una vision profunda, abriendo un
panorama mas amplio, traslada la interpretacion de la concepcion es-
pacial y dei. mundo —donde todavia estariamos moviéndonos en un
campo en Cierto modo simbolico y abstracto— a la interpretacion de
la concepcion de la vida. Argan Ve al artista inmerso en |os problemas
de su época, de su sociedad;” de esta manera puede explicar las moti-
vaciones de su hacer, la obra es entendida como concepcion de la vida
del artista, la obra es ya su vida misma. Y no de otra manera se al-
canzaria a comprender totalmente la obra de Klee, o de Masaccio
—"quien trasforma los abstractos valores espaciales en concretos valores
humanos” (Brunelleschi, 1955)—, o de Borromini —en cuyo "furor
constructivo [...} y en la ansiédad de sublimar la materia en’la forma
sin mediaciones  infelectuaHstas o naturalistas, se refleéa un tardip im-
pulso neoplaténico” ﬁBorromlm, 1952)—.0 hasta_la de Miguel Angel,
de quien Romain Rolland ha proporcionado también una imagen pos-
tica pero que no alcanza a captar su "desesperado esfuerzo por sobrepasar
las fronteras de la naturaleza 0[] tratando de alcanzar la forma a
través de la desmaterializacion cle 1a materia” (Borromini).

Este curso examina dos grandes fases de la arquitectura: la de la “com-
posicion del espacio” y 1a de la "determinacion del espacio”. En la pri-
mera fase, que comenzarja con el Renacimiento, la Investigacion toca
esencialmente la problematica del Barroco; aqui el estudio esta centrado
en la polaridad representada por las personalidades artisticas de Bernini
Y Borromini, polaridad que en?Ioba las posiciones de los otros arquitec-
05 contemporaneos; es evidente que en esta investigacion resulta fun-
damental, para la comprension de sus obras, conocer la antitética acti-

tud frente a la hisforia. de los dos ar(lunectos Fﬂ dBarro;:o_ italiano;
Bernini, aceptando_ fa Historia, representa en realidad el ultimo ?ran

maestro de ese clasicismo que Roma habia dejado como herencia a todo
el arte italiano, mientras que Borromini, criticAndola, considerandola
como un problema que hay que discutir, forzosamente propone un cam-
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bio. Asi, con la. aceptacion dé Bemini se cerraria una qu[ta de la
historia del arte y, contemporaneamente, otra puerta se abriria con la
posicion anticonformista_de Borromini; en este hecho residiria el valor
positivo de este gran artista, a pesar de su actitud negativa. A la mejor
comprension del” hacer de. estos arquitectos y de sus contemporangos
contribuyen tanto la investigacion del autor sobre Ia tipologia y su clara
diferenciacion en variog niveles, como el concepto, de monumerito, segun
el cual la palabra no significa solamente celebracion, sino que cobra un
mas amplio_alcance, necesario para comprender edificios de la anhg_ug-
dad y también de un pasado no muy lejano. Muy interesante es también
el estudio sobre las tachadas y la hisqueda de” una solucion tipo, del
cual se deduce directamente Ia importancia que tiene para el autor el
hecho de que la obra de arte pueca proporcionar un punto de partida
para desarrollos posteriores. o

En la sggunda fase se examina el proceso de "fenomenizacion del
espacio”. En esta parte se individualiza con toda claridad en la gbra
arquitectonica la nueva concepcion del mundo y del ser, del espacio y
del tiempo —superando la concepcion del binomio espacio-tiempo en-
tendido Simplemente como relacion espacio-movimiento, espacio-recorri-
do, que habia proporcionado hasta ahora la critica méas reciente, espe-
cialmente sobre arquitectura contemporanea— y se examina a obra del
arquitecto en relacion con las teorias filosoficas de Husserl, ,Bertt;son ¥
Heidegger: de esta manera la obra se ubica dentro de un horizonte mas
amgllo del hacer humano, B

Como ya se ha hecho notar, en toda la investigacion de Argan cobra
primordial importancia el factor humano. Lo vemos claramente en. la
defensa del "racionalismo” —con que cierra el curso—, en la justifi-
cacion qéje preuBa, su actitug fun%amentalmente etlcla, COmo-.en otra
oportunidiad " tambien 1o ha§|a hef 0 con respecto al movjmiento (ﬁ
tijl. Esa constante. busqueda de la justificacion moral de la obra de
artista lo lleva a la imposibilidad de poder aceptar la posicion crociana:
Pos_luon que_ha sido aclarada y aplicada a las artes plasticas por L. Ven-
uri, para quien el juicio del critico, si bien relativo, una vez formulado
deja de lado esa misma personalidad cel artista que en un_principio habia
guendo individualizar.” Argan propone, por este motivo, una critica
istinta, que ofrece un horizonte més vasto para la investigacion, que
se determina como una accion social: en un mundo de valores continta-
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mente cambiantes, el critico ya no es juez sino intérprete, no emite
juicios, absolutos o relativos, sobre los valores estéticos de la obra, Sino
Que es quien interpreta esa obra para un publico, para una socledad.
"La obra del_hombre con larga vida historica es una obra de arte”: estas
palabras encierran la concepcion artistica de Argan. Alcanzar a selec-
cionar esas obras en el curso de la historia, individualizar sus proyec-
ciones y consecuencias para futuros desarrollos —no_solamente en el
arte, sino en todo el pensamiento humano—, trasmitirlas al publico:
ésta es la tarea del critico, tarea que Argan realiza con fina sensibilidad
y aguda penetracion. Colocandose no un espectador contemplati-
V0, Sino reconstruyendo profundamente el proceso de la creacion, man-
teniendo constantémente un didlogo intelectual con el artista, que IIegza
a Veces a Garnos Ja impresion de que &l mismo hubiera estado presente
durante la gestacion de la obra, logra recrear la obra misma, determi-
nando su vivencia y actualidad para nuestra cultura,

Este curso fue dictado por el profesor Argan en Tucuman, en 1961
Para el Instituto Interunwersitario de Historia de la Argul_tectura.,Ai
raducir su palabra grabada he querido conservar su condicion original
de lecciones, para que no se perdiera la esgpntaneldad de la exposicion
ni tampoco su carécter didactico. También por razones didacticas
reuni algunas de las respuestas a las preguntas formulacas a nuestro visi-
tante después de cada leccion. He agregado también una serie de notas
para que los mmestuiantes —sobre todo 105 de arquitectura—, no siempre
familiarizados con los textos historiogréficos y filosoficos, encuentren
mas accesible su lectura.

Liliana Rainis*
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Leccion | .
Introduccion al concepto del espacio

Los componentes del concepto del espacio: la naturaleza y la historia

El tema de estas conferencias gira en tomno a la evolucion del concepto
deI,eslnamq en la arquitectura desde el Barroco hasta nuestros dias.
El titulo mismo del curso nos revela desde ya que cuando hablamos de
espacio o nos referimos a una realidad objetiva, definida, con una es-
tructuraTestable, sino a un concepto, es deCir, a una idea que tiene un
desarrollo historico propio y cuyas trasformaciones son expresadas to-
talmente 0 en parte —esto ya lo veremos més adelante— por las formas
arquitectonicas en particular y por las formas artisticas en general. Por
lo tanto, el concepto del espacio es una creacion historica, y copio taT
deberemos examinarla. Premisa de esta concepcion historica es que el
concepto del espacio no es verificable solamente en cada una de las for-
mas arquitectonicas, sino mas bien en el con{unto_de los edificios, en Ja
relacion que existe entre ellos, y por ende también en el mas amplio
desarrollo de la arquitectura que es el urbanismo, el cual constituye tam-
bién un aspecto esencial del desarrollo historico desde el Renacimiento
hasta nuestros dias

Uno de los primeros puntos que deberemos analizar sera entonces el
de los componentes del concepto el esPa(:lo. ¢Qué elementos concretos
concurren a definir una concepeion del espacio? Sin considerar el pro-
blema (que seria un problema puramente filosofico) de definir dicho
concepto, tenemos que reconocer ante todo que un componente esen-
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cial de este concepto es la concepcion del mundo, de la naturaleza en su
relacion con el individuo y con la sociedad humana, un aspecto que
podemos entonces llamar nturalista. No hay duda de que, el problema
de la naturaleza es un componente del concepto del espacio. Mas adn,
han existido periodos historicos en los que ¢l problema de la naturaleza
predomina sobre cualqme[ otro, y tan es asi que en ellos se afirma que
‘el arte es la representacion de [a naturaleza”. 5

Evidentemente, el concepto de un “arte como representacion de la
naturaleza”, concepto tipico del Renacimiento, no se limita a las artes
plasticas. La relacion entre el artista y la naturaleza en el Renacimiento
se plantea sobre la base de la imitacion de la naturaleza, de la mimegis,
y los teoricos del Renacimiento establecen a diferencia entre la activi-
dad del pintor y del escultor por un lado, y la del arquitecto por el otro,
en el sentido Oe que la pintura y la escultura son imitaciones de la
realidad, \mientras que la arquitecfura s una imitacion que podriamos
llamar indirecta de 1a realidad. o

Me voy a limitar por el momento a subrayar esta diferencia, que €S
Furamene de cmeottamlento. Pero la idea de que también la arqui-
ectura es una imitacion de la naturaleza aparece ya desde el Renaci-
miento integrada por otros pensamientos: por ejemplo-, por el concepto
de que la arquitectura en particular, y todas Jas demas artes en general
son.una imitacion de lo antiguo, més precisamente de la antigiedad
clasica. Aquj la relacion sg invierte: la arquitectura puede ser una verda-
dera imitacion de la arquitectura clsica io sea Una especie de mimesis
directa de dicha arquitectura), mientras que la pintura.y Ja escultura se
encuentran, en relacion con el arte cldsico, en una posicion distinta, ya
gue debiendo representar contenidos modermos écasg siempre conteni-
0s religiosos, que naturalmente en la antigiiedad clasica eran diferen-
tesz, la"Imitacion de lo clasico resulta mends directa que para la arqui-
tectura. De aqui surge un elemento que se agrega al tema Fpuro de la
naturaleza, y es el tema de la antigiiedad como historia. Por ello, si
queremos considerar los elementos gue componen el concepto del espa-
Cio arquitectonico en el Renacimiento, deberemos agregar a la idea
de naturaleza la idea de historia.

Precisamente en el Renacimiento se ha planteado el problema de la
relacion entre nafuraleza e historia, entre la naturaleza y lo clasico.
¢Como se resolvio este problema? Reconociendo que los ‘antiguos ar-
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tistas, pensadores, literatos, eran profundos conocedores de la naturale-
7a; que eran ellos quienes realmene poseian el secreto de la naturaleza,
y que los antiquos, filosofos, o mejor dicho aquel filosofo antiguo cuklo
pensamiento constituye la base fundamental del pensamiento gccidental
desde, la Edad Media en adelante —Avristoteles— era el verdadero fi-
losofo_de la naturaleza. - 5

Es indudable tiue_la actividad filosofica de Aristoteles permitia una
afirmacion de este tipo, loorque la filosofia aristotélica es una filosofia
de la experiencia y por lo tanto una filosofia, fundada sobre el conoci-
miento de la naturaleza. Pero también es cierto (1ue el pensamiento
cristiano de la baja Edad Media y de principios del Renacimiento fue
llevado necesariamente a admitir (iue los antiguos tenian un conocimien-
to de la naturaleza mayor que los modernos. ¢Por qué? Porque se
admitia que. el hombre modemo, o sea el hombre del 300 Y del 400,
poseia una filosofia mucho mas amplia, Puesto que esa filosofia sg fun-
daba sobre la revelacion divina, sobre la revelacion cristiana. Siendo
|a verdad revelada por Dios, es evidente que la experiencia de la natu-
raleza no era ya la tnica fuente de la verdad, sino que, en cierto sentido,
era una fuente menos importante y menos directa; si Dios mismo habia
revelado 1a verdad, no era necesario buscarla en la naturaleza. ,

Pero se planteaba entonces el mqwente problema: este mundo antj-
?uo, clasico, de la historia, que continuamente s estudiaba a traves de
05 Clasicos y se admiraba como un mundo casi perfecto, era entonces
un mundo que no tenia posibilidad de salvacion, que no poseia la ver-
dad. La respuesta era la Siguiente: que la Divina Providencia, antes de
la Revelacion, habia hecho las cosas de manera tal que los hombres
pudieran conocer la verdad a través de la naturaleza, a través de la crea-
cion, remontandose asi desde la cosa creada al Creador. Asi, pues, los
antiguos eran los més ?randes conocedores de la naturaleza, Puesto que
eran Jos que en la nafuraleza y de la naturaleza debian extraer todos
los elementos de su vida espiritual. Por eso, ya desde comienzos del
Renacimiento existe el concepto de que la verdadera naturaleza, la na-
turaleza en su sustancia y no solamente en su apariencia, es aquella que
nos es revelada por 1os antiguos, por los poetas; y en este caso sqbre
todo por Lucrecio, Por Virgilio y Ovidio, y también por el arte flguratlvo.

A principios del 400 existe'ya una eSpecie de identidad enfre natu-
raleza y arte clasico.. Los artistas admiten que la naturaleza es algo mu-
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cho mas complejo de lo que nos es dado conocer por la experiencia
empirica; y que, sobre todc; la naturaleza no puede Ser representada en
sus apariencias dado que estas se trasforman continuamente, sino que
debe ser representada a traves de sus_formas fundamentales, de sus ele-
mentos estructurales, o, en otros términos, de sus leyes.. Por lo tanto, la
antigtiedad, el arte clésico, aParece como el arte que mejor que cualquier
ot{o rlnanlﬁesta las leyes fundamentales, las formas “esenciales de la
nrturaleza,

Por_consiguiente, también en lo que se refiere a la construccion de
una “idea del espacio”, el factor “experiencia de la naturaleza” Fo,r un
lado y el factor “experiencia de la historia” por el otro se identifican.
Mas “en el mismo momento en que este pensamiento se manifiesta
surgen otros problemas; por de pronto —Y trataremos mas adelante de
establecerlo con exactitud—, el problema de definir qué es el arte
clasico y cudl es el significado de sus_formas,

Debemos hablar a(ém de la formacion, del desarrollo, y sobre todo
de la trasformacion del concepto del espacio desde el Barroco hasta
nuestros dias. Pero no debemos olvidar que la arquitectura, y preci-
samente |a arquitectura barroca, no inventa las formas fundaméntales
del edificio, las toma de la antlguedad._ Hace una arquitectura de co-
lumnas, de arcos, de clpulas, de arquitrabes, de pilastras, 0 sea de
elementos que se toman de la antigiiedad en su aspecto fipoldgico y
que luego son trasformados, pero que inicialmente se eligen porque
Se supone que poseen en si mismos a capacidad de manifestar, rePre-
sentar y construir el espacio. Mas, ¢de donde se toman esos elementos?
Se dice que de los monumentos antiguos, los monumentos de Roma.
Pero estos monumentos (que log artistas podian ver aunque mas ng
fuera en ruina) ochan un_ periodo de cinco SI?|OS por 0 menos, si
consideramos desde el siglo i antes de Cristo hasta el iv d.C, 0 sea la
época de las grandes basilicas. - _

Y entonces, ¢cual es realmente el arte clasico? ;Aquel del primer
siglo, del segundo, del tercero o del cuarto? Por otro lado, se va des-
arfollando y “ampliando & conocimiento de los monumentos romanos
antiguos que no se encuentran en Roma. ;Cudl sera entonces verda-
deramente’ ei arte que puede proporcionar ese modelo formal, el arte
que Se encuentra en Roma o el que, por ejemplo, se puede observar
cerca del Rhin, en Alemania, o en Provenza, 0 en el Cercano Oriente,
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0 en Africa del Norte? Por lo tanto, resulta necesario establecer
cual es verdaderamente el arte clasico. Existen los tratados, en parti-
cular el de Vitruviol pero este tratado de ninguna manera proporcio-
nabg la solucion del problema por el simple hecho de que los datos, las
medidas de Vitruvio no corresponden, practicamente, casi nunca a las
medidas de los edificios antiguos. - .

Por este motivo, ya a comienzos del 500 un, teorico como Serlio
puede prequntarse: ;Quién tiene_razon, los antiguos que construian
los edificigs, 0 Vitruvio (1[(16 escribia la teoria de”la arquitectura? En
la_carta dirigicia a Leon X que trata de monumentos, antgguos, —65-
crita por un "~ desconocido Eue hasta hace poco habia sido identificado
como Rafael, y que hoy Forster atribuye a Bramante— se_dice muy
claramente que Vitruvio sirve para reconstruir el arte antiguo, pero
no es suficiente. Se dice precisamente: Me ne porge una qran luce
Vitruvio, ma non tanto che basti; 0 sea que existe por un Tado una
teoria como la de Vitruvio, por otro una experiencia gel monumento:
surge asi una contradiccion casi continua entre las dos fuentes. Por
esto es necesario, cuando se habla de experiencia del arte clasico como
base fundamental para la morfolo?m y tlpoloqm de la arquitectura del
Renacimiento, del Barroco, etc, fener presente la variedad, la multi-
plicidad y a veces la contradiccion de estas fuentes.

"Arquitectura de composicion”y "arquitectura de determinacion formal”

A medida que avancemos en nuestro curso, veremos cémo el problema
dé la concepcion del espacio y de su representacion a traves de las for-
mas arquitectonicas se va trasformando continuamente, Cul es la fras-
formacion més profunda, mas radical, la que debera sefialar la linea
alrededor de la cual veremos a?ruparse los fenomenos que estudiare-
mos? Existe un hecho fundamental ‘que debemos tener en cuenta: desde
el Barroco hasta nuestros dias el concepto del esgacm se trasforma en
el sentido de que si, todavia a principios del 600, la arquitectura es
pensada como representacion del espacio, @ medida que se avanza en
el tiempo se plantea como determinacion del es%amo. Lo que tratare-
mos de demostrar aqui es que el arquitecto del 500 o de principios del
600 considera todavia que est representando en su edificio una reali-
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dad que existe por juera_de si mismo, una realidad objetiva aung_ue
sea a través de Interpretaciones que pueden ser formalmeénte muy dis-
tintas. Mientras ‘que en el 600 comienza a aceptarse la idea de que el
arquitecto no representa un espacio, una realidad que existe por fuera
de él, sino que esta realidad se va determinando a través de las mismas
formas arquitectonicas. Ya no se trata del arquitecto que representa
el espacio, sino del arquitecto que hace el espacio, )

~ Si'se considera la arquitectura contemporanea, la de nuestros dias, la
idea de que es el arquitecto el que determina el espacio en el que s
desarrolla la vida de Ta comunidad es una premisa }/_a completamente
aceptada y fundamental. Por o tanto, nuestro objetivo sera llegar a
comprencer como_se ha formado historicamente, desde el Barroco hasta
hloy, esta concepcion del arquitecto que hace el espacio, que determino
el ‘espacio.

Erﬁpezaremos considerando las distintas_ actitudes con, respecto al tra-
bajo del artista y del -arquitecto que implican estas posiciones distintas.
El"arquitecto quee se propone representar el espacio utiliza ciertos ele-
mentos_formales qtue tiene a su disposicion y (iue compone en su edi-
ficio. El arquitecto que pretende hacer o determinar el espacio no
Fuede aceptar las formas arquitectonicas preestablecidas, cada una de
las cuales tendra un valor de' determinacion preestablecido: tendra que
inventar sucesivamente sus propias formas, o

La gran antitesis, las dos qrandes posiciones antitéticas y a menudo
en relacion dialéctica entre ellas que deberemos tener en Cuenta serdn
precisamente éstas: por un lado, un arquitecto que podriamas llamar
com{)osmvo, 0 Sea un arquitecto cuya originalidad puede consistir sola-,
mente en combinar de distintas maneras esos elementos formales ya
dados; ?or el otro, una arquitectura que podriamos llamar de determi-
nacion formal, que no se fundamenta ni acepta un repertorio de formas
dadas a priori, Sino que determina cada vez sus J)roplas formas,

La "arquitectura de composicion” parte de la idea de_un espacio cons-
tante con leyes bien definidas, 0 sea de un espacio objetivo; la “arqui-
tectura de determinacion formal” cree ser ella misma™ la determinante
el es[)auo, 0 Sea que rechaza la a priori de_un espacio objetivo. La
"arquitectura de composicion” no es necesariamente una arquitectura
que repita siempre las mismas relaciones; siempre se ha admitido que
la interpretacion de la naturaleza o la interpretacion de la historia puede
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cambjar de individuo a individuo y de un periodo histdrico a otro, pero
esta interpretacion puede cambiar” también en el dmbito de una reali-
dad objetiva dada. En la "arquitectura de determinacion formal” no
se da ninguna premisa historica U objetiva, y {ustamente la determina-
cion_del valor del espacio se realiza con la determinacion de la forma
arquitectonica, . A
ontinuando nuestro analisis podemos_llegar a una distincion adn mas
profunda. La "arquitectura_de composicion” es una arquitectura que
se funda sobre una concepcion objetiva del mundo y de la historia, de
la naturaleza y. de lo clasico; es for lo tanto una arquitectura que se
lantea ella misma como concepcion del mundo: es una arquitectura
eltanschauung. La "arquitectura de determinacion formal” no acepta
una concepcion objetiva del mundo y de la historia, y puesto que la
fo'ma se determina en el mismo proceso del artista " este proceso es
un proceso vital, un proceso de vida, se EJu,ede,deur que la "arquitec-
turg de determinacion formal” entra en el ambito de aquella actividad
espiritual que no es concepcion del mundo, Weltanschaudng, sino con-
cepcion de la vida, Lebensanscloauung, Lebenswelt.

Si s tiene presente esta importante diferenciacion en_ dos grandes
categorias, sera muy facil descubrir que en su trasformacion la” arqui-
tectura no ha hecho otra cosa que sequir un desarrollo que Fertenece a
todo el pensamiento europeo, desde fines del 500 en adelante. Pues
¢en que consiste la gran trasformacion del Pensamlentp,y de la cultura a
partir de fines del 500 hasta hoy sino en fa eliminacion del sistema, la
eliminacion de la estructura aceptada a priori_como estructura inmuta-
ble de la verdad? ;Qué sucede en la concepcion del mundo cuando s
pasa de la concepcion ptolomeica a la concepcion copernicana? Sucede
que en lugar de aceptar una estructura del mundo como la revelada por
|a suprema autoridad espiritual —en este caso la Iqlesm—,_se frata de
descubrir la realidad, la verdad, en el desarrollo de la experiencia indi-
vidual, esa experiencia individual que comienza justamente en el Re-
nacimiento con Leonardo y que se desarrolla con Galileo.

Este deseo de renunciar“al principio de autoridad por el principio de
experiencia es el mismo que encontramos en la arquitectura. Bastara
recordar que en la naturaleza —y cuando se habla de naturaleza se
entiende naturaleza revelada, 0 sea creacion— tambien existe un prin-
cipio de autoridad. Hemos hablado de los clésicos, de la obligacion que
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tienen los, artistas de imitar el arte clésico., y esto ga significa afirmar
el principio de autoridad del arte clasico. Hemos hablado del arte como
Im'tacion, como mimesis, pero el que quiere imitar reconoce la autoridad
del objeto -que imita, Por lo tant, esa concepcion que hemos llamado
de la “arquitectura de composicion” es una concepcion con una hase
sistematica; una concepeion que admite la existencia de un sistema, ya
sea el sistema del cosmos, el sistema de la naturaleza, o el sistema de
las formas arquitectonicas expresadas por los monumentos antl(t;uos y
por los tratados. Pero de todas maneras admite el sistema y la auforidad
del sistema. La, arquitectura que hemos llamado de "eterminacion
formal”, en cambio, no admite la autoridad del sistema %/ hace residir todo
el valor del arte en la metodologia del realizarse, del hacerse del arte.

En el 600, 0 sea en plena épQca barroca, tenemos esta antitesis muy
claramente expresada: [a antitesis entre Bernini y Borromini. Bemini
es el hombre que acepta plenamente ¢l sistema, y cuya gran originali-
dad consiste en "agruparlo”, en ma?nlflcarlo, en encontrar nuevas ma-
neras_para expresar plenamente en Ta_forma el valor ideal o ideologico
del sistema. Con Borromini, en cambio, comienza la critica y la elimi-
nacion gradual el sistema, la bisqueda de una experiencia directa y
por lo fanto de un métoda de la experiencia; y no es casual que los
antecedentes de la concepcion del espacio de 13 arquitectura modema
se hayan buscado en la arquitectura de Borromini 0 de sus Sucesores,
en toda esa arquitectura que viene_ de la tradicion de Borromini, mien-
tEEaS que nada similar se ha podido encontrar en la arquitectura ce

ernini.

Debemos agregar (1ue Si trasportamos nuestra observacion del campo
puramente arfistico al campo més amplio de la historia de la cultura,
advertiremos que el proceso de trasformacion es el mismo. En la filo-
soffa, desde Descartes a Spinoza y Leibniz, se renuncia al sistema del
escolasticismo, y se trata de establecer el pensamiento coma Unica fugn-
te de la experiencia y !uego aclarar de fa manera mas evidente cuales
son los procesos a través de los cuales se realizan el pensamiento y la
experiencia. En el campo de Ia literatura, en el campo de a poesia, nos
encontramos frente a fenomenos analogos: se renuncia a la representa-
cion de un mundo slste,matlcog se pasa a la representacion de la vida
interior, de los sentimientos, de la representacion de la vida moral,
sentimental, psicoldgica del individuo:, del individuo en un &mbito social.
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Es muy facil comprobarlo: el paso del Orlando, Furioso de Ariosto a
la Gerusalemme Liberata de Tasso es justamente el paso de una vision
exterior, brillante, plastica, bellisima, como la de Ariosto, a la_concep-
cion del, mundo interior de Tasso- Por ello el paso de la objetividad
ala subhetlwd@d,. tamhién aqui, y no solamente en este campode Bu,ra
cultura humanistica, es_facil de’comprobar, Lo encontramos tambien
en la vida sqcial y i)olmca,_en el pasaje de la concepcion de la politica
como expresion de la autoridad pura & una concepcion extremadamente
mas diferenciada, que no solo. toma en consideracion los grandes va-
lores representados por la Iglesia o por el Imperio o por cualquiera de
estas grandes instituciones, Sino también los valores de la vida del indi-
viduo'en la comunidad. . _ o

Es tipico el pasaje_de la historiografia de Maquiavelo a la historio-
?r_aﬂa e Guicciardini en Italia, 0 a’la concepcion politica de un Mon-
algine en Francia. Es evidente que si al "hombre del sistema” el mundo
se Te presenta_como una estructura constante, el espacio se le presenta
como una realidad geométrica y por lo tanto es inmutabje en sus leyes.
Por otro_lado, el hgmbre que resuelve aceptar los movimientos de su
Prop[a, vida interior, tratara de aclarar como se desarrolla esa vida y
ambién serd inmediatamente llevado a considerar el desarrollo de su
propia vida en relacion con la de los demas, en un ambito inicialmente
Mas restringido (Icomo puede ser el de los afectos més cercanos) o en un
amhito mas amplio (que puede ser el de la ciudad, el del Estado, etc.).

Si consideramos entonces estas dos posiciones como diametralmente
opuestas, veremos que |a posicion del hombre del sistema es una go-
sicion contemplativa y. la posicion del hombre del hacer o del hombre
del método es una posicion activa. En lo que se refiere a la concepcion
del espacio, ¢qué diferencia se desprende de estas dos posiciones? Para
el hombre del sistema, para el hombre contemplativo, el espacio es un
dato revelado. Si la Iglesia ensefia que existen siete cielos, siete Ordenes
en el cielo, aunque evidentemente yo no los he visto y no han sido objeto
de mi experiencia, Simplemente créo gue esasl, y contemplo esta imagen
que me ha sido dada. Pero si parto del principio de gue la experiencia
es lo que cuenta, ocurrira que mi existir en la realidad podra constituir
la determinacion continua de un espacio. El espacio que yo recorro, el
espacio en el gue me muevo, el espacio que efectivamente veo, todo esto
me interesa. Y si en el primer caso tengo una constancia de valor de

2



espacio, en el sequndo existe una trasformacion continua de valores
de espacio, una frasformacion que estd ligada con la actividad —mi
actividad, la actividad de los demas, la actividad del. grupo social al
cual pertenezco—. Este es el pas%je de una concepcion “sistematica”
a una concepeign "metodologica”. EI pasaje de una posicion contempla-
tiva g una posicion activa Serd_ también el pasaje de una concepcion
metafisica a una concepeion social del espacio. .

Hablar hoy a los arquitectos de concepcion social del espacio es‘su-

perfino,. porQue toda su obra se desarrolla precisamente se%un esta
concepcion. Peto_ Ja concepcion social del espacio no ha nacido de la
nada; la concepcion social’ del espacio (I.a.gonce[)cmn del espacio no
como realidad metafisica, sino como ¢ondicion determinada y determi-
nante de la existencia) nace de la critica de la concepcion precedente
asi como la concepcion del Estado democratico nace de la critica del
Estado autoritario, Hay aqui dos concepciones que hemos comparado
como_ si. fueran dos grandes bloques contrapuestos; Serd oportuno_en
cambig observarlas en su relacion dialéctica continua, porque el artista
que tiene como problema expresar, manifestar, realizar en el arte su
Rmﬁm experiencia del mundg, necesariamente debe relacionarse con
ecnog concretos, con hechos inmanentes. Pero a estos hechos deberd
también contestar con formas, formas que debera deducir de alguna ex-
periencia precedente; por otra parte, aquella experiencia de cultura
preexistente en su busqueda constituye también un dato objetivo de la
{jeallda(?i Este es un punto que hay que tener en cuenta en todo nuestro
esarrollo.

Es posible que un artista, un arquitecto como Borromini, por ejemplo,
se rebele y no quiera aceptar ese patrimonio de formas clasicas que se
consideraban casi_canonicas; de todos modos, no puede hacer que este
patrimonio no exista, que no sea el que utilizahan los otros arquitectos
gue estan en una posicion ideoldgica distinta de la suya; no_puede hacer

e manera que su propia_ obra, én IuHar de set una invencion perfecta-
mente libre, sea una critica de aquefla cultura que- es la cultura acep-
tada y dominante en su época; no podrd dejar de deducir su propio
lenguaje de esta critica del Ten uege historico;, y tampoco podria hacerlo
por ofra razon muy grave y fundamental: si“él no realizara la critica
de la cultura existente y dominante en su época, si él quisiera inventar
un modo totalmente libre para sus propias formas, caeria justamente en
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esa concepcion de la arquitectura sistematica contemplativa de la que
quiere liberarse. , _

.¢Por qué? Ante todo, porque el concepto que este artista ha_gebido
eliminar es el concepto de invencion. La invencion s la creacion, La
creacion es proponer algo tofalmente nuevo, es ponerse en una posicion
similar a aquella de la Divinidad que crea de la nada, es la mimesis,
| imitacion, humana del acto divino, asi como el arte que hemos, llama-
do de "contemplacion” o de "mimesis” —arte que admite el principio
de autoridad— se plantea como arte de imitacion del gesto creafivo
divino. Querer inventar o crear significa afirmar I propia autoridad;
significa atribuirse a si mismo ese principio de autoridad que se querria
anular, destruir. - _ _

El arte de invencion s el tipico arte del sistema, y no es casualidad
que ese gran clasico —el méas grande de todos los clasicos de la arqui-
tectura italiana— que es Bernini haya sido un gran inventor. Mientras
que quien, como Borromini, ha_ renovado profunda y totalmente la ar-
quitectura —y no Solamente la italiana— no ha sidg’ un gran inventor,
y no hubiera“querido serlo nunca; porque la invencion es' siempre algo
Que se superpone al mundo historico, es. como el vértice que ung cree
ﬁoner a la gran montafia de. la experiencia. Se creia que la_experiencia

umana crecia sumandose a si misma por grados; en cambio, hombres
como Borromini, pensaban que la experiencia humana se desarrollaba a
través de la critica de las_ experiencias anteriores y no a traves de una
ampliacion de la concepcion-precedente. .

or €so ?odremos agregar_todavia otras cualidades a las dos clases
de arquitectura que hémos indicado: “arquitectura de composicion”,
por un lado, o Seq “arquitectura de representacion del sistema”, de
aceptacion de un principio de autoridad, de "mimesis”, de "invencion”;
por otro lado, "arquitectura de determinacion de la forma”, de "deter-
minacion_del espacio” a través de la forma, arquitectura no de represen-
tacion, sino de respuesta, directa a las exigencias de la vida, no de
concepcion del mundo, sino de actividad vital y con un proceso no
inventivo, sino esencialmente critico. _

Nuesfro curso prose(I;mra entonces tratando de determinar, por un
lado, como e desarrollan estas concepciones sisteméticas del espacio
Y, por atro lado, como se desarrolla una critica de estas concepciones
Sistematicas y una nueva concepcion del espacio; como el espacio de la



vida sustituye en a arquitectura a la concepcion del espacio del cosmos
representada en la forma. A través del desarrollo de esta critica de los
ﬁrandes conceptos espaciales y formales del clasicismo, trataremos de
egar a interpretar qué trasformaciones han nacido en la morfologia
y en la tipologia arquitectonica, y sobre todo cudles son las grandes
Creaciones historicas que han surgido de la nueva concepcion del es-
pacio, es decir, la concepcion del ‘espacio como “dimension de la vida
social”, de_la vida de la comunidad. Diré como anticipo gue la crea-
cion histrica més importante del 600 como consecuencia de la nueva
concepeion espacial es la idea de la "ciudad-capital”, 0 sea la idea de
la ciudad como_organismo politico funcional en relacion con un Estado
que es ya un Estado moderno. A través de la critica de esta posicion
veremos como e ha llegado a la concepcion de identidad entre arqui-
tectura y urbanismo y & la concepcion de un espacio como dimensign
de la experiencia alejado de toda sistematizacion a priori, concepcion
que es propia de la arquitectura moderna y de cualquier otra forma del
pensamiento o de la cultura moderna.

Preguntas

¢Cual es la relacion que existe entre invencion y creacion?

El término_invencion, en el sentido que posee en la teoria e historio-
8raf|a del 500 al 700, estd vinculado con toda, la_literatura sobre arte
el Renacimiento y sobre todo con el t&rmino disefio. Vasari dice; Lm-
venzione & propriamente il disegno dell'opera2 La primera_definicion
de disefio la encontramos en el tratado de arquitectura de L. B. Alberti:
"el disefig es toda idea separada de. la materia; es la imagen de la obra
independientemente de 10s procesos técnicos y de los materiales nece-
sarios para realizarla; dada 1a invencion, s¢ buscan los modos de rea-
lizarla”, El disefio, entonces, representa la linea general de la obra que
el artista concibe; la solucion tecnica viene despugs.

La técnica puede obligar a modificar la invencion parcialmente, pero
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gsta 5|emi)re guedaré definida en sus lineas generales3. Cuando los ted-
ricos hablan de invencion se refieren, en arquitectura, a las formas ge-
nerales del edificio 2/ en pintura y en escultura, a los conceptos qenera-
les del hecho narrativo de la composicion. Este principio esta ligado,
por un lado, con la creacion de una forma que sea una representacion
(un hecho historico, etc.) Y, por otro lado, se_remonta S|emPre ala
historia, 0 sea al arte clasico, a la antigiedad. Pero hay que tener en
cuenta también que entre la “invencion artistica” y la, "ma}gmamon fan-
tastica” hay una gran diferencia. Si imagino un” animal fantastico no
realizo una invencion, sino que cumplo un acto arbitrario; en cambig,
la invencion esta siempre dentro_del limite de lo posible. Para Aristo-
teles, la "poesia” es siempre una invencion de lo posible, y es solamente
Pos_lble o que ya ha acaecidod; Por lo tanto, hay que basarse.en la his-
tlalrlla, hay que permanecer en el hecho historico, ‘es imposible ir mas
alla

Con referencia al Barroco podemos tomar el caso de Bernini. En
arquitectura, Bernini debe mucho a Bramante, By por eso podemos esta-
blecer una relacion, entre la arquitectura de Bramante —por ejemplo
el templete de S. Pietro in Montorio— y la de Bernini —la columnata
de S. Pedro—, en la que se nota un desrrollo historicamente coherente.
Toda creacion de la mente que sigue principios fundamentales —ya sea
de la naturaleza, ya sea de la historia humana—, es decir, dentro del
sistema del mundo natural o historico, s una invencion; por fuera de
ese sistema ya no es posible la invencion. Bernini, durante su estadia
en Francia én 16755, dice que mientras los pintores y escultores toman
en sus obras como_norma las proporciones del cuerpo humano, Borro-
mini hace su arquitectyra como imitacion de las Quimeras, 0 Sea que
crea fuera de lo verosimil. Por lo tanto, no crea en realidad porque,
desde el punto de vista teologico, se puede crear solamente la natura-
leza (como Dios), y mas alla de aquella se crearia el mal, lo negativo.
El artista inventa, és decir, crea formas completas de edificios Separa-
damente de toda materia; solo después viene el hecho de la ejecucion,
que puede ser fiel 0 no al proyecto, puede acercarsele mas 0 menos,
pero no_se identifica jamés con gl, de fa misma manera que un hombre
0 Un objeto no se identifica jamas con esa “idea” en la teoria platonica 6.
"Disefio”, entonces, es igual a “invencion” e igual a "creacion” (en el
sentido de cosa natural), e igual a "teoria”, puesto que la “invencion” es
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siempre descubrimiento (en el sentido etimoldgico latino, invenire
quiere decir descubrir), pero descubrimiento_ de una ley mas alla de
las apariencias. Asi, para Alberti, el "hacer ideal de la invencion” es
encontrar la exacta, forma original de lo antiguo; por eso representar
la naturaleza o Ia historia es siempre un “descubrimiento”. .

Un valor de invencion lo encontramos también en Borromini y en
Guarini; pero ya se ha producido una nueva situacion: el aislamiento
de la tecnica éntes ligada al "obrar”) y la deduccion de ésta de las
ciencias fisicas y matematicas. A fines dél 500 se disocia la figura del
arquitecto: para Domenico Fontana, por ejemplo, lo "bello” tiene valor
en el orden de la vida natural, mientras que el "decoro” es un valor
en el orden de la vida social7, Y surge también la figura del urbanista.
Para Borromini o para Guarini, la invencion estd en el orden de un

rocedimiento operativo, nace de la operacion gréfica, flgzuratlva; para

orromini, el "disefio” es |maq|nar |a forma del conjunto de manera
esquematica precisando luego la composicion de los™ elementos; para
Bernini, cada vez que se pasa dg un proyecto al S|gU|ente se Vuelve a
"inventar” el proyecto. Cuando Borromini “disefia” S. Carlino comienza
con un rectangu,lo, después curva los contornos, agrega capillas que lue-
go seran también Ovalos, etc, 0 sea que se prodce una trasformacion
continua de la forma que evita los estratos planimétricos diversos, cada
uno de los cuales supera al precedente. En el primer caso —Bernini—,
el “disefio” tiende a ser algo concreto, concluido, y la obra realizada
serd solamente algo inferior. En el segundo caso —Borromini—, no
hay solucion de continuidad, no existe una "praxis” separada; la mate-
ria adquiere un valor, no alcanza ningdn “disefo” dado a priori, mas
aun, es un valor que sin lugar a dudas es'Superior a cualquier “disefio”
dado a priori, Lo mismo puede observarse desde un punto de vista so-
cial: en Bernini, el sabio, s la autoridad de la cultura la que define la
forma que luego se lleva a la practica; en Borromini es el artesano
quien, a través de su proceso creador, lleva la técnica a su maximo va-
lor. Por eso Bernini considera la técnica como la aplicacion de un valot
ya dado. A través ge la técnica no se inventa nada; la técnica solamente
perjudica, y es un hecho socialmente inferior. Borromini, mas modemno,
considera que el hombre puede realizar su finalidad a través de la
técnica; ella es el valor por excelencia, y todo hecho esta envuelto en
el carécter operativo de 1a técnica8,
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;Cudl es el alcance de los términos "sistema” y "métoco™

El sistema es un conjunto de afirmaciones logicamente relacionadas en-
tre si y que contesta a priori cada problema que el hombre pueda plan-
tearse frente a lo que es el mundo, ya sea que se trate del "mundo
natural” o del "mundo historico”9. Desde Aristoteles, y luego con
Santo Tomas y el escolasticismo, hasta Descartes, se afirma que Dios ha
creado el mundo con una estructura rigida, ?eometrlcamente ordenada,
Por lo que nosotros vemos el mundo natural como un mundo geome-
ricamente creado. La historia, en cambio, es la reconstruccion de los
advenimientos pasados segun una sucesion logica, ya que de otra ma-
nera seria el “destino”. Para los humanistas la historia se desarrolla,
en la antigliedad, a través de una evolucion progresiva que Ile?a a sl
culminacion con el Imperio Romano, donde har Una época de claridad;
los responsables de la caida del Imperio son los béarbaros, que repre-
sentan la "desgracia”, el "destino”, algo accidental, Fero que no ¢ la
historia. La misma actitud adoptan los humanistas frente a la natura-
leza. Hay una identidad entre el concepto de "perspectiva” 2/ el con-
cepto dé "historia”, fundados contemporaneamente: la "historia” —
reconstruccion lagica del pasado— es al tiempo como la "perspectiva”
—ordenacion del”espacio— es_al ambito fisico. Esta vision racional se
asume porque Siendo Dios racionalidad pura, todo lo que deriva de su
voluntad es racional; pero a veces suceden hechos que alteran esta cla-
ridad qu_lca, hechos considerados diabolicos, porque el diablo es lo irra-
cional. 1a conciencia de un mundo natural historico, racionalmente
organizado, formando un mundo cerrado, representa el sistema. El de-
ber del artista frente al sistema es imitarlo ("mimesis”), pero no siem-
Pre de la misma_manera; Rafael, por ,eJemf)Io, lo hara a traves de la
orma, mientras Tiziano lo hara a traves del color: hay una coherencia
entre la estructura plastica de Rafael Y el uso del color de Tiziano.
Una_ "actitud sistematica” serd entonces 1a de aquel que admite la exis-
tencia de valores objetivamente dados y constantes,

En cambio, el metodol0 s el proceso de aquel que no aceﬂta los
valores dados, sino que piensa determinarlos €l mismo en un “hacer”;
este “hacer” tendra una coherencia no de tipo constante —de la natu-
raleza o de la hietoria—, sino que la coherencia existira por el hecho
de que todo lo que él hace tiene una finalidad. Sera entonces un “arte
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sistematico” el 8ue admite valores dados a priori y se realiza a través
de un proceso de “"mimesis”; mientras que un “arte metodoldgico” no
mira hacia esos valores, sino que llega a su término buscandose a si mis-
mo. Asi también, en el camf)o, llosdfico, son filosofias sistematicas
las que_aceptan —como el escolasticismo— una organizacion del mundo
a priori, las que tienden a la teologia y a la cosmologia; mientras que
son filosofias asistematicas o metodologicas las que buscan justificacion
por la exPerl_enc_lal como sucede desde Descartes en adelante, cuando se
rechaza e prmuPlo de la autoridad en favor de la experiencia; lo que
interesa es, en este momento, establecer cuales son los procesos mediante
los cuales mi ser entra en contacto con el mundo.
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Leccion Il o
La tipologia arquitectonica

El problema de la fipologia arquitectonica esta relacionado con esa
congepeion arquitectonica que hemos llamado "arquitectura de compo-
sicion”, en el ‘sentido de que la "composicion”, la asociacion de ele-
mentos arquitectonicos, se hace segln un esquema que, en la mayoria
de los casos —mas aln, podriamos decir en' la totalidad— es un es-
quema tipolagico. , _ _
_Ante todo veremos tiue se entiende en arquitectura por la palabra
tipologia, y para ello tendremos que recurrir a log tratadistas, Esta
Falabra, [a ‘encontramos no en la antigua teoria arquitectonica, sing en
a teoria arquitectonica neoclasica, es decir, en la teoria de un periodo
gue objetivamente se ha propuesto_ restablecer y hacer revivir los tipos
e los edificios antiguos. La definicion més interesante que he encon-
trado de esta palabra fI%U[a_ en el Dictionnaire_d’Architecture de Qua-
frémeére de Quincy, un tedrico que trabajo en Francia en_el ambito de
|a cultura tardo-iluminista, precisamente en los Ultimos afios del 700 y
los primeros del 800. o
%uatrémére de Quincy dice que no se debe confundir el tipo con el
modelo. Un modelo se Copia, se imita exactamente; un tipo es una idea
general de la forma del edificio, y germlte cualquier posibilidad, de
variacion, naturalmente dentro del &mbito del esquema general del tipo.
Por ejemplo, podemos fijar el tipo del templo circular Ipenptero; en 4
amhito de este tipo podemos cambiar el ndmero de columnas, las pro-
norciones y las relaciones, las distancias entre columna y columna, la
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curvatura de la clpula, pero quedaremos siempre en el ambito del tipo
del templo, circular Penptero. , ) ,

Ahora bien, si tratamog de analizar qué es el tipo, debemos ante_todo
establecer niveles. La tipologia arquitectonica tiene niveles distintos.
Por ejemplo, podemos_ concehir un IPO de planta, una planta longitu-
dinal ‘que posea una simetria bilateral, o una planta central que posea
una simetria radial; no es indispensable que a estos dos tipos de planta
corresponda necesariamente una funcion particular del edificio. Se
puede tener un edificio de planta central -"-0 sea con todas sus partes
distribuidas segun una simetria radial alrededor de un eje vertical—
en un templo Circular, en un “tepidarium” o en la sala de una terma, v
se puede hallar una simetria bilateral —o sea una planta Ionqltudmal
con simetria bilateral, con las partes distribuidas hacia los dos lados de
un_eje_longitudinal— en una_ "basilica” o también en la sala de un, pa-
lacio: Tenemos entonces un tipo de distribucion de elementos arquitec-
tonicos independientemente de la funcion especifica y del destino del
edificio. Esta claro que semejante tipo s ya un tipo de “definicion es-
Pamal”. El hecho mismo de que una idéntica manera de distribucion de
05 elementos pueda hallarse en relacion con funciones completamente
distintas demuestra que estos dos. esquemas pueden considerarse sim-
plemente como dos esquemas de distribucion espacial, de definicion del
]gspa,c;o a través de elementos arquitectonicos independientemente de su
uncion.

Y _si nos referimos no tanto al arte antiguo —cuya teoria es distin-
ta—, sino a la reconstruccion de la teoria clasica tal como nos la pro-
porciona_ el Renacimiento, podemos ya referir a estos dos modos de
distribucion espacial dos concepciones”de la. perspectiva netamente dis-
tintas. Podemos referir al tipo longitudinal |a concepcion de, la.llamada
perspectiva artificialis, 0 sea de I3 perspectiva segun el principio del
encuentro de las lineas paralelas en el infinito, la” perspectiva fundada
sobre la quinta proposicion de. Euclides, En cambio podemos referir,
el esquema central a la concepcion llamada de la persBectlva communis,
en que la |ma?en es concebida como proyectandose sobre una curva que
sique la curvatura de la vision empirica, Optica, 0 sea la perspectiva que
tiene un. fundamento mas hien optico .que geométrico. Por lo tanto,
en este nivel [a tipologia, sobre todo la tipologia de las plantas, tiene en
cuenta exclusivamente los modos de concepcion espacial. Podemos te-
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ner una vision de la realidad fundamentalmente empirica, 0 sea (como
aclara Vitruvio) fundada sobre la distribucion de las luces % de las
sombras, de las partes luminosas y de las partes en sombra. Por otro
lado podemo,s rectificar racionalmente esta vision basandonos sobre prin-
cipios geométricos, y obtener una distribucion segtn principios esen-
cialmente matematicos como las distancias, las relaciones proporcio-
nales entre magnitudes. Es éste entonces un nivel de la tipologia que
refleja exclusivamente maneras de ver, de concebir el espacio. _
Pero ademds existe otro nivel de tipologia, que se. refiere esencial-
mente a la funcion de los edificios* y en el que se consideran sobre todo
las formas 8ene_ra|es de los edificios en conjunto, en relacion con su fun-
cion 0 Su destino. Funcion o destino que pueden ser de caracter prac-
tico 0 tambign de caracter simbolico. Quiero aclarar desde ya que el
aspecto préctico y el aspecto simbolico_ pertenecen a una misma catego-
gia: si yo realizo un determinado .edificio pensando que la forma de
éste s Un simbolo del universo y como tal sirve para ofrecer a las per-
sonas una imagen del universo tal como la que nos es dada por una
particular concepcion rellglosa,,e,s evidente que este edificio” cumple
con una funcion de caracter religioso que, desde el punto de vista del
arte, es todavia una funcion de caracter practico. 5
Desde el punto de vista de la tipologia en relacion con la funcion,
tenemos una serie numerosa de tipos, el tipo del palacio, de la villa,
de la fortaleza, del templo, etc. Cuando, ademés, entramos en la época
del primer cristianismo, advertimos distinciones claras entre la diversa
funcion de los edificios religiosos. Un caso tipico entre. los edificios
rellglosos paleocristianos es el de la existencia de edificios de planta
central que derivan en su mayor parte. del templg romang circular
a_nt;Fuo, y de edificios de planta longitudinal que derivan de la basilica
civil romana. La diferencia de funcion entre estos edificios es muy clara;
el edificio de planta_circular, que generalmente no tieng grandes di-
mensiones, es un edificio que poseé una funcion de culto”puramente
simbolica —un bautisterio, un mausoleo—. no una iglesia donde se con-
grerqa una gran cantidad de fieles, es decir, no una iglesia donde se
realiza la ensefianza de la religion1l . .
_La ensefianza de la doctrina religiosa s un hecho tipicamente cris-
tiano, porque en la religion antigua del mundo clasico no existia nin-
guna forma de ensefianza religioSa. El culto era trasmitido tradicional-
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mente y no |mE)I|caba una ensefianza, puesto (1ue el problema religioso
estaba netamente separado del problema moral; la ensefianza_ moral se
realizaba quntamente con la ensefianza civil, con aguella ensefianza que
debia trasformar al hombre en un ciudadano del Estado.

Con el advenimiento del cristianismo, en cambio, la ensefianza moral
se une a la religiosa, puesto que no se quiere formar un ciudadano para
el Estado, sino un cludadano E)ara [a "Civitas Del”, 0 sea un ciudadano
que pueda salvar su propia alma. Por lo tanto, surge la necesidad de
un ambiente para la predicacion Y para la ensefianza, para la propaganda
de la fe, es decir, para la glradua conversion de masas de hombres a la
fe cristiana. Esto implicaTa necesidad de un ambiente muy amplio y
adecuado para la congregacion de los fieles; se elige entonCes un tipo
de lugar de_reunion “como la antigua “basilica” y se lo adapta a la
funcidn religiosa. De este modo sabemos que, en 13 arquitectura paleo-
cristiana, un_ edificio circular es un edificio de caracter puramente sa-
?rado,o dedicado al culto, y un edificio Ion?ltudlnal es un edificio con
funciones de congregacion, de reunion de fa comunidad para la ense-
flanza religiosa.

Ahora bien, esta ensefianza religiosa es en si misma no solo un as-
pecto del culto cristiano, Sino que en la religion cristiana los que estan
presentes en los actos del culto son los ministros de ese culto y la
‘ecumene” de los fieles que representa el cuerpo mistico de fa Iglesia;
es asi como s asocian —y lo veremos sobre todo en el Renacimiento—
las formas del culto, 0 sea de los tipos de edificios centrales, circulares,
con los tipos de edIfI_CJOS longitudinales, como queriendo significar a
identificacion o la fusion de las dos funciones, el rito y la propaganda.

En este nivel encontramos entonces distinciones de tipo segun las
funciones, Estos tipos, distintos segun las funciones, estan relacionados
con aquellos otros tipos, de los que hemos hablado antes, de distribu-
cion espacial. En otras palabras, este segundo nivel de_la tipologia —
donde estan ubicados tipos y subtipos segun las funciones— |mFI|ca
una eleccion en el precedente nivel, o sea en el de los grandes "tipos
de concepeion espacial”. Es decir que al destinarse un difido para
una particular funcion, se debe elegir entre los distintos tipos de defi-
nicion espacial el gue resulte mas adecuado. Podriamos decir que los
tipos de este segundo nivel representan una “especificacion” en relacion
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ala funtmén de los tipos de pura distribucion espacial que vimos ante-
riormente,

Evidentemente, hasta aqui hemos hablado e tipos que se relacionan
con el edificio en su conjunto. Pero en el ambito mismo del edificio
se pueden encontrar otras tipologias. Por ejemplo, resulta claro que
algunos de sus elementos pueden clasificarse” dentro del orden t[?olo-
gico; desde la cupula hasfa las columnas, desde el sistema de arquitrabe
al sistema de arcos, aqui también influyen elementos de caracter sim-
bolico. De todos modos, este repertorio de tipos es adn més diferen-
ciado que los tipos de los otros dos niveles; asi, podemos encontrar los
mismos elementos, por ejemplo la columna, en varios, o tal vez en todos
los tipos de_edificios, %a, sean de cargcter religioso o civil, de interés
publico 0 privado. La hiusqueda fipologica puede llegar hasta los mi-
nimos detalles del edificio: por ejemplo, la composicion de un entabla-
m?mo con triglifos, Ovulos, es evidentemente también un aspecto ti-
pologico. . : . o o
_Elarquitecto antiguo, clésico, podia disponer de una serie de tipolo-
gfas de grados disfintos que le permitian la eleccion de los propios
elementos en ambitos (Y niveles muy diversos ?ero que |o acompaiiaban
Pastta la terminacion de los més pequefios detalles de la propia arqui-
ectura,

_ Veremos ahora practicamente qué es un tipo. Cuando decimos: "el
tipo de templo circular periptero”, tenemos en nuestra mente una ima-
gen, vemos algo que puede ser un cilindro rodeado por columnas, y
Una cobertura, en la mayoria de log casos una clipula, pero que también
podria tener una terminacion conica; de cualquier forma no tenemos
ningun elemento que nos diga hasta este momento cuantas deben ser
esas columnas, a qué distancia deben estar una de otra, etc. ¢Cmo nace
este tipo? Este tipo nace, evidentemente, no como una invencion arbi-
traria, sino como la deduccion de una Serie de experiencias historicas.
Nadie puede sentarse a la mesa de trabajo y decir; VO?/ a inventar un
tlﬁo arquitectonico. La mayoria de las veces en que ello se intentg se
obtuvo un completo, fracaso; Bor ejemplo, en las ohras de los arquitec-
tos de la segunda mitad del 800, que frente a las exigencias de una vida
social muy diferenciada y con una multiplicidad de Tunciones distintas,
se proFu_swron la invencion de un tipo. Justamente en esa época, a fi-
nes del siglo pasado y principios de este, nacio el tipo del banco, y pre-
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cisamente con el objeto de resi)onder a exigencias de caracter actual. Si
observamos [a mayor parte de los bancos nacidos de la voluntad de crear
un tipo de banco, vemos que no ha habido absolutamente ninguna in-
vencion; generalmente se ha tomado el tipo de palacio del Renaci-
miento, con un Fatlo con partico interior, se lo ha cubierto de vidrio,
se han cerrado las arcadas creando una especie de salon donde antes
se hallaba el Pauo, utilizando ventanillas como elemento de comunica-
cion, y se ha' oFrado asi una parte reservada al publico y una parte para
las oficinas del” banco. En realidad no s ha creado un tipo nuevo,
sino que se ha buscado un tipo antiguo, y, bien o mal, se lo ha adaptado.
Lo mismo podria decirse de los otfos tipos que se crearon al finalizar
el 800; bastaria pensar por ejemplo en el tipo del hotel, que sin una
razon precisa volvig a adoptar los tipos de alineamientos de ambientes,
propios de los edificios conventuales, sin que sea absolutamente in-
dispensable que en un hotel todas las habitaciones se encuentren ali-
neadas a lo largo_de un corredor, , 3
El tipo en la historia se ha determinado siempre por la comparacion
entre Si de una serie de edificios. Tedricamente, de todos. Es decir, i
me propongo establecer el “tipo del templo circular periptero”, tedrica-
mente debiera realizar este proceso: tomar todos los templos circulares
per!Pteros construidos hasta el presente, y luego aislar todo lo que se
repite en estos ejemplos. Todos tienen muy claramente definida una
columnata en alineacion circular: he aqui un elemento que. aislo y que
me servira para definir mi tipo. Pero ademas pueden existir algunos
que tengan ventanas en la cdmara circular interior, mientras que otros
no las tienen; de modo que eliminaré el elemento ventana dado que éste
no s repite en todos los ejemplos. El tipo resultara de un proceso de
seleccion mediante el cual Separo todas las caracteristicas que se repiten
en todos los ejemplos de la serie, y que logicamente puedo considerar
como constantes del tipo. De manera que he realizado la siguiente ope-
racion: observé lo antiguo y deduje un esquema. ;Qué tipo. de esque-
ma? Un esquema que o tiene ningun valor de forma artistica porque
no lo veo en su_ realidad de forma plastica, lo veo solamente como
es%uema de distribucion de elementos, relacionados con una determi-
nada idea de espacio, con una funcion especifica, En otras palabras,
aislo una especie de esqueleto espacial, como si quisiera hacer una jau-
la metalica, un esquema espacial que despues realizaré, al que después
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daré una concrecion plastica real a través de formas arquitectonicas.

Ahora bién, para entrar en el problema trataremos de considerar qué
valor tiene en la funcion el proceso artistico de un tipo. Suponiendo
que debo realizar un templo circular periptero, una vez que he llegado
a este proceso_de seleccion de todos los datos historicos disponibles y he
deducido mi tipo, practicamente he agotado la experiencia historica que
considero puede Servirme para mi creacion artistica. En otros términos:
si debo proyectar un templo circular periptero, observo todos log tem-
plos circulares peripteros y una vez obtenidos de esta observacion los
caracteres generales de los templos circulares peripteros, me propongo
hacer lo que han hecho todos 10s demés, desarrollar este esquema seguin
un criterio formal personal, pero que no altere el esquema; me pongo
en una condicion tal que, teniendo este esquema en mi mente, no puedo
menos que realizarlo formalmente. _

Toda la arquitectura del Renacimiento y toda la arquitectura barroca
en su gran mayoria se pueden reducir a este proceso de invencion basado
en la coherencia del tipo, con la intencion de que el elemento que
agrego pueda a Su vez constituir una experiencia historica para el
futuro, 0 sea modificar, desarrollar y definir el tipo. Por esto el tipo,
que representa el morfiento de conclusion de la historia, el momento_en
el cual acabo mi relacion con el pasado, rePresenta también la, condicion
de mi nugva invencion. Si no hubierg llegado a la determinacion de
la neutralidad formal del tipo, sequiria téniendo un interés artistico
especifico por uno u otro de los edificios que he tomado en considera-
cion_para la_determinacion del tipo: es decir que queriendo construir
una iglesia circular y habiendo considerado, todos los edificios circulares,
creo que el Panteon es el que mas me interesa, el mejor, y de esta
manera copio el Pantegn. Este seria un proceso atipoldgico, {n. proce-
S0 que no me obligaria, @ una invencion nueva sino a una imitacion;
pero si he deducido el tipo, es evidente que me encuentro en la condi-
cion de aquel que ha considerado la historia en su conjunto. Cuando por
ejemplo un hombre politico_que_ ha adoptado estaactitud dice: "de
acuerdo con tales premisas mi accion debera ser la suawente”, no quiere
significar que la accion consistira en la imitacion de Julio Cesar o Ale-
jandro Magno o Napoledn, sino en la determinacion de la que puede
ser la propia accion_como desarrollo coherente de esa premisa. Es
justamente’ la neutralidad formal del tipo la que impone ‘al artista la
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actividad formal de la invencion; podemos asi considerar el momento
de la thO|OgIa como el momento, negativo que implica, presupone y
aplica el momento positivo de la invencion.

El templete de San Pietro in Montorio

\/eamos un_ caso tipico de composicion arquitectonica. segun el princi-
10 tIpO|0?ICOZ el templete de ‘San Pietro in Montorio, de Bramante.
ste templo fue construido entre 1502 y 1504 con un ohjeto preciso,

el de servir como recuerdo del martirio”de San Pedrg, que se suponia

erroneamente habiase realizadg en el Gianicolo. Debajo de este templo
existe un Iugar gue la tradicion sefialaba como el de fa crucifixion” de

San Pedro.San Pedro fue ¢l fundador de la Iglesia Catolica, y su mar-

tirio contribuyo al s,urﬁlmlento de esta iglesia. Resulta entonces per-

fectamente comprensible que Bramante se propusiera conmemorar este
lugar sagrado con un edificio que fuera simbolg de la Ig{lema, un edi-
fiClo qué representara simholicamente a la IPIe5|a en su tofalidad.
uiero agregar que este pensamiento de [a representacion simbolica
de la iglesia mediante el templo circular se habia realizado también en
pintura, en el 400, y habia sido analizado por Alberti en su tratado de la
arquitectura. El templo, a iglesia considerada como templo, como 'tem-
i),lum”, 0 sea como edificio simholico del dios, y como edificio simbo-
ico_del mundo en el sentido en que éste esta relacionado con la idea
de Dios, era una idea clasica que nugvamente es adoptada en los edifi-
cios del Renacimiento, como 10 ha demostrado claramente Wittkower
en un estudio muy |mﬁortante]2 _
_¢Qué es lo gue ha hecho Bramante? Se ha remontado a la descrip-
cion del templo circular periptero proporcionada por Vitruvio en su
cuarto libro de la arquitectura. La i)osmlon de Bramante gmpero era
ﬁa |a posicion de un clsico, y por lo tanto Bramante no hizo lo que
ubiera hecho un arquitecto neocldsico, que se hubiera limitado a de-
ducir del tratado de Vitruvio el esquema del edificio Y luego hubiera
intentado realizarlo. Bramante considerd también los templos circula-
res peripteros existentes, y en este caso especifico tomd como eéemplo
el templo circular periptero de la Sibila en Tivoli. Al actuar de este
modo, Bramante se ubicaba en el punto de encuentro de las dos grandes
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corrientes de la arquitectura del 400, es decir, la arquitectura que lo
habia precedido. , _ )

Recordemos a dos grandes figuras del pasado: Brunelleschi y Ledn
Battista, Alberti, y a s distinta actitud con respecto a lo antiguo. Bru-
nelleschi es un hombre que se preacupa echuswamente,Por réencontrar
los criterios distribuitivos de log elementos de la arquitectura antigua.
Su biografo contemporaneo —el seudo Antonio_Manetti— aclara muy
bien eSte concepto cuando dice que en Roma Brunelleschi se preocu-
Baba de medir Tas proporciones de los edificios antl(l;uosl:}; 0 Sea que
runelleschi buscaba simplemente esquemas de distribucion espacial.
Alberti, en cambio, se entusiasma con las ruinas de Roma —donde
vivio mucho tiempo—, y trata de realizar su propia arquitectura no
como distribucion métrica de elementos, sino como efecto general de
arquitectura. Es decir que_en Brunelleschi existe la busqueda de una
t|pol%?|a, que no se manifiesta solamente en el orden esBagaI, uesto
que Brunelleschi_ha construido edificios circulares y también edificios
longitudinales. Brunelleschi trata sobre todo de realizar la fusion, el
encuentro, de los edificios circulares y de los edificios Ion?Jtud_maIes,
mientras que Alberti busca solamente” modelos segin la definicion de
Quatrémére de Quincy. Brunelleschi se enfrenta con la antigiiedad
en una actitud teorica;” Alberti, aun siendo un tedrico, lo hace con una
actitud tipica del humanista, que lee el texto antiquo, lo interpreta y
en cierto sentido lo imita, lo hace revivir. No olvidemos que cuando
Alberti escribe su tratado de la arquitectura sigue, en la distribucion de
los libros, el tratado de Vitruvio. =~

En la confluencia de estas dos corrientes —de estas dos maneras de
aproximarse a, la antigliedad—, Bramante toma por un lado a tipolo-
gia de Vitruvio y por otro un edificio historico determinado, el tem-
Plete de la Sibila’en Tivolil4 Luego se propone una definicion plasti-
ca formal del tipo. El tipo_existe, es el tipo del temglete circular perip-
tero, ¢Cual es el procedimiento que sigue Bramante? Escuchemos a un
tedrico _contemporaneo 0 poco posterior a Bramante: Sebastian Ser-
lio 5. Serlio comprende que Bramante ha querido hacer un tipo ejem-
plar del edificio de planta central para la arquitectura del 500 y por eso
dedica un largo anélisis a este edificio; inmediatamente capta’los efec-
tos visuales de la obra (}/ se entretiene largamente describiendolos. Por
ejemplo, habla mucho de la balaustrada exterior como elemento de re-
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lacion visual entre el primer orden y el sequndo; este elemento traspa-
rente —en el que los fustes de las columnitas vuelven a tomar el des-
arrollo circular que es propio del cilindro interior y tampién de las co-
lumnas exteriores, y 1o hacen libremente en la luz y en la atmosfera—,
este elemento expresa para €l la necesarig relacion” visual entre el pri-
mero y el segundo orgen. Ademés, estudia el desarroll del tambor y
de la"cpulay nos dice que las dobles comisas —visibles también
desde el exterior, pero especialmente en el interior— sugieren una al-
tura mayor de la que tiene en realidad. De esta manera, Serlio analiza
los aspectos visuales como efectos atmosféricos de luz y sombra, es decir,
comodefectos de espacio, de espacio sensible, real, que Bramante ha al-
canzado.

Es evidente también que Bramante no hubiera podido realizar esta
arquitectura sin algunas experiencias que no son especificamente arqui-
tectonicas. Si consideramos la funcion plastica que posee la columna, el
valor plastico que cada columna toma en relacion con el espacio inter-
calado entre ella y las columnas que estan a ambos lados; si considera-
mos el desarrollo’ de la redondez del fuste de la columna y de la re-
dondez de la cmara central —relacion tipicamente de claroscuro—; i
consideramos el valor de la faja del friso, con_los triglifos que deter-
minan la alternancia de zonas 0 vibracion luminosa y zonas planas; i
consideramos el valor que Iposee la saliente de la gran Cornisa como zona
de sombra con respecto al desarrollo del orden inferior, y el valor que
tiene el organismo luminoso de la balaustracia como elemento de union
entre el primer orden y el segundo; g ademés si consideramos la misma
redondez de la clpula —prescindiendo de la linterna agregada mas tar-
de—, sera forzoso reconocer que Bramante hubiera llegado dificilmente
a esta definicion formal sin la experiencia de Piero della Francescalb.

Esta es una concepcion formal tipica de Piero della Francesca, y que
frata justamente de alcanzar en la forma unitaria del edificio la compe-
netracion de luz y forma que ha sido el ideal de la bus%ueda de ese ar-
tista, Piero della Francesca se habia propuesto (seria, demasiado largo
explicar aqui el por qué) fusionar cos ?ran,des tesis, dos grandes co-
rrientes: 1a de la representacion pura a través del dibujo de la forma
absoluta y la de la forma sensible. Se propuso trasformar la forma geo-
métrica én una forma inmediatamente sensible para los sentidos como
forma natural idealizada, como sensacion de la realidad reducida a va-
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lores de verdad intelectual. Bramante se prQPone exactamente lo mismo,
¥ alcanza la definicion de una_forma especifica que, planteada sobre un
undamento tipoldgico, se. ubica automaticamente como punto funda-
mental de un desarrolfo histdrico que, luego veremos, se Verificara. _

Ahora hien, si observamos como esta compuesto este templete, adverti-
mos en sequida que nace de la busqueda de un P””C' 0 distributivo
de elementos Y ademés, de la busqueda de los elementos més_ adecua-
dos E)ara ese {ipo de distribucion; luego, la realizacion del edificio es
simplemente un proceso de composicion de elementos dados. Si  pu-
diéramos descomponer este edificio en todos sus elementos y luego com-
ponerlo segun las medidas exactas, obtendriamos exactamente ™ lo que
es hoy. En"otras palabras, este edificio esta compuesto tal como se po-
dria Componer una construccion con elementos_contenidos en una caja
y cuyas leyes de combinacion ya hemos establecido. .

AQui ¢ ve claramente que’la IeY de combinacion es una ley tipica-
mente modular; es decir, ‘sequn e pnnmgno clasico, Bramanfe geter-
mina una medida, un "modul0”, que en este caso es el ancho de la co-
lumna a los dos tercios de su altura. Y para componer toda su arqui-
tectura usa medidas que son multiplos o submdltiplos de esta unidad
métrica que es el "modulo”. Obtenemog asi formas determinadas segln
un principio modular. Ninguna variacion es posible desde el momento
en que se ha fijado esta ley. Y tan es asi que si consideramos los ele-
mentos agregados posteriormente, aun cuando se trate de simples ele-
mentos ofamentales como la pequefia linterna o el escudo, inmediata-
mbente nos damos cuenta de que molestan en la unidad absoluta de la
obra,

. ¢ES éste entonces un esquema espacial 0 un esquema puramente fun-
cional? Sin duda es un esguema espacial, porque, a través de la defi-
nicion de esta sucesion modular, Bramante ha efinido la distinta gra-
dugcion de las magnitudes con respecto a un orden de perspectiva, de
cada elemento y ademas —adebemos recordar que se trata de un edificio
muy pequefio— ha definido la degradacion de las, columnas en su dispo-
sicion circular. Ha tenido en cuenta la alternancia de los vacios del in-
tercolumnio y de los nichos interiores —cerrados por lingas rectas— que-
se relacionan con la alternancia de triglifos y metopas del entablamen-
to y los vacios de los nichos curvos superiores que se relacionan en
cambio con la clpula. Ademés sintio la necesidad de definir el espacio

39



alrededor del templete. Y aunque no lo pudo realizar, poseemos sus
dibujos, en los que prevé alrededor del edificio circular un patio tam-
bién” circular que retoma nuevamente y desarrolla lateralmente la dis-
tribucion y el valor espaciales que_estan realizados. en el edificio, |

Para demostrar como la concepcion de un edificio segun el principio
de la composicion —q sea segun el principio fundamentalmente tipo-
logico de Ta composicion— posee todavia vigencia a una distancia_de
mas de ciento cincuenta afios, tenemos unaconstruccion de Bernini,
quien evidentemente retoma el tema de San Pietro in Montorio, tam-
bién y sobre todo_en la ambientacion; en el proyecto de Bemini para
la |glle5|a de Ariccia —estamos en 1656— es facil reconocer el tema del
amDiente circular alrededor del niicleo plastico del edificiol.

Esta claro entonces que la concepcion de este tipo se funda sobre
una bien determinada concepcion del espacio, que es todavia una con-
cepeion netamente sistematica, de acuerdo a lo que hemos dicho ante-
riormente. Una concepcion Seqin la cual es Posm,le reducir todos los
Infinitos aspectos de la realidad exterior a ca e(_iorlas. Pensemos en la
infinita variedad de aspectos de la realidad exterior: por ejemplo, €l
sostén de un peso tendra lugar siempre a través de un elemento vertical,
apoyado sobre el piso por un lado y sosteniendo por ¢l otro el peso que
gravita. La definicion del fuste de”la columna es evidentemente el re-
Sultado de una bisqueda de la forma perfecta, de aquella forma que
sostenga mejor el peso, distribuyéndolo en todas sus partes y luggo tras-
mitiéndolo al suelo. La columna se trasforma asi en la forma tipica del
sostén; pero este sostén y este emPUJe dan lugar a zonas de mayor
contraste en el punto en ‘que la columna se conecta con el arquitrabe
0 con el arco, 0 en el puno_en que aPoya sobre el piso. Estos aplasta-
mientos, este contraste mas vivo entre a elasticidad Y la fuerza de empu-
je del sostén v la gravedad del peso se expresa mediante las bases y los
capiteles. Ademés, la forma de la columna —forma cilindrica— s la
(ue mejor e presta para representar la forma plastica —la forma ideal
— en ¢l espacio, Es decir: en un fuste de columna, cuya forma es apro-
ximadamente cilindrica, hay una graduacion uniforme de claroscuro
que nos da una imagen tipica del abjeto que. posee relieve. Y como la
definicion del espacio perspéctico esla definicion de un espaciq ideal-
mente vacio, este espacio perspectico esta siempre pensado en funcion
de una forma que sea la equivalente en el orden del Tleno —en el orden
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del volumen— de aquella que es el espacio en el orden del vacio. Por
lo tanto, la forma "plastica”, la forma redonda, es la forma complemen-
taria del vacio geométrico del espacio perspectico.
Podriamos demostrar este argumento recurriendo a las famosas pers-
Eectlvas pintadas de Urhino y de Berlin18 que se atribuyen a Piero della
rancesca (en las dos hay un templo circular); o también a la "Entrega
de las Ilaves” de Perugino, pintada en el afio 1481 en la Capilla Sixting,
donde justamente el templo”circular (semejante al de Ariccia) esta ubi-
cado en la terminacion de una perspectiva; o, en fecha,aln mas cercana,
a los "Esponsales” de Rafael, donde un templo muy similar a éste (es-
tamos en 1502) se halla ubicado en el fondo deuna perspectiva de-
limitada linealmente de manera perfecta. o y
;Cudl es el principio de esta concepcion? Lo explicaré esquemati-
camente. En la experiencia no solo de la realidad, sino, también de la
arquitectura_precedente —o sea de la a,r(%ult,ectura gotica— encontra-
mos una, infinita graduacion, una srie infinita de modos de accion y
de reaccion entre peso y empuje; si tomamos un pilar gotico, un pilar
de haces de columnillas, veremos que cada uno de esos elementos que
forman el pilar corresponde a una fuerza que llega de las bovedas, e
decir, a una de las nervaduras de las hovedas. De manera (1ue sabemos
perfectamente que estos elementos son més bajos 0 mas altos para co-
rresponder, por lo menos aparentemente, visualmente, con un mayor o
menor brazo de palanca al' empuje que incide sobre esta fuerza. Asi
€S oMo en la arquitectura gotica encontramos una Praduaclon_ casi
ilimitada de fuerzas. En una arquitectura como la del” Renacimiento,
en la cual se responde con sostenes dispuestos a intervalos constantes
a Pesos que inciden a intervalos constantes, el resultado es una reunion
de estas fuerzas en un sistema con una distribucion segin intervalos
requlares y un sostén mediante un elemento unitario constante que s
la"columna. Préacticamente se ha tratado de ordenar este conjunto” hete-
roPer]eQ de valores distribuyéndojos en clases; se ha tratado Ge ordenar
esta infinita variedad de distancias y de magnitudes, estableciendo cla-
ses de distancias y de magnitudes, 0 sea, se ha querido_ transformar lo
gue aparecia como una experiencia emgmca_ en un sistema racional
el espacio, Asi también el templete de San Pietro in Montorio es pre-
cisamente la tipica expresion de una vision racional del espacio.
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Los proyectos de Bramante y de Miguel Angel para la basilica de
San Pedro

Veremos ahora como interpreta Bramante este concepto del esi)auo
como sistema constante de magnitudes cuando en 1506 recibe el en-
cargo de estudiar el nugvo proyecto para la basilica de San Pedro. En
1502, cuando construyo el templete, habia_ querido representar sim-
bolicamente a la Igilesm como expresion visible de la divinidad en un
edificio que fuera Ta "representacion pléstica del espacio”; entendiendo
por forma plastica del espacio la imagen de una naturaleza reducida a
sus leyes racionales fundamentales, 07sea, a las Ieres que se suponia
habian dominado en la creacion divina. Ahara, al construir verdade-
ramente la_iglesia madre de la cristiandad, debe realizar ya no su sim-
bolo —casi podriamos decir su estatua, como en el caso del temBIete—,
sino verdaderamente la “iglesia madre”. Bramante se encontraba ade-
més frente a una_iglesia preexistente, la vieja San Pedro, que aPesar
de las trasformaciones goticas era todavia la vieja hasilica cristiana,
la vieja basilica constanfiniana. Parecia ldgico limitarse a restaurar ese
documento historico real, y trasmitirlo sin modificaciones; esta igle-
sia, aun a traves de todas [as remodelaciones y restauraciones que habia
sufrido, existia todavia a fines del 400, hasta cuando se construyo la cl-
pula de Miguel Angel, y se utilizaba, separada por un muro detrés
del_cual se Construia” la nueva basflica. .

Pero Bramante sintio la necesidad de destruir lo que, era un docu-
mento historico, real, para sustituirlo con esta construccion que en Su
pensamiento debfa representar, a_un mismo tiempo, la Imagen de Ja
'naturaleza universal™y de la "historia universar, simbolo de una di-
vinidad que esta mas alld del mundo, pero que ha creado el mundo y
se revela en la racionalidad del mundo. Desde el punto de vista his-
torico, existe una declaracion del mismo Bramante que es muy impor-
fante. Dice que quiso remontarse a los templos circulares, pero tam-
bién a la basilica de Constantino (la Ilamada basilica de Maje,nmog.
"Yo querria poder superponer la clpula del Panten a la basilica ge
Majencio”. A sus espaldas existia toda una tradicion que comenzaba
con Brunelleschi, y que tendia a reunir los dos grandes tipos espacia-
les: el tipo de Planta central y el tipo de planta fongitudinal. Recorde-
mos el desarrollo de los transeptos de Brunelleschi, sobre todo en la
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segunda basilica, en Santo Spirito: claramente_se plantea ya la reunion,
|a"sintesis de un edificio de planta longitudinal y de tno de planta
central. Pero esta compenetracion de la planta Ionqnudmal yde la
planta central la encontramos sobre todo, en Brunelleschi, en el es-
quema en cruz de la sacristia de San Lorenzo, en el esquema en cruz
de la Capilla Pazzi, o finalmente en un edificio de gran impor-
tancia —desgraciadamente tan alterado en Ja actualidad ,(iue se torna
irreconocible—, en la llamada Rotonda degli Antt;ell, la Gltima de sus
obras que muestra ’ustamente la sintesis completa y total de la con-
ceguon longitudinal y la central. o ,
_ S comprénde facilmente la razon por la cual en la antigiedad clé-
sica podian existir distintas maneras de concepcion del espacio, de vi-
sion del espacio —maneras empiricas y maneras rectificadas racional-
mente—, porque la experiencia del mundo es una experiencia, com-
pletamente variada, Y NOSOlros Mismos tenemos experiencias visuales
completamente distintas segun nos ubiquemos sobre &l eje de una calle
y veamos converger las lineas hacia un punto o nos ubiguemos en el
gentro ?e una plaza y veamos los edificios que nos circundan por to-
as partes.

PeF)ro en la antigiedad clasica no se daba a la vision espacial ningin
P_artlcular valor teologico de revelacion o de creacion divina. Eran dis-
Intas exiJerlenmas que cualquiera podia sufrir. Mas si pensamos que
|a naturaleza posee un determinado valor en cuanto es creacion de Dios
y nos proporciona la imagen del Creador, que ademés ha sido creada
Seqin ung ley divina y que la extraccion de una ley espacial de lo (1ue
es la vision empirica de la naturaleza es el redescubrimiento de la ley
orlg,mal (e 1a creacion (Dios no ha creado con leyes distintas y con-
tradictorias, El debia crear segin una ley), encontramos la razon por
la cual los dos esquemas de la vision clasica, en el Renacimiento, son
reducidos a una sintesis. , , , ,

Esta sintesis que en Brunelleschi se realiza a través de una linea pu-
ramente tedrica, en Bramante se realiza en una linea historica; quiere
reunir el “"templum” antlpuo, 0 sea el simbolo visible de la divinidad
y del mundo —de la auforidad. divina en el mundo—, con la iglesia
de congregacion, con la “ecclesia”, o sea con el templo en el cual se
reinen “los fieles de todas partes del mundo. Y asi surgen los cuatro
brazos que representan verdaderamente otros tantos ministros del cul-
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to, y la educacion y formacion religiosa de los fieles se convierte en
el acto mismo del culto, acto del rito.

Por ello Bramante se propone reunir verdaderamente_estos dos gran-
des tipos de edificios religiosos, el central y el longitudinal, en un” edj-
ficio de cruz gfne,ga fig. 1), cubierto por una gran cipula que seria
precisamente el simbolo del cielo o del universo.” ;Qué se obtiene con
una distribucion de este tipo, a la que se a?rega, el hecho de ser en
su disposicion de cruz tanto un simbolo de Ta Cristiandad, como tam-

Figura 1. Planta del proyecto de Bramante para San Pedro, Roma, 1506.

bién el simbolo de la division del mundo en cuatro Pa,rtes (recorde-
mos 1os cuatro elementos, 10s cuatro temperamentos, etcétera, con res-
pecto a la cultura del momento)? Una distribycion perfectamente si-
métrica de todos los elementos, mas una simetria que s a un mismo
tiempo bilateral y radial y que nos da contemporaneamente a sintesis
de a vision empjrica y de fa concepcion racional del mundo.
\eamos, For ejemplo, como se distribuyen las clpulas laterales con
respecto @ la gran cupula central. Podemos considerarlas en relacion
con un eje longitudinal, distribuidas segin un sistema bilateral, y de la
misma manera podemos considerarlas en relacion con las diagonales,
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distribuidas segtin una_simetria radial. La vision contemplativa o fron-
tal del universo y la vision interior o participe del universo mismo lle-
gan a coincidir en una religion (iue se habia revelado plenamente, co-
Mo la religion cristiana, Esta claro que no podian existir zonas ge
sombras en la concepcion del mundo, todo tenia que revelarse segin
una identidad total de conceptos y de experiencias, porque la revela-
cion no es otra cosa que el llevar unponcepto a un valor de experien-
cia. Y si observamos los mas pequefios detalles de la planta, veremos
(ue este pensamiento e encuentra,en todos los elementos: en los cua-
tro brazos, por ejemplo, que son |guales y constituyen ya sea grandes
ejes alrededor de la cuPuIa, _Ya sea 005 0 Cuatro naves de’la iglesia.
Examinemos ahora los pilares_centrales. En la configuracion de su
Blanta Se presentan como organismos que podemos considerar distri-
uidos segun sus planos Y orientados segun las horizontales y las ver-
ticales; 0 también podemos considerarlo$ en su disposicion casi curvi-
linea en relacion con las curvas, grandes y pequenas, de las clpulas.
Si tomamos en planta este organismo, volveremos a encontrar la mis-
ma identica duplicidad de desarrollo rectilineo y de desarrollo curvi-
lineo sobre horizontales y verticales, y también de desarrollo sobre las
diagonales. Lo que nos dice que tanibién en la definicion plastica de
un “miembro arquitectonico volvemos a encontrar esa idea de distin-
cion espacial original de Bramante, una idea en la que todo ocupa su
lugar porque asi‘ocurre en la ley racional que ha dominado su creacion.
sto representa la imagen auténtica de la realidad y del mundo, de
la naturaleza. Nosotros no podemos verlo claramenté porque nuestra
experiencia ha sido afectada por los sentidos engafiadores: pero si pu-
dieramos alejarnos del engfano de nuestros sentidos para ir hacia el prin-
cipio de la verdad y de Ta razon que tenemos dentro de_ nosotros, ve-
riamos todo el mundo requlado idealmente por esfa uniforme disri-
bucion de elementos. Y aqui se verifica lo que_deciamos en la leccion
anterior: este_hombre parte de un_completo sistema de la naturaleza
y de la historia, de una identificacion completa de la naturaleza como
Creacion divina y de la historia_humana como otra _creacion divina
comPIeme,ntarla de la primera. 'Y su idea del espacio es verdadera-
mente la idea de una realidad al mismo tiempo natural e historica que
refleja en su dlSPOSICIOﬂ el orden racional de la creacion de Dios. Bra-
mante, como Rarael, s el hombre que cree no solamente en la plenitud
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sensible, tangible, plastica, de la revelacion divina, sino también en la
autoridad de esta revelacion, en la concepcion del universo racional
qude dofrece una solucion racional a todos los problemas de la huma-
nidad.

St observamos las distintas etapas del desarrollo que experimentar
la planta de San Pedro encontramos, treinta afigs mas tarde, el proyecto
de Miguel Angel (fig. 2?. Tomando el periodo comprendido ‘entre
los afios 1514 —fecha de [a muerte de Bramante— y 1542 —fecha de
la planta de Miguel Angel— y analizando las distintas soluciones que
se han estudiado en ese"periodo10, encontraremos muK a menudo que
el pensamiento de una Vuelta a [a basilica antigua ha aventajado la

Figura 2. Planta del proyecto de Miguel Angel para San Pedro, Roma, 1542.

idea_cel edificio de planta central bramantesco, Rafael estudia un gran
ambiente, una especie de ?ran pronaos que introduce al cuerpo cen-
tral; San Gallo lo desarrolla un poco mas; Fra Giocondo imagina_ya
una solucion basilical pura como fa de las iglesias paleocristianas; quien
vuelve al proyecto de Bramante es Miguel Angel, pero veremos en se-
quida en (aue forma: destruyendo completamente” aquello que era el
eguulbrlo e la distribucionsimétrica bramantesca e imaginando ese
edificio como un todo hecho de gruesos, muros, con una’ disposicion
continua en la que la division, la distincion de cruz sobre la perpendi-
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cular de los brazos, ya no es mas sensible desde el exterior y muy poco
en el interior. Porque, después de todo, este interior no és nada mas
que un gran vano con paredes fuertemente articuladas en cuyo centro
Se yerguen, como cuatro cariatides, como cuatro estatuas que llevaran
sobre Sus espaldas la boveda del cielo, esos enormes pilares cuya orga-
nizacion Flastlca, ya no esta dada por [a relacion con los distintos planos
Y las distintas lirieas de perspectiva del edificio, sino que es justamen-
e la relacion de la tension la que tiende a levantar aquella cuPuIa;
ahora la envolvente, en lugar de estar determinada a través de planos
distintos, esta determinada a través de masas articuladas. Precisamen-
te éste serd el _%rln_QIpIO del nuevo criterio, un criterio no disfributivo:
no habra distribucion homologa de elementos, sino modelacion directa
de_la plasticidad de las paredes; y asi el nuevo tipo de desarrollo ar-
quitectonico sera el de “determiriacion” y no el de "composicion es-

jal”.

Resultaria dificil tratar de definir cudl es el sistema de la naturaleza
0 del espacio que domina en esta concepcion de Miguel Angel; dire-
mos en sequida que ninguno. Miguel Angel siente aqui solamente el
deseo de expresar el tema fundamental de todo su_arte —también de
su pintura y de su escultura—, la lucha entre la aspiracion hacia lo alto
del espiritu y_el peso de la materia que tiende a llevarlo, nuevamente
hacia abajo. ‘El espacio no es una premisa de esta concepcion, sino una
consecuencia. Cuando vemos de qué manera se efectla la refacion con
estos grandes organismos plasticos, sabemos que debio pensar en Ja
dilatacion de estos grandes absides, que deben ser el eco_del vacio de
la ctpula; quiso orguestar el vacio de la clpula, no equilibrarlo, sino
preparar Su ascension a través de sus grandes cavidades. Entonces nos
damos cuenta, verdaderamente de que una imagen de espacio nacera
del drama religioso, humano, filosofico de Miguel Angel, y no de la
premisa de un sistema. y o

Y asi como Bernini volvia a tomar la concepcion de San Pietro in
Montorio, Pietro Berrettini (también conocido como Pietro da Cor-
tona), un siglo después del proyecto de San Pedro —en los afios
1629-32—, réaliza por primera Vez —y enlazandose nuevamente con
el tema bramantesco, pero criticandold con una interpretacion muy
aguda— un vano de planta central en cruz griega que ){a no esta de-
finido por una distribucion simétrica y homologa de €lementos, sino
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(nicamente por el modelado plastico de las paredes: la iglesia de los
S, Luca y Martina. Las mismas pilastras de la cupula s& hunden en
las paredes de los brazos con el objeto de suavizar el angulo de encuen-
tro de los muros y determinar una continuidad de desarrollo de todas
estas_paredes; por 1o tanto es la pared, en el limite del espacio, la que
adquiere [a fuerza plastica de definicion del espacio interior de [a ar-
quitectura =

Hemos observado entonces dos aspectos compositivos: el desarrollo,
por etapas sucesivas y coherentes, de la composicion sobre una base
compositiva tlpologlca, y el inicio de una nueva manera de composi-
cion que no procede segin el proceso de la determinacion de la tipo-
logia y de las leyes compositivas preestablecidas, pero gue de todas
maneras no puede prescindir y no prescinde totalmente de la premisa
tipolgica, sino que se plantea como critica de. la tl?ologl,a, como de-
terminacion y no_como enfoque de la especialidad todavia indefinida
de la tipologia. Es evidente que un esquema como el de Miguel An-
gel, o comoel de Pietro da Cortona, vuelve a tomar la tipologia de la
cruz grlega de Bramante, pero yo diria mas hien para_ contradecirl,
para demostrar que aquella vision del espacio es una vision que puede
ser trasformada plasticamente, aun mas, obligada a expresar algo con-
trario a lo que originariamente expresaba.
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hﬁramante, San Pietro in Montorio, Roma,

F. Sixto .y Domenico Fontana, Plano regu-
ador de Roma.



%5%._5}_orenzo Bernini, Columnata de San Pedro, Roma,
4. C. Maderna, Fachada de San Pedio, Roma, 1612.
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14. G. L. Bernini, Sant’Anchea al Quirinale, Roma, 1658.



15. C. Rainaldi, Santa Maria in Campitelli, Roma, 1675.
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17. F. Borromini, Oratorio de los Filipinos, Roma, 1650.



18. F. Borromini, Sant’lvo a la Sapienza, Roma, 1667.
19. F. Borromini, S. Juan de Letran, Roma, 1646. Interior.
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Leccion 11 _ _ _ N
La concepcion urbanistica y arquitectonica de Bemini

Estudiaremos ahora el problema e la concepcion berniniana de la "gran
tipologia plastica” y veremos qué influencia ejercio no solo en la Con-
cepcion y el desarrollo_de las formas arquitectonicas, sino tambien en
el plano” urbanistico. Para comprender bien este punto es necesario
recordar que los grandes desarrollos de las formas arquitectonicas es-
tan siempre y de manera inevitable ligados a un problema concreto, a
un problema’ historico real. ,

_¢Qué problema se plantea a principios del 600? ;De qué problema
hIS%OrICO real surge aquella arquitectura que llamamos barroca? Hoy
no creemos mas en el desarrollo, natural o l0gico de las formas, es dg-
Cir, que éstas crezcan Y se modifiquen 3|?,U|,endo un orden preestable-
cido20; creemos que fas formas arquitectonicas se trasforman por la
necesidad de responder sucesivamente a problemas historicos concre-
tos que el artista vive como hombre de su tiempo, y como hombre
con una especializadon técnica que lo obliga a encarar los problemas
desde el gunto de vista del arte. ,

El problema que se plantea a principios del 600 el arte barroco esta
referido a la reconstruccion 0 a la trasformacion de Roma ante los
nugvos deberes politicos ){ religiosos que la ciudad iba asumiendo des-
pués de la gran_ lucha religiosa de la Reforma. No olvidemos que el
Frobl_ema historico, politico dy religioso de Roma se plantea ya desde

a mitad del 400, o sea desde el momento en que, producidos los cis-
mas de Oriente y Occidente, la iglesia de Roma adquiere sobre las
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ofras iglesias cristianas una prioridad funcada sobre su antigiiedad his-
torica, es decir, sobre el hecho de haber sido verdaderaménte la pri-
mera. Este principio de prioridad historica es el que resuelve la lucha
que se_habia desarrollado a comienzos del 400 entre |a cultura de los
humanistas por un lado —cultura fundamentalmente clasica— y la cul-
tura de los profesantes —cultura eclesiastica— por'el otro. =

En la primera mitad del 400 la lucha cultural se caracteriza justa-
mente Po,r esta polémica, la polémica de los profesantes —en su maxor
parte frailes; . capuchinos Y franciscanos—, quienes prelguntan: ¢Por
qué legis a Ciceron, a Lucrecio 0 a Qvidio en lugar de feer a los Pa-
dres de la Iglesia? La respuesta era la misma que ya sefialé, o sea la
de la_sabiduria natural de los antiquos, del sentido Civil e historico de
|a antigiiedad clésica. De todas maneras, solamente en la mitad del 400,
precisamente hajo el pai)adq de Nicolés V, esta polémica se resuelve
en el sentido de que [a Iglesia Catolica reivindica la propia antigiiedad
histrica, la *propia contemporaneidad con aquellos ‘grandes pénsado-
res y filosofos o escritores que eran el objeto Y el interés de los huma-
nistas. Y por lo tanto tiene interés en demostrar la propia antigiiedad
)(/Ia propia romanidad, Por este motivo, en el testamento de Nicolas

, QUe muere en el afio 1455, hay una exhortacion a los eclesiasticos
Fara que estudien la antigiiedad: €S decir, se afirma que el estudio de
0 anfiguo no solamentees (til, sino también necesario para la for-
macion” de una cultura catolica, .

De todos modos, el mismo Alberti, que tal vez representa a fiqura do-
minante de la cultura humanista, era "Abbreviatore Apostolic”, tenja
un empleo_lmportante en la Corte de Nicolds V, y escribe su tratado
de la arquitectura dprewendo sobre todo una gran Testauracion de Ro-
ma, de esta ciudad que durante la Edad Media habia practicamente
Perdldo su importancia. No solamente Alberti fue é mismo un res-
aurador de monumentos, sino que cuando Nicolas V' quiere recons-
truir la_hasilica de San Pedro, confia este encargo a Rosselino y a Al-
berti. El proyecto que se preParq en aquella ocasion es ng S0lo un
proyecto de festauracion arquitectonica, sino también de reforma ur-
barijstica, porque Alberti estudia toda la conexion de la basilica con el
castillo Sant’Angelo, es decir con lo que constituia el nicleo de la Ro-
ma medieval y qlue practicamente se reducia a la cabeza de puente que
enfrenta el castillo.
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Ahora bien, el pro?rama de una reconstruccion Jfe Roma a traves
de la restauracion de fos monumentos antiquos se desarrolla durante el
500, y . documento esencial de estos estudios es precisamente_aquella
carta Citada anteriormente, escrita a Leon X por Bramante. Todo el
500 esta dominado por el problema de la reconstruccion de San Pe-
dro —hemos visto 10s Stcesivos OFroye(,:tos hasta el de Miguel Angel—
y por ¢l problema de la remodelacion.urbanistica de 14 ciudad:

La remodelacion urbanistica de Roma

El problema de la remodelacion urbanistica es muy interesante, por-
que hasta el 400 inclusive la ciudad se habia agrandado, podria de-
cirse, como una mancha de aceite alrededor del nicleo medieval de la
llamada "plaza del puente” (es decir, de la zona que enfrenta el cas-
tillo Sant’Angelo) 'y era simplemente una ampliacion producida me-
diante la agregacion de edificios o de pequefios harrios sin una ver-
dadera planificacion. Pero con Julio I, 3{ méas tarde con Leon X,
surgen otros problemas. Se crean largas directrices viales como para
indicar las direcciones de desarrollo de la ciudad. La primera es la Via
Giulia, la segunda la calle paralela a |a anterior que corre del otro lado
el Tiber; a stas sique la abertura de otras arterias importantes, como
or ejemplo_ la llamada_hoy Via XX Settembre, que corre desde el
uirinal hacia la Porta Pia, ung de los accesos de Roma.

Esta remodelacion mediante directrices viales, lineales, no origina una
verdadera trasformacion de la ciudad. Mas bien resPonde a progra-
mas parhculares,que surqen sucesivamente de la oportunidad de hacer
facilmente accesibles ciertos grupos monumentales o también de habi-
tacion; solo_en los Ultimos diez o veinte afios del 500 Sixto V, con
Domenico Fontana, proporciona un verdadero proyecto para el des-
arrollo urbanistico de Roma. Esta remodelacion urbanistica ,—(iue ha
sido estudiada por Giedion en su libro Espacio, Tiempo, Arquitectura—
es importantisima porque no indica solamente un desarrollo, sino que
es |a planificacion’de ese desarrollo a través de un sistema vial ger-
fectamente coordinado alrededor de un nuevo centro, la Plaza de San-
ta Maria Maggiore sobre el Esquilino. o

Es curioso notar como los aspectos religiosos  litdrgicos de este pla-
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no coinciden con los aspectos administrativos ¥polit|cos. Practica-
mente las grandes calles trazadas por Domenico Fontana tienen como
objetivo conectar entre si las_grandes basflicas cristianas de Roma
—Santa -Maria Maggiore, San Juan de Letran, San Lorenzo extramu-
s, San Pablo extramuros— de manera de facilitar la circulacion  de
los fieles. A primera, vista pareceria una remodelacion planteada sim-
plemente sobre necesidades del culto o turisticas; pero en realidad re-
presenta mucho mas gue esto. S| pensamos (iue todo el siglo dprece-
dente ha sido dominado por el problema de fa reconstruccion de San
Pedro, sin duda es interesante notar que ahora el carécter sacro de la
ciudad ya no se limita al monumento, San Pedro, sino que e extiende
a las demés basilicas. Es decir que précticamente toda la ciudad tien-
de a trasform'arse en "ciudad sagrada”, mientras que en la concePuon
del 500 Roma era_una ciudad en'la que existia un' monumento extraor-
dinario, con una importancia sagrada Superior a la de cualquier otro,
Eero (ue quedaba, de todas maneras, aislado en un ndicleo de Ta ciudad.

ra_entonces una ciudad como todas las otras. , ,

Ademés, con este principio de la ciudad que, en su conjunto, adquie-
re un valor ideologico, también todo lo que, es la vida ciudadana se
considerara en funcion del sqnlflcado religioso-politico del papao
No hay que olvidar que las calles que conectaban las basilicas, y que
por lo tanto eran recorridas por los pere?nnos, rapidamente se tras-
forman en calles comerciales muy importantes, porque naturalmente
todos los comercios s agolpan en_las calles de mayor transito, como
podria suceder hoy en cualquier ciudad moderna.

Por otra parte, &l Papa Sixto V se plantea, no solo en el plano ur-
banistico, sino también' en_ el politico, un problema muy_importante.

7

No debemos olvidar que Sixto V/ s el tipico Papa de la Contrarrefor-
ma, el Papa que ya ve superada victoriosamente la crisis de la Refor-
ma; pero intuye ‘qué enorme peligro_ha sido ?/ es para la autoridad
de la I%Iesm |a nugva exigencia rell(]nosa 'plan eada por el protestan-
tismo. Era necesario entorices que €l catolicismo, para defenderse de
las amenazas de un_protestantismo que sostenia el valor de I3 religio-
sidad individual, afirmara, en contraposicion, el valor y la necesidad
de una religiosidad colectiva o social. Para ello era indispensable que
la educacion religiosa fuera ampliamente desarrollada, ya sea desde el
punto de vista dé |a "Propaganda Fide™ de reforzar fa fe, ya sea des-
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de el punto de vista de una m.edora de las condiciones sociales, para
que en el dmbito de esta comunidad cuya unidad se queria defender no
existieran contradicciones demasiado grandes. Esta es la razon por ia
cual Sixto V/ siente la necesidad de fundar una politica catolica; para
ello siente la urgencia de_ organizar la economia del Estado a través
de un sistema de produccion, de condicionar todos los alrededores de
Roma para una actividad productiva, de mejorar las circulaciones, etcé-
fera, de organizar un sistema impositivo nuevo, y. también de hacer de
la cludad sagrada una ciudad productiva, que tuviera una funcion eco-
nomica. Recordemos lo que hoy es casi una anécdota, pero que esta
g[obado Por la presencia de un proyecto y de dibujos; el hecho de que

Ixto V_Tue el primero en imaginar una gran industria textil, que pen-
saba ubicar en el Coliseo. Para ello encargd. a Domenico Fontana un
proyecto en el que —dada la forma del Coliseo, una elipse con gran-
des” dlivisiones radiales, las de las escalinatas— se habrian ubicado, en
la planta baja,_talleres, v, en los. pisos sui)erlores, las hahitaciones de
los ‘artesanos. También para la historia del desarrollo industrial s in-
teresante esta idea de una primera gran industria, obtenida mediante
una confederacion de artesanos individuales.

Ahora bien, esta concepcion urbanistica es importante por muchas
razones y también desde el punto de vista de las formas arquitecto-
nicas. En primer lugar porque se obtiene una trasformacion' radical
en la concepcion de las proporciones arquitectonicas, trasformacion
debida al hecho de que el edificio ya no se considera como un bloque,
una unidad plastica en si misma, sino como la pared de una calle; por
lo tanto su desarrollo esta en funcion de la continuidad de esa calle.
Explicaré este concepto con un pequeio dibujo (fig. 3a.). Suponga-
mos un edificio determinado, un palacio, por” ejemplo. La extension
de la fachada de este palacio, 0 sea la relacion entre ancho y alto, es-

[

Figura 3a.
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taha determinada anteriormente solo por el desarrollo plastico del edi-
ficio, 0 sea por el cubo o paralelepipedo del cual esta fachada era
simplemente un frente; o que la fachada tenja que manifestar, de alguna
manera, era el desarrollo plastico de este blogue en su interior. De la
misma manera, una iglesia tenia que ser la solucion o casi la proyec-
cion hacia el exterior del espacio interior de la iglesia. Podemos obser-
var esto mismo en los Bal,a(;los florentinos y romanos del 400, con su
subdivision en pisos, subdivision que en general tiene un valor de es-
cala perspéctica, porque, los pisos, estan definidos proporcionalmente
Eor. |a degradacion imaginaria de pisos en una piramide de perpectiva.
as mismas subdivisiones que luego se obtenian con las venfangs esta-
ban en relacion con esta estructura perspéctica, porque distribuian lle-
nos y vacios en funcion de este tejido plastico perspéctico, En cam-
bio, ahora toda la parte posterior —el volumen posterior— pierde com-
pletamente su valor, y entonces la fachada puede prolongarse indefi-
nidamente, porque el gsPamo que interesa determinar ya no es ese es-
pacio interior gue sefiale antes, sino el espacio de [a calle. De esta
manera la pared del frente puede ser prolongada, y lo que determina
el desarrollo de la fachada e; la disposicion del espacio” exterior.

Es interesante notar que este proceso se produce contemporaneamen-
te con aquel otro proceso que mencioné anteriormente, y por el cual,
con Pietro da Cortona, el espacio interior de una iglesia se define con
la modelacion de las paredes, o sea con la modelacion del limite de
ese espacio. Este desarrollo da lugar a una atenuacion de lo que cons-
tituye ‘el interés plastico. monumental, del edificio. El edificio ya no
es pensado como una unidad en si misma, sino como_un elemento de
un- desarrollo vial, y no tiene ya su valor de definicion monumental.
Por ello, en esta ndeva concepcion de la ciudad como una ciudad de
calles y de plazas y no como una ciudad de bloques de. edificios, s
necesayia la determinacion de algunos puntos de referencia que en su
mayoria son monumentos, edificios con un valor representativo. Vol-
veremos sobre este tema al hablar de las fachadas de las iglesias barro-
cas y de su razon urbanistica; pero antes es necesario llegar a la segunda
parteBde,ml exposicion para comprender muchas cosas relacionadas
con Bernini.
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El concepto de "monumento” y la reconstruccion de San Pedro

Nos encontramos ahora frente a una nueva idea del espacio, un espacio
pensado como espacio de movimiento, donde la gente camina y se
mueve, recorre plazas Y calles, donde no solamente” el movimiento es
peatonal sino que empieza a producirse también un movimiento de
vehiculos (tan es asi que la idea genial de Sixto V fue construir calles
anchas para los carruajes, con plazas que sirvieran para su estaciona-
mlento)l. En este espacio deben determinarse algunos niicleos, y éstos,
ya en ¢l trazado de Fontana, son los monumentos. 5

_Es imporfante ahora ver el otro componente de la concepcion urba-
nistica berniniana: el monumento. Hay que tener presente que durante
un siglo entero se ha estado reflexionando sobre la construccion de San
Pedro, es decir sobre la necesidad de hacer de esta basilica algo arqui-
tectonicamente superior a todo lo que se habia visto hasta entonces, de
hacer (e este edificio el monumento por excelencia

Analicemos brevemente el significado de esta palabra monumento.
Por de pronto, los monumentos eran las ruinas de la antlguedad,c_lasr
ca, las ruinas de monumentos. Pero ¢que-representaban estos edificios?
Edificios construidos en el primero o en el segundo siglo para responder
a una funcion objetiva real, conservaban Un valor aun después de
que aquella funcion habia concluido; mas adn, conservaban un valor
ahora que existian solamente como ruinas. Podriamos decir entonces
que el monumento es_un edificio que conserva su valor ){ lo trasmite
mas alld de su propia grandeza historica. ;De qué valor se trata?
Hasta cierto punto, de un valor estético. La mayor parte de las ruinas
de Roma no trasmitian el valor estético original, sing que, a lo sumo,
manifestaban la idea de una extraordinaria”grandiosidad, de una am-
plitud de masas y de espacios; pero esta amplitud y esta %_rand|,05|dad
eran consideradas mas hien como los atributos de una civilizacion que
como valores artisticos absolutos, constantes. Tan es asi que Brunelles-
chi —no Alberti—, cuando quiere rehacer. edificios clasicos construye
edificios de modestas dimensiones, es decir que ni_siquiera trata de
reproducir aquello que a €l le parecia el caracter, ligado mas con la
randiosidad historica de Roma que con la forma artistica verdadera.
| monumento_ era entonces una forma arquitectonica que trasmitia
un contenido ideologico, un contenido que Se Supone conserva una

5



validez més alla de su término, més alin, que tiene un valor eterno.
Diremos en sequida que la llamada "eternidad del arte” no depende de
otra cosa que de la voluntad, que siempre se manifiesta, de trasmitir
a través de la obra de arte ideas o valores que se suponen permanentes
y etemos, _ _

Resumiendo: el monumento es la, obra de arte que atraviesa los siglos
conservando y trasmitiendo su propio valor ideologico. He ahi por qué
se quiere trasformar a San Pedro en un monumento: or(1ue_ la idea
del monumento esta tan a menudo relacionada con la de glorificacion
de una figura historica (como sucecio también en otro momento,
cuando Miguel Angel concibio la idea de trasformarlo en el gran
mausoleo dé Julio IT). . El monumento, repetimos, s la obra de arte con
valor historico ideologico destinada a trasmitir y a afirmar este valor.
Cuando Wright habla de la cupula de San Pedro”como_de la “expresion
del principio de autoridad de la lglesia”, de la iglesia catolica, en el
fondo tiene razon. ,

El problema del monumento, y naturalmente, después del monumento
por antonomasia que es San Pedro, de los, monumentos —de los otros
monumentos que tienen un valor y una importancia en 3 ciudad—,
necesariamente lleva a ' concepcion de la forma arquitectonica como
forma alegarica; en el caso de Bernini, por ejemplo, la alegoria de la
forma arquitectonica puede documentarse absolutamente en todas sus
Ifas$s. Naturalmente, esta exaltacion del valor es condicionante de
a forma,

El portico de San Pedro y la concepcidn urbanistica monumental

Veremos ahora un caso concreto: el portico de San Pedro, que Bernini
comienza en 1656. Cuando muere Miguel Angel, la clpula se encuen-
tra_construida hasta el tambor; falta todavia |a terminacion, que s
realizada por Giacomo della Porta, quien modifica en parte el perfil
de la clpula de Miguel Angel2L Poco_ tiempo después &l proyecto de
San Pedro s trasformado, como ya sefialé, para adaptarlo a Ia necesi-
dad de una mayor capacidad; pero al tratar de amoldarlo a las formas
de las iglesias ‘de congregacion ingtauradas por l& Contrarreforma, se
desvirttd el cuerpo pléstico centralizado de Miguel Angel con la pro-
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Jongacion de uno de ios brazos en una gran nave, la nave construida
por Maderna. Naturalmente, la trasformacion de una iglesia de planta
central en una de planta longitudinal plantea I3 necesidad de una fa-
chada; ésta fue construida por Maderna y terminada en el aifo 1612,
Existia, también, logicamente, el problema del portico ubjcado delante
de la iglesia. Ante todo porque este portico, 0 cuadriportico, existia
ya en | antigua basilica y era una caracteristica de las basilicas cristia-
fnas; Y en seqund,o |lugar porque servia de conexion entre el cuerpo de
la basilica y Ta ciudad, ademas de desempefar una funcion relacionada
con las ceremonias que se desarrollaban en San Pedro. ES evidente que
cuando Maderna construyo la fachada altero profundamente el proyecto
original, De esta fachada se han dicho las peores cosas y, en realidad,
sin"razon; porque Maderna en esta fachada se Qb|l(10,, muY rigurosa-
mente, a turbar lo menos P03|ble la clpula de Miguel Angel, y definio
una nugva relacion con ella mediante su fachada™ en consecuencia, la
%ran clpula que representaba el organismo central por excelencia, es
ecir, que era el centro de este gran nucleo plastico, se trasformd en
un elemento de fondo, pasando en segundo plano con respecto a la
frontalidad de la fachada. , -

Cuando Bernini se plantea el problema de construir un porticoZ2
comienza su labor pensando que un portico re_ctanPular estaria en con-
tradiccion con el gran nicleo central de Migue ,Anqel, (en el 600
Bernini_podia reconocer nuevamente el valor de Miguél Angel, lo que
al finalizar el 500 hubiera sido, dificil, ya que en esa época el arte de
Miguel Angel aparecia contaminado hasta por here&|as religiosas); en
segundo |ugar comprende que un elemento cuadrado habria resultado
inadecuado”para la funcion de reunir al pueblo para las elecciones y
mcreonias papales, puesto que habrian’ existido esquinas muertas;
Flensa_ luego en un portico circular, pero después advierte que un por-
ico circular habria incluido la fachada como un segmento en la propia
circunferencia y habria tenido que ser demasiado amplio, Ileg]ando
demasiado cerca o casi destruyendo parte de los palacios apostolicos.
Llega finalmente a la concepcion de una columnata eliptica, y por una
simple razon: porque. lo que Bernini queria era poner entre paréntesis,
en posicion secundaria, la fachada de’ Maderna, y en cambio afirmar
el va}lor central del monumento, el elemento alegorico, historico, de la
clpula.

57



De esta manera proyecta un portico eliptico que le permite justa-
mente eliminar la importancia de la fachada, Y trasformarla en un
simple diafragma con respecto a la ctpula. Si e Fortlco hubiera sido
circular, la clpula, el centro de la fachada y el obelisco se hubieran en-
contrado todos sobre una misma linea —sobre un didmetro—; en cam-
bio, a través del é)ortlco eliptico, Bernini condiciona las dos visiones
perspécticas cruzadas que ponen la fachada entre paréntesis, Para ello
realiza los dos cuerpos perspecticos con perspectiva invertida, por lo
que la fachada se encuentra como inscripta, cerrada, en este espacio
que tiene valor en si mismo; luego toma desarrolla plenamente en
la columnata el tema de la clpula, repitiendo en las cojumnas el moti-
vo de las columnas apareadas del tambor de Miguel Angel. Es decir,
que ha hecho del portico el desarrollo en forma abierta de aquella forma
cerrada que era la clpula de Miguel Angel. Y lo ha hecho justamente
con la funcion de exaltar la idea del monumento. .

Vimos que la prolongacion mademina de la nave ya habia tenido
como consecuencia. positiva, disolver ese bloque cerrado plastico que
habia conseguido Miguel Angel, y desarrollarlo, introducirlo, articu-
larlo casi con la ciudad. A través de este portico gigantesco, el monu-
mento, aquel monumento ?ye ideologicamente se concentraba en la cU-
pula y en la alegoria implicita en [a forma de ésta —recordemos los
estudios de Louis Hautecoeur23 sobre los significados ale?orlcos impli-
citos y tradicionalmente relacionados con las formas"cupulares— alcan-
za en el plano urbanistico un verdadero desarrollo.

El hecho de que esta elipse desarrolle tan claramente el tema central
del monumento indica gue, en la concepcion de Bernini, el valor mo-
numental tiende a salir del edificio y a extenderse a la ciudad; su ideal
en otras palabras, s la ciudad monumental. La ciudad monumental
es la ciudad capital, y la gran creacion historica del barroco es la ciudad
capital del Estado moderno. No olvidemos que las grandes capitales se
trasforman todas en el curso del 600 y lo hacen en relacion con la
funcion ideologica que se atribuye al monumento. Basta pensar que, en
1665, justamente Bernini —la misma persona que habia concebido la
idea 0él monumento en funcion urbanistica o de la monumentalidad del
orfqamsmo urbano, siempre referido a la ciudad capital como ciudad ca-
pital— es llamado a Paris para proyectar el Louvre, que debia constituir
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el centro monumental de la ciudad capital del Estado catolico construido
por_Luis XIV. , , N

Es interesante observar el pasaje de la idea del monumento politico-
religioso, San Pedro, al monumento politico-Civil, politico-monarquico,
el Couvre, el palacio real. Es una trasformacion que se adhiere perfec-
tamente a ese desarrollo historico que se realiz0 en el 600, que se habia
Iniciado ya antes con la politica de Enrique IV y. Ius(t_io con la conver-
sion de este, y concretado con la"politica de Luis X1V, rePresenta el
traspaso de la autoridad religiosa a la cual esta confiado el desarrollo
politico —concepcion de Sixto V— a la autoridad seglar a la cual es
confiada la defensa de los intereses de la religion —concePC|0n politica
de Luis XIV—. En Roma verdaderamente ‘se levanta el monumento
politico-religioso, mientras que en el Louvre se realiza el tipico mo-
gulmEeqt% politico-estatal, puesto que en ese momento se crea la idea

el Estado.

Pero casi contemporaneamente surge I otra gran capital europea:
Londres. Después del incendio de dicha ciudad, Cristopher Wren cen-
traliza el plano de reconstruccion sobre un gran monumento, San Pa-
blo, un monumento que, parangonado con el”énfasis de San Pedro, de-
muestra que lo que se quiere expresar es justamente el equilibrio per-
fecto entre la idea religiosa y la idea politica. o

El punto interesante y findamental de esta creacion historica que
nace de la arquitectura barroca es el hecho de que en la ciugad capjtal
del Estado moderno exista la idea de monumento, con todo lo que im-
plica como alegoria. Lo cual es evidente, porque la idea de monumento
no puede dejar de ser alegorica, ya que solamente a través de su ale-
goria puede Obtener esa permanencia en a historia que de otra manera
no conseguiria. Si Minerva o Hercules fueran simplemente_dos_divini-
dades antiguas de la mitologia no poseerian hoy ninguna significacion,
mientras ,gue, en la actualidad representan la_imagen de do$ conceptos
—Ia Sabiduria y la Fuerza— que todavia utilizanios, aunque evidente-
mente ya no reconocemos el contenido objetivo de estas dos figuras
de divinidades antiquas. , ,

La FQSIbIlIdad e que una forma pueda sequir conteniendo Valores
mas alla de su propia funcion aparece condicionada por el hecho de que
*ustamente sea una alegoria de un contenido, de que la forma sea una
orma con un valor alegorico. Mas aln, a traves de su caracter alego-
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rico se coloca como tercer término sobre aquella identidad naturaleza-
historia de la que hemos hablado anteriormente. Porgue la naturaleza
es alegorica en el pensamiento de un clésico del 500 o del 600: I
creacion gue manifiesta a su Creador es obviamente una forma alegio-
rica del Creador. La historia misma s alegorica, ya que cada una de Tas
figuras humanas que componen la historia posee un valor porque_re-
presenta una idea: en Augusto es la idea del Imperio Romano, en Tra-
gno,la idea de Justicia, en Constantino la Oficializacion de la Iglesia
ristiana. O sea que la historia es practicamente el mundo dg los snI;-
nificados. alegoricos, siendo a un mismo tiempo forma y expresion de la
conciencia de la naturaleza Y de la historia. El arte, Ysobre todo la
arquitectura en general, es alegorico; asi |o demuestra Ia columnata ge
Bernini,_de_cuyo significado “alegrico hay testimonios, precisos del
proFlo Bernini,”quien quiso asqnar, a la clpula la funcion de cabeza
de la cristiandad y expresar en €l portico los brazos de la iglesia abra-
zando a toda, la humanidad. N ,

De este modo la concepcion urbanistica monumental estd estrecha-
mente ligada a la funcion, nuevamente alegorica, propia de la ciuad.
Porqué la misma_ capital, siendo representativa, es Practlcamente la ale-
qoria de la totalidad del Estado. Y concluyendo fo manifestado ante-
rlormente sobre las fipologias Y los sistemds a través de este caracter
alegorico que hace Siempré de 1a arquitectura un monumento, diremos
qué tambien las tipologias se afirman nuevamente y cobran un valor,
porque cada, elemento de una tipologia llega a la obra arquitectonica
con un i)rp 0 contenido, con un sigrificadd Propm.

No olvidemos ademés que en este momento —en el que se ha lle-
?ado a una cierta libertad o autonomia en el plano de I3 técnica, por
0 que los problemas no se plantean como problemas técnicos de la
construccion, Sino que se resuelven en el plano cientifico de la meca-
nica— las formas tienden 4 trasformarse automaticamente en formas
alegoricas. Veremos luego como, a través de [a trasmision. de las tipo-
logias, se llega a la traSmision de sus significados alegoricas, a veces
simbolicos, y como a traves de esta alegoria implicita en'la idea de mo-
numento se'llega justamente a la nueva afirmacion progresiva de todas
las distintas t|FoIog|as y elementos tipoldgicos, como™ya observamos
en el caso de la clpula.
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Preguntas

¢Cuél es el fundamento tedrico de la perspectiva communis?

Los fundamentos de la perspectiva fueron sentados por Alberti en el
tratado de la ﬁ!ntura de 1436, en el que se proponia teorizar las ideas
de Brunelleschi24. En ese momento a situacion artistica florentina era
bastante compleja. Brunelleschi_habia usado el Ennmpm de la perspec-
tiva artificialis én la clpula de Santa Maria del Fiore, en el portico para
el Hospital de los Inocentes y en San Lorenzo. Pero si comparamos el
Froceso compositivo de San Lorenzo con el de Santo Spirito vemos que
8 cosas han cambjado: en San Lorenzo la perspectiva se evidencia con
lingas y ﬂlanos, mientras que en Santo Spirito tigne un caracter volu-
métrico, hay un desarrollo_plastico de la perspectiva. Recordemos que
Masaccio s halla en relacion directa con Brunelleschi (segun las anti-
quas fuentes estudiaban juntos). Y si Masaccio esta influenciado por las
ideas de Brunelleschi, hecho que se evidencia en los frescos de la Capi-
lla de la iglesia del Carmine'—observese, por ejemplo, el tratamiento
de los pafios de las fiquras—, a su vez, Brunelleschi recibe el influjo
de Masaccio.en Santo Spirito. Ello se advierte claramente si se compa-
ra el tratamiento de las pilastras: en lugar de la pilastra chata que en
Santo Spirito significaba una cesura 0 Una pausa, en San Lorenzo apa-
rece la media columna que cobra valor en su misma forma plastica.
Ademas, la relacion entre 1a altura de un arco de la nave central Sy la de
la arcada frontal de la capilla lateral correspondiente, que en San Lo-
renzo era de 5 a 3, en Santo Spirito es de 1 a 1 de modo tal que
los esPauos laterales ya no se gradan perspécticamente siguiendo las
paralelas y sucesivas intersecciones de la piramide visual, sino que estan
directamente insertados y articulados en los arcos de la nave mayor. Asi,
del mismo modo en que Masaccio habia trasformado los valores espa-
ciales abstractos en valores humanos y concretos, Brunelleschi,. partiendo
de una construccion grafica por. intersecciones de planos —consfryccion
abstracta—, Ile(_ﬁ a Una centralidad plastica del espacio que sefiala una
concepcion del hombre no como espectador, sino como actor en el cen-
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tro de ese espacio, que cobra por ello valor de dimension de la accion
humanas. , 5

L aplicacion de_la pe[s?ectlva ala rePresentauon del mundo exte-
rior no_se produce inmediatamente; Brunelleschi, en un primer momen-
to, aplica |a perspectiva solamente para construir la arquitectura; la
tabla Fl_ntada For runelleschi (fig. 3b) se miraba desge atras26; segun
Manetti, con la construccion del espejo se tiene una vista constante™se-

eSpejo tabla
Figura 3b.

(n un eje de simetria (el espejo, al reflejar, rectifica la simetria);
runelleschi pintd en la cara interior el Bautisterio de Florencia, s
decir, quisq expresar con este modo di veduta el modo de ver la ar-
quitectura Y no la naturaleza2?. Queria reducir a una teoria la expe-
riencia de [as proporciones y de las distancias de los edificios antiguos.
En la arquitectura gotica, por ejemplo, los intervalos varian _sePun los
arcos (solamente con el arco de medio punto se obtienen intervalos
constantes); las fuerzas se agrupan y son llevadas a un punto donde
se contraponen a una fuerza de empuje; el artista e propuso, reducir
a un sistema geometrlco de fuerzas aquello que era la espacialidad go-
tica, 0 sea, reducir los intervalos variables a intervalos constantes.

La perspectiva artificialis es aquella que se puede representar con el
|lamado “cubo Ferspectlco”_ (fig. 3c): todo o que esta encerrado en
él no vale objetivamente Sing como ma?mtud 0 distancia espacial, co-
mo valor de relaciones espaciales; se estructura una distribucion simé-
trica y proporcional tambien de las fuerzas de sostén y peso de la arqui-
tectura, reunidas como grupo de fuerzas. Solamente ‘més tarde se apli-
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cardn a la vision de la naturaleza las leyes de la construccion de Brune-
lleschi Een De prospectiva pingendi de Piero della Francesca y en la
obra sobre la perspectiva de Lica Pacioli28, donde se tiende al rigor

Figura 3¢

matematico y a asumir I proporcion simétrica como principio racional
del mundo de la naturaleza). )

.La perspectiva communis es la que se encuentra en las teorias me-
dievales, Es en realidad una "vision de la naturaleza”, y en el 400
es casi ignorada; la perspectiva naturalis o communis trataba de for-
mular matematicamente nada mas que las leyes de la vision natural, y
por lo tanto vinculaba dimensiones visuales a angulos visuales2

¢Cudl es la diferencia entre alegoria y simbolo?

El simbolo es més difundido; es, en realidad, un objeto que asume una
significacion, concreta, material, de_una idea (por”ejemplo la Cruz),
con referencia historica.y alcance universal. La Cruz €S el simbolo de la
universalidad de lo divino_en su compleglda'd y, ademés, de la distribu-
cion del mundo y del universo en cuatro partes (podemos verlo, por
ejemplo, en log sarcofagos bizantinos del siglo v); ‘es decir, lleva en si
|3 representacion del Universo y no solamente ‘de I3 cristiandad. La
slm,bologéa cristiana primitiva toma una representacion inmediata; la
Ultima Cena, el pez (un criptograma), el ancla (sobre todo en las
ca,tacumbasg_y llega a una identificacion absoluta de la idea con la cosa
misma, pudiéndo Ser esta Ultima obtjeto de culto. Una alegoria es la
expresion, a traves de un proceso intelectual, de una idea en una ima-
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?,en (P,or ejemplo:, la Fortung, la Fama), es un modo de S|Pn|f|ca0|én
gurativa 0 literaria dé una idea; mientras que en el simbolo hay una
fusion total de la idea con un Ohk}llew’ en la alegoria hay similityd. En
la mentalidad neoplatonica de Miguel Angel [a cupula es el simbolo
de la Autoridad; Bernini, en cambio, la asume en sentido alegoricod0
finalmente, en Borromini encontramos motivos simbolicos a través de
una mediacion heraldica (la planta de Sant'lvo, por ejemplo, que re-
presenta la abeja barbenmana‘)).

¢Cual es el concepto de monumento desde la Edad Media?

En el arte clasico romano el monumento es el edificio conmemorativo,
representativo; el monumento tiende a sobrevivir, tiende a la eternidad;
el soberano que. se hace construir un palacio monumental piensa que és-
te serd la definicion de su poderio. Durante la Edad Media el Coliseo
es el monumento representativo de Roma, y se lo considera como una
expresion del valor ideologico de su cultura. El valor artistico, en cam-
bio, puede no ser permanente. Nuestra civilizacion es inmanentista,
tiende a la decadencia historica de los valores estéticos, y de este modo
la arquitectura moderna, por su carécter inmanente, es antimonumental.
En Grecia, el criterio de estabilidad, de duracion, del valor estético no
se afirma completamente. Platon no piensa en la duracion en el tiempo
de la obra de arte. Este pensamiento lo encontramos recién en la es-
tética romana cuando se afirma que el arte es un modo_de celebrar la
gloria del Estado; el concepto de eternidad, como capacidad de atrave-
Sar el tiempo, nace en ese momento. Por otra parte, en a concepcion
humanista (en Alberti, por ejemﬁlq el interés por el monumentg esta
dado por el hecho de que éste ha llegado hasta nosotros, a través del
tiempa, con su contenido |deoloq|co; ya Petrarca dice; "Estas columnas
han visto a_los Emperadores retomar de sus campafias.” Este pensa-
miento implica una idea_de eteridad, pero no como abstraccion en el
tiempo, sino como duracion en él. Ademas, si pienso, que una obra de
arte s eterna, que s un_monumento, admito las diversas mterﬂreta-
ciones de las edaces sucesivas, pero su real valor residira en el hecho
de que las haya podido superar. Esto lleva a cada cultura a construir
monumentos propios que tienen un valor de "memoria”.
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La permanencia del valor estético més alla de la decadencia de sus
funciones esta ligada a las diversas interpretaciones: no afirmamos que
el Coliseo s perfecto, sino que lo discutimos continuamente; por eso
slgue teniendo vida historica. La obra del hombre que posee una larga
vida historica es una obra de arte. EI monumento requiere una calidad
estética; de esta manera, una experiencia jdeologica anterior permiti
que Yo pueda tener ahora la experiencia estética
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Leccion IV

El problema de la fachada y las soluciones de Alberti,
Vignola y Giacomo della Porta

Con la trasformacion de la concepcion urbanistica Surge naturalmente
el problema de la limitacion exterior de los edificios. En lo que se
refiere al palacio, ya dijimos que el problema practicamente se reduce
a la ruptura de fas relaciones proporcionales de altura y ancho que
establecia la relacion entre el frente y ¢l blogue del edificio; esta pro-
porcion se rompe dado que la superficie puede ser disminuida o, en la
magor parte de los casos, extendida mas alla de esa proporcion. En
el 600 es corriente el caso de palacios ampliados, por ejemplo el Fal-
conieri, en el que Borromini se limita a agre?ar Cuatro lees, 0 S CUa-
}ro. veénio\nggba la sucesion de ventanas que formaba el Trente del pa-
acio del 500,

_El problema de la arquitectura rellt%losa es mas complejo por va-
rios motivos, y sobre todo por la importancia que posee en &l conjunto
urbano el edificio religioso, que constituye Siempre un elemento monu-
mental en si mismo, un ncleo de interés publico que corresponde a
menudo a una plaza, pero que raramente se ubica en una alineacion
vial normal. Por ello, mientras que a través de_la trasformacion ‘pro-
porcional y dimensional de la fachada del edificio_civil se obtiene
practicamente la union del palacio patricio con la edificacion corriente
—porque estos Falacms tienden a ligarse, a soldarse uno con otro en la
linea de la calle—, en el edificio religioso la fachada realmente se
plantea como problema.
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¢Qué tipo de organismo espacial es la fachada? La fachada es evi-
dentemente una superficie, un plano que limita un organismo, arqui-
tectonico —un espacio, arquitectonicamente constituido— poniéndolo
en relacion con el esFauo exterior. En el'400 el problema de la fachada
no habia sido resuelto por varias razones. En primer lugar, Eor ug las
dos mayores basilicas de Brunelleschi, San Lorenzo y Santg Spirito,
no tenian una fachada (no sabemos si Brunelleschi [as proyectd, aunque
probablemente no lo hizo); ademds, en los edificios de San Gallo de
glanta cruciforme, que derivan de I tradicion de Brunelleschi, el pro-

lema de la fachada como tal no se plantea porque en realidad tenemos
cuatro fachadas, las cabezas de los cuatro brazos de la cruz, que poseen
desde el punto de vista plastico el mismo valor, si bien solamente una
de ellas sera acentuada como frente de acceso al monumento. De todas
maneras, en el edificio de planta central la fachada tiene solamente el
caracter de acentuacion decorativa.

Alberti construy0 tres fachadas importantes: una es la del Templo
Malatestiano de Rimini, la ofra la fachada de Santa Maria Novella en
Florencia y la tercera la fachada de San Andrés en Mantua3l. Pero nin-
guna de estas fachacas constituia realmente un tipo de solucion que ex-
ﬁresara el espacio interior del edificio sobre un plano plastico volcado

acia el exterior. En el Templo Malatestiano, el espacio interior del
edificio es un espacio preexistente —el espacio de una iglesia gotica—
que tA\I,tzjertl trata de adaptar agregando una clipula que luego no fue
construida.

;Qué se proponia Alberti? Se proponia cerrar este espacio preexis-
tente dentro de una caja arquitectonica nueva, de manera que desde
el punto de vista espacial y plastico la. fachada se hallara exclusiva-
mente en relacion conlos lados del edificio, lados que tienen profundas
arcadas, 0 sea una definicion perspéctica plastica propia, independiente
de la espacialidad interior del edificio, En sequndo |ugar, desde el pun-
to de vista de la literatura arquitectonica, Alberti queria reunir en el
Templo Malatestiano distintos tipos de monumentos antiguos tratando,
Eodrla decirse, de recomPoner a través de varios elementos monumen-
ales un monumento ideal. Desde Iue?o, es sahido que en la fachada del
Templo Malatestiano existen elementos del arco triunfal romano, que
en la Farte lateral aparecen elementos del acueducto, etcétera. O sea que
Alberti planted el problema como un revival de formas clésicas y no

67



tratando de establecer una relacion entre exterior e interior; es decir
soluciond el problema plastico de la fachada no en relacion con el
espacio _interior de la iglesia, sino con el exterior de los lados de la
misma iglesia. . . .

En la fachada de Santa Maria Novella Alberti se propone. simple-
mente restaurar, completar un monumento 5),re_eX|sten,te; su objetivo al
dibujar t;a fachada es aislar log elementos clésicos existentes en el len-
%uaje de la arquitectura romanica, trasformar nuevamente el latin me-

ieval del romanico florentino en latin clasico. Hace un trabajo sobre

todo de fildlogo, De todos modos tampoco aqui existe ninguna rela-
cion entre exterior e interior, como lo prueba el hecho de que en el
exterior Alberti desarrolla los elementos romanicos de las paredes pre-
existentes del frente, y no se preocupa de conectarlos, con el espacio
interior de a iglesia, que es un espacio gotico {Ia iglesia de Santa Ma-
ria Novella se Construyo alrededor de los afios 1292-1294, y es desde el
punto de.vista formal tal vez la mas acentuadamente gotica de las igle-
sias florentinas).

Solo en el templo_de San Andrés en Mantua Alberti se plantea el
problema de la relacion interior-exterior; finalmente aqui puede realj-
zar esa fusion de la ctpula sobre una Flanta Iongltudgnaj que ya habia
concebido en fa época del Templo Malatestiano de Rimini. Péro en Ia
iglesia de San Andrés Alberti toma un modelo clésico bien determi-
nado; la basilica constantiniana, llamada "basilica_de Majencio”; o sea,
concibe una iglesia de nave (niCa con grandes capillas laterales, con una
clpula que apoya sobre un transepto y cuya cavidad se halla en relacion
con las grandes masas de vacio de las cai)llllals laterales. En la fachada,
Alberti se preocupa por establecer una relacion entre exterior e interior
solo en el sentido e que quiere evitar el cardcter de superficialidad,
de plano, de la fachada; es decir, concibe la fachada como el frente
de una gran loggia\, como el diafragma que separa €l espacm exterior
de un espacio intermedio, de un vacio intermedio, mas alla del cual se
encuentra el acceso a la iglesia. Asi la fachada se trasforma en el frente
de_un profundo partico después del cual se abre la iglesia. Es obvid
sefialar que de_esta manera Alberti se relacionaba con la concepeion
cristiana fprlmltlva que, luego, se habia desarrollado en Roma hasta el
200: la fachada aporticada.
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Por otro lado, a comienzos del 500, fachadas como las de la arqui-
tectura veneciana pueden ser consideradas en cierto sentido como un
anticipo de algunos aspectos de las fachadas barrocas, no como forma
sino como funcion; 0 sea que siendo fachadas esenciaimente cromaticas
se relacionan también con un, espacio exterior: las fachadas de San
Zaccaria, de Santa Maria dei Miracoli, son evidentemente grandes pafios
cromaticos, grandes estandartes coloreados que reaccionan. a la luz ex-
terior y s0l0"alqunas veces —a través de simples acentos lineales, como
las arcadas de Santa Maria delle Grazie— recuerdan el interior.  Casos
particulares son también las fachadas planas, graficamente determinadas
por el saliente de pequefias pilastras, Como |33 fachadas romanas, del d-
timo 400 (por ejemplo las de Baccio Pontelli, Meo Caprina, etcétera, la
fachada de San Agustin o la de a iglesia de Santa Maria del PoBo_Io).

De todos modos, una solucion or?amca de este problema se obtiene
solamente en el siglo 600: Bramante no se plantea el problema de la
fachada, y Miguel"Angel, que habia estudiado la fachada como orga-
nismo plastico autonomo, para la construccion de la fachada de San
Lorenzo de Brunelleschi en Florencia (poseemos los dibujos, si bien
no se_realizaron), la imagina como un gran bajorrelieve, gue no cum-
plte ninguna funcion de “articulacion entre espacio exterior y espacio
Interior,

El primer planteo determinado del problema lo encontramos cuando
se construye [a iglesia del Gesii en Roma (f|(%. 4). Esta construccion de
Vignola & muy " importante porque representa Ia primera iglesia jesui-
tica y es la que’ dard el esquema de todas Jas iglesias e esa orden no so-
lamente en Roma y_en Ifalia, sino también aqui, en América del Sur,
sobre todo en Brasil. El planteq de Vignola consistia en hacer una
Iglesia adecuada para la predicacion, una”iglesia de caracter congrega-
cional. Una iglesia de este ,tli)o,debe tener”evidentemente un esquema
longitudinal; pero si esta iglesia longitudinal conserva la tradicional
subdivision de naves, resulta”claro que no sera perfectamente adecuada
para la predicacion, porque los fieles que se encuentran en las naves
menores no veran Y probablemente tampoco oiran al predicador.

Entonces, Vignola —no debemos olvidar que era emiliano, fy que
por lo tanto Mantua se hallaba muy cercana a la orbita de su forma-
cion— toma sustancialmente de nuevo, despugs de mas de un siglo, el
tema planimétrico de la iglesia de San Andrés de Alberti, y construye
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Figura 4. Dibujo de Vifiola para la fachada cel Gesii, Rome.

una igilesia que tiene una Unica nave y grandes capillas laterales. Asi
logra Ta POSIbIlIdad de una compacta reunion de los fieles en este gran
vano rectangular, y, al mismo tiempo, que las capillas laterales cumplan
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una notable funcion aclstica, favoreciendo la difusion y evitando la
dlslgersmn del sonido. o . ,

Para este esquema de edificio longitudinal con capillas laterales,
Vignola, imagina una fachada que responda, desde el punto de vista de
|3 “funcionalidad formal, a dos fundamentales exigencias: en primer
término, no poner en evidencia la clpula, puesto que ésta, de propor-
ciones y desarrollo muy limitados, representaba un elemento introdu-
cido, agregado, en el fondo de esta nave, casi como para formar un
baldaquing sobre el lugar sagrado del. rito y separarlo asi el IuHar
de reunion. En segunda’término, el objeto dé la clpula era desarroffar
hacia_lo alto la profundidad, la perspectiva, de la nave. Por lo tanto
necesitaba una fachada que tuviera un orden, un segundo, orden, cuya
funcign era precisamente la de no defjar que la clpula (I;ravnara hacia el
exterior; este segundo_orden se trasforma asi en un elemento de fron-
talidad de la qlesm,., En el orden inferior se cumplia fundamentalmen-
te una simple Tuncion: el acceso y la salida del publico a traves de tres
puertas, que ya no corresponden”como en la arquitectura antigua a la
nave central y a las naves laterales, ya que a las alas de la |?Ie5|a, 0 Sea
a la zona correspondiente a las capillas laterales, obviamente no habia
accesg (estas capillas se abrian directamente hacia el interior de Ia
nave).

Vignola —podemos verlp bien en el disefio de la fachada— recede
las dos Partes laterales y mas hajas de su fachada, casi para indicar que
esta parte de |a iglesia Corresponide a espacios cuya abertura se encuentra
hacia el, interior'y que por_lo tanto no llegan Rasta la fachada. Para la
composicion_ de [a superficie de la parte saliente del frente se limita a
una composicion mediante recuadros que persigue estos tres objetivos:
ante todo, encuadrar las tres puertas en el orden inferior; luego, encua-
drar en el orden superior las tres grandes ventanas que corresponden
a las puertas del orden inferior; y, €n tercer término, establecer una co-
nexion entre los dos ordenes mediante la acentuacion de la corona-
cion del portal del medio, sobrepasando el friso y conectando asi di-
aectamente el vacio de esa gran ventana central ‘con el de la puerta
B acceso.

Pero la fachada de Vignola no fue construida; se levantd en cambio
una fachada concebida por Giacomo della Porta. Este artista aunque
sigue también a tradicion de Miguel Angel, se inspira fundamental-

1



mente en ese tipo de fachada de bajorrelieve que Miguel Angel habia
ideado para la iglesia de San Lorenzo, y mantiene en la fachada la
funcion fundamental de mamiJara, para la clpula. Pero ademds se pre-
ocupa por anular o reducir al minimo la individualizacion de las alas
correspondientes a las capillas interiores en relacion con la parte que
corresponde al gran vano de la nave. Practicamente las_ alas se encuen-
tran sobre el mismo plano, del cuerpo central, y el dnico elemento de
distincion es una media pilastra, colocada entre la pilastra del frente
y el ,P_Iano del frente mismo. Otro elemento que Giacomo della Porta
modiica con respecto a Vignola son las volutas, que en Vignola eran
simplemente curvas de enlace, mientras que aqui son un elemento plas-
tico ornamental que asoma al frente y que contribuye a dar a este fren-
te un cardcter de orgamsmo_Plasnco-pmtonco autonomo. -
Cada, vez que un drtista utiliza elementos arquitectonicos tradiciona-
les —Pllastr_as, columnas, frisos, timpanos, etcétera—, no puede prescin-
dir del significado espacial implicito en aquellas formas, y naturalmente
Giacomo della Porta, al utilizar columnas y pilastras, o puede pres-
cindir de su intrinseco contenido espacial. “Con respecto a la fachada
de Vignola, della Porta elimina ante todo las columnas del seﬁundo
orden, dejando solamente columnas a los lados del portal y desarrollando
en cambio Ia fachada con pilastras; esto determina und gradacion de
intensidad plastica desde abajo hacia arriba y, por lo tanto, una fusion
con la luz y |a atmosfera mayor en el orden Superior que en el inferior.
En segundo lugar, cuando ¢oloca timpanos, —como en este caso, donde
retoma el tema de la relacion de los dos ordenes mediante el timpano
del gran coronamiento del portal— recurre al sistema de encuadrar un
timpano triangular en un timpano curvilineo. 3
.Este sistema, que sera después ampliamente utilizado y modificado
en el Barroco, es muy interesante. En €l podemos agvertir, en primer
Iu%ar, que el elemento pléstico del coronamiento estd netamente sepa-
radlo de los elementos de sostén que deberian justificarlo éDeIIa Porta
se ha preocupado de separar este conjunto de timpanos de la estruc-
tura plastica portante mediante |a continuidad del friso, que aqui es so-
lamente un elemento de conexion entre estos dos pIanos?; en segundo
Iu?ar, mientras el timpano tnan([;ular, €S Como una conclusion de una
estructura —en cuanto alude a [a caida de dos fuerzas sobré dos sos-
tenes— el timpano curvo tiende a desarrollar y a ampliar el vacio,
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llevando el sentido pléstico atmosférico de este organismo a toda la
su;()erflue. Es decir, este s un elemento que sirve para ampliar y
extender a toda la superficie el acento pléstico-pictorico,

De lo cual resulta una contradiccion evidente, pero buscada volun-

tariamente _entre- estos dos elementos:, si el timpano triangular nos
sugiere casi una referencia plastica hacia el interior, el timpano curvo,
como un elemento de horizonte —que se diria llevado a la fachada
justamente por ese valor espacial de horizonte que esta siempre im-
plicito en fa curva—, tiende a contradecir la limitacion espacial del
rimero.
d Finalmente, observamos que el arquitecto ha dispuesto las, dos pilas-
tras en forma apareada, determinando asi una fisura perspéctica bien
neta, intensa y profunda entre ambas. Resulta claro que esta fisura entre
las dos pilastras, como elemento recurrente predominante en la facha-
da, no tiene ninguna referencia a la espacialidad global, a aquella
espacialidad de masas, de llenos y de vacios, que es propia del interior.
Diriase mas bien (iu_e estas fisuras tienden a dejar entrar el espacio
del exterior hacia el interior, y no a dejar pasar €l espacio del interior
hacia_ el exterior. Es decir, no se tiende méas a imponer al espacio
exterior a plasticidad dada por las formas arquitectonicas al espacio in-
terior, sino que se tiende mas bien a hacer de la fachada un' organis-
mo sensible al espacio _exterior, un organismo_que reacciona dejando
Mas 0 menos pasar, dejando filtrar a ‘es acialidad luminosa y atmos-
férica del exterior hacia el interior. En otros términos, ya qué todo el
problema de una fachada se reduce a trasformar un plano en un orga-
nismo espacial, aqui, con Giacomo della Porta, se ha Invertido, la orién-
tacion de este espacio: en lugar de Ser, como antes, un espacio que va
del interior hacia el exterior es ahora un espacio que va del exterior
hacia el interior.

Como consecuencia de lo expresado, la fachada queda ahora sepa-
rada de tal modo_ del organismo plastico del edificio que_adquiere sim-
plemente la_funcion de Sefialar la presencia de un edificio reI|F|oso en
ese lugar. Esto se hace mds necesarjo ain puesto que, en el 600, 0
Sa desi)ues de la victoria de la Iglesia en la Contrarreforma, se multi-
Pllcan 05 edificios religiosos en "Roma. Y como se los construye en
odas partes, ya no es posible hacer corresponder siempre un edificio
religioso a una plaza; nacen asi edificios religiosos colocados en una ca-
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lie, edificios religiosos de barrio, a veces de Peque_ﬁo barrio. Por lo
tanto es natural que en la alineacion de una calle exista algo que llame
|a atencion y revele (iue hay alli un edificio religioso; de esta manera,
la fachada se convierte un poco en un anuncio, fendmeno importante
Porque el desarrollo que examinaremos més adelante es precisamente
a trasformacion de fachadas de tipo plastico formal en fachadas de tipo
devocional, y casi diria propagandistico. , ,

Ya que 4 fachada esta ahora en relacion con el espacio exterior, las
proporciongs cambian continuamente. Vignola, en el Gest, concibe to-
davia una fachada compuesta segin el esguema proporcional de la sec-
cion aurea, mientras que Giacomo_ della Porta se ha liberado de tal
manera de esta exqenua —(ue evidentemente se referia a la espacia-
lidad perspéctica del interior— que cuando construye el frente de San
Luis de los Franceses, levanta una fachada de un $olo orden, extendi-
da a lo ancho, una fachada que no termina mas, Y cuando realiza la
fachada.de Santa Maria dei Monti, en el Esquilino, que estd ubicada
en cambio en una perspectva estrecha, la desarrolla toda en altura, es
geglr, que la proporcion tradicional entre ancho y alto desaparece tam-

Ién aqui.

La jachada de Moderna

El IIEO més interesante de fachada, el que constituye el tipo_ de
|a fachada barroca durante 50 6 60 anos por lo menos, &s el que utilizo
Madema en I 6%Ie5|a ya existente de Santa Susana; esta fachada fue
terminada en 1603, y posee también importancia historica porque en la
trayectoria_arquitectonica de Maderna a esta fachada sigue |a fachada
de’la basilica de San Pedro —Ia “fachada de las fachadas”, la fachada
del monumento por excelencia— que se construyo en 1612. El interior
de Santa Susana sigue el esquema del Gesil, mas pequeiio, es decir, una
nave Unica con capillas laterales y pequefia cupula sobre el transepto. La
fachada de Maderna mantiene pues esta funcion de pantalla Fara la
clpula de la gue ya hemos hablado; es casi un disfraz de la cupula, pero
presenta un cesafrollo sin duda muy interesante.

Ante todo, debe recordarse la situacion de esta iglesia, que se en-
cuentra sobre la alineacion de una calle de gran importancia (entonces
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Via Pia, hOY Via XX Settembre), una arteria de mucho transito Y tam-
bién de notable importancia monumental, porque unia uno de los in-
gresos @ Roma, el de la Nomentana —o Sea desde Oriente— con_ el
alacio del Quirinal, que estaba construyendo en esta época Doménico
ontana junto con Mascherino y Ponzio. En este punto se abria otra
calle trazada ya por entonces y que hoy se llama Via_ Torino. Por este
motivo Maderna debia proyectar una fachada en relacion con dos direc-
ciones de vision: una tangencial, de quien recorre la Via XX Settem-
bre, %una frontal, de quien llega por esta otra calle, o hien de la ﬂlaza
San Bernardo que junto con I3 iglesia de San Bernardo se abre hacia

aqui (fig. 3d).

Via XX Setiembre mmmr

vision tangencial fi
1 Plaza San Bernardo

Figura 3.

La posibilidad de dos visiones esta claramente indicada por varias
cosas: ante todo por las referencias que Madema ha buscado con gl
frente de la calle, esas alas (iue sobresalen y que no se refieren en lo mas
minimo al interior de la |8 esia: son exteriores, constituyen una especie
de fpreparamon a la fachada de 3 iglesia. Luego es facil distinguir en
la fachada —y sin duda actla aqui sobre Maderna, que s un manierista
que contina la tradicion de Miguel Angel, el recuerdo lejano de la fa-
chada de San Lorenzo en Florencia— un desarrollo sucesivo de relie-
ves: pilastra, media columna, columna empotrada Y columna saliente,
Se produce de esta manera una acentuacion que culmina alli* donde el
relieve es mayor y se contrapone al doble vacio del portal de abajo y
de la gran ventana en alto.
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En la parte del edificio dedicado a las capillas laterales, el enlace con
los lados practicamente ha desaparecido; el ala ﬂue vimos tan desarro-
llada en Vlgnola se ha anquilosado completamente Oy se ha trasformado
en un simple plano de paso entre el plano de fondo y aquel que es el
verdadero comienzo de la fachada. ES muy interesante observar, ade-
mas, como el motivo de la voluta, tan deSarrollado en la fachada de
della Porta, se contrae como si Maderna hubiera querido hacemos sen-
tir que ésta es una parte que e retira, que Se aprieta contra este orga-
nismo plastico dominante. _

La fachada se desarrolla en altura; i recordamos la de della Porta
0 la de Vignola para San Luis de los Franceses, vemos que la relacion
entre alturg y ancho se resuelve aqui netamente en favor de la altura
que también’ las volutas comprimidas se trasforman en elementos de
acentuacion ge la altura. O sea %ue tenemos el mismo_ procedimiento,
pero desarrollado en altura; y esto sucede porque la fachada es vista
a la terminacion de una perspectiva de corredor —como en este caso—,
0 contemplada en escorzo por (t;men camina a lo largo de la calle.

. Ademés, esta acentuacion del factor elevacion esta también en rela-
cion con. un impacto propagandistico, Porque este edificio que apa-
rece de improviso en [a alineacion de fa calle constituye también un
elemento para llamar la atencion. Este valor de emergencia pléstica,
que segn' vimos corresponde a la vision frontal cuando™ la perspectiva
se presenta desde un corredor, posee gran importancia; no porque re-
presente una saliente del espacio interior hacia el exterior, sino, por el
contrario, porque favorece la absorcion, la fuqa, perspéctica, el entu-
barse perspécticamente del espacio exterior en él interior, hecho que. ya
sucedia en la fachada del Gest. Ohbservemos por ejemplo el acerca-
miento de las columnas -de la columna saliente y de la columna em-
potrada—, Ja funcion que cumplen los timpanos, la presencia de ele-
mentos de profundidad como los nichos, y en seguida nos apercibiremos
de que estos elementos, mas gue para Tealzar el valor de la saliente
de_las columnas, han sido creados para valorizar el vacio, la fisura que
existe entre columna y columna, entre pilastra y pilastra, el vacio que
hay detrés, de las estafuas, de los nichos, o sea para dar a esta fachada
una capacidad de absorcion perspéctica del espacio exterior, y no para
ponerla en relacion con el espacio interior.

Esta parte superior no s nada mas que una pantalla, no se puede
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poner en relacion con nada puesto que atrds nada existe; pero tiende
a trasformar lo que practicamente era un plano plastico en un plano
modelado en superficie, que lleva dentro de si mismo, casi diria com-
primida en su proHlo espesor, una profundidad perspectica. Se puede
parangonar una fachada de este tipo a un enrejado donde los vacios son
casi mas importantes que_los llenos, aunque fa parte llena sea cuanti-
tativamente dominante. De todas maneras, se puede demostrar facil-
mente que esta fachada tiene una funcion totalmente exterior —"ue. es
un organismo plastico autonomo que tiende a realizar una relacion
propia de espacialidad exterior— por el desarrollo de la halaustrada.

Milizia, el gran critico neo-clésico, conocido por todos como enemi-
go del Barroco, reacciono violentamente ante esta halaustrada; puesto
que la balaustrada es el antepecho de un balcon, desde un punto de
vista racional de la funcion objetiva, s un elemento que se ubica en
el limite de una terraza, a los lados de una. escalera, en fodas partes
donde haya que impedir que la gente se caiga hacia abajo. Pero no
tiene senfido admitir la ubicacion de una balaustrada alld arriba, dice
Milizia. ;Quién ird a pasearse sobre la_comisa de ese techo? Natural-
mente nadie! 2 Pero esa es(s)eae de friso, con las pequefias columnitas
gue, crean esta_ alternativa de lleno y de vacio, sirve justamente para
efinir la relacion individual, exclusiva, de esta fachada con el espacio
gue la circunda, y también con el aire y la luz del ambiente. En esta
achada, esas fisuras, esos cortes entre pllastra?/ pilastra —a traves
de los cuales parece que el espacio exterior s filtrara comg agua que
sale de una hendidura en el terreno— necesariamente necesitan un re-
corfe plastico muy neto; y, observemos con atencion, toda la fachada
esta como cortada en el cristal, como en un material duro.

En ello puede advertirse por supuesto la leccion de Miguel Angie,I,
Pero,observemos como las cornisas de los nichos omamentales estan
ambién recortadas con aristas vivas y agudas, para que log contrastes
de luz y de sombra sean netos y se logre claramente el sentido de pro-
fundidad de estas hendiduras éspaciales, a través de las cuales la fa-
chada absorbe perspécticamente, ve perspécticamente el espacio exte-
rior. De esta manera podemos advertir que en cada uno de los ele-
mentos, aun en los mas clasicos, como el fronton, o el timpano curvo, l
valor se halla en relacion a la cualidad plastica de la cornisa por su co-
locacion en la superficie, en la perspectiva de la superficie. Estos eran
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tradicionalmente elementos que emergian de un plano para crear una
comg_ensamon plastica al vacio de una puerta 0 de una ventana. En
cambio, aqui se han trasformado en elementos de vacio, (iue actdan
como embudos; aqui no nos importa el valor plastico de la saliente, sino
la succion de vacio, la capacidad de absorcion espacial del punto cen-
tral, punto determinante, el punto que domina perspécticamente toda
o3 fachada, es decir, un elemento de profundidad llevado con un artj-
ficio a la superficie, justamente para dar a la fachada esta funcion de
diafragma espacial, de limitacion de un espacio exterior, pero, no de
una_limitacion plana como podria serlo una simple superficie, sino una
limitacion, que tiene esta posibilidad de absorcion, de prolongacion
del espacio exterior hacia un interior inexistente. Cada vez que nos
encontremos frente al desarrollo plastico de la fachada hacia afuera —
y tendremos ocasion de ver varios de estos ejemplos— nos daremos
Cuenta de que esa saliente, ese desarrollo_ plastico del frente, ya no esta
en relacion con Ja plasticidad del interior, sino que es el “desarrollo
de la plasticidad |mgl|cna enel frente. =~
Durante todo_el 500 —excluyendo a Miguel Angel, ya que estamos
hablando mas bien de Bramanté— sg creia que el espacio era algo b-
solutamente real, objetivo, que poseia_una estructura propia, mas aun
racional, y por lo tanto geometrica. En cambio, en la concepcion del
espacio a'la que nos referimos ahora resulta claro que esta idea esta Ya
absolutamente superada. No en el sentido de la ilusion espacial, puesto
que también Bramante recurria a la Ferspectlva para obfener un espa-
¢io ilusorio cuando no podia desarrollar un_ espacio real (ya desde la
época lombarda, en Santa Maria presso San Sétiro, por gjemplo). Tam-
bién Palladio, en el Teatro Olimpico, necesita sugerir profundidades
mayores de las que podia realizar, y recurre asi a ese expediente de
perspectiva, de manera que una calle que en la escena tieng una lon-
%tud de tres metros aparece, para el espectador, como si midiera cien.
\Qui el caso es muy distinto. No hay ningdn elemento de ilusion, de
ficcion de perspectiva. Esta fachada o quiere presentarnos una pro-
fundidad fingiga, o Salientes fingidos, Sino que nos proporciona una
imagen espacial, es decir, trasforma lo que_en la geometria del Renaci-
miento hubiera sido un plano, una superficie, en"una zona en la cual
estamos capacitados para sentir y observar efectos verdaderos de pro-
fundidad y de relieve.
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“En otras palabras, si tuviéramos (aue traducir en conceptos casi filo-
soficos esta evolucion, una fachada de este tipo nos diria; "Mirad Pues
el espacio; no es que exista un espacio con su estructura, con sus leyes
Interiores; este espacio es un_dato de vision, es una imagen; lo que
interesa es que vosotros estudiéis cudl es la estructura de ésta imagen,
cudles son las leyes interiores de esta vision; lo que importa no es saber
como estan realizadas ob{etlvamente las cosas qlue nosotros vemos, [0
que importa es conocer [as leyes segln las cuales nosotros vemos las
00S8S.

Lo importante es entonces conocer los modos de vision33. Esta es
la verdadera relacion de todo el arte barroco con el mundo moderno.
Ya no debemos més buscar como esta constityido realmente el espacio
—como si el espacio fuera una realidad objetiva—, sino que debemos
investigar, cada ez, cOmo se constituye en” nosotros una Vision y una
imagen del espacio en la cual actlan fodos los componentes de nuestro
ser psicofisico, trasladandose asi el problema del mundo objetivo al
mundo subjetivo. La idea que nace aqui y que se desarrolla ininterrum-
pidamente nasta hoy es la Siguiente: en [a concepcion del espacio inter-
vienen, sin duda, nuestros modos de ver, nuestras maneras de elaborar
los modos a traves de los cuales nuestra mente puede elaborar a su vez
el dato de la vision. Ahora bien, ;de_qué manera nuestra mente ela-
bora ese dato? A través de las experiencias que forman el tejido de
nuestra mente, por lo que en nuestra concepcion del espacio” entran
todos los elementos que componen nuestro Ser, nugstros. intereses prac-
ticos, nuestros intereses de accion, nuestra Situacion psicologica, nues-
tra situacion social; todos estos intereses, todos los elementos que com-
ponen mi ser concurren en la concepcion de la imagen del espacio. Y
esta imagen del espacio cambiara con I trasformacion historica de nues-
tra condicion de ‘ser, de esta condicion nuestra que llamamos subje-
tiva, pero que es erroneo_ llamar subjetiva, como Si debiera contrapo-
nerse a una realidad objetiva, puesto que nuestra condicion es en reali-
dad la condicion de nuéstra existencia y la Unica que podemos conocer.
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Preguntas

¢En el 400 y en el 500 se cred un tipo de fachada?

La solucion de Brunelleschi al plano de la fachada es esencialmente
luminosa34. Brunelleschi debia elegir una interseccion de |a piramide
visual y busco aquella que pudiese” identificarse con un primer plano,
Lo queé ha gue tener en cuenta s que, tanto en la Capella dePazzi
como en S Andrés de Alberti, el arquitecto coloca un espacio vacio
entre la fachada exterior y la P,ropla achada de la iglesia, y frata de
darle a ésta una existencia autonoma uniéndola con”un portico a la
iglesia misma. La solucion de S. Andrés demuestra que no s ha conse-
8UIdO una "verdadera_solucion”. No creo (iue la fachada pueda consi-
erarse como la confiquracion exterior del espacio interior, sino que
continda su desarrollo ‘nacia el exterior sin llegar a una solucion plas-
tica; probablemente [a funcion del gran vacio de S. Andrés seria la
de poner en evidencia la solucion cupular interior®.
Ninguna de estas fachadas llega a ser un verdadero tipo, 0 sea, no
Eropormona un tipo para las fachadas Posterlores como ‘sucede, en el
arroco; ademas gebemos tener en cuenta que nos han llegado incom-
gletas. Los "modgs” que dan lugar a tipos.son las fachadas romanas:
. Agustin, por ejemplo, aunqué la subdivision en zonas recuadradas
posee un caracter mas bien decorativo que ligado a la estructura. Una
Prlmera fuente para las fachadas barrocas podriamos encontrarla en
8 fachadas venetas. d(aunque tampoco aqui tendriamos la solucion gel
problema en el sentido de proporcionar un tipo), especialmente en las
dos fachadas palladianas de S. Giorgio Maggiore cY del Redentor, ade-
mas de la destruida de S. Francesco delle Vigne de Sansovino3. Pre-
valecen aqui los vacios sobre los llenos, lo que demuestra que se ha
tenido en cuenta la existencia del a%ua y de los reflejos; hay un des-
arrollo_coloristico en las fachadas abiertas de los palacios venecianos.
Sansovino y Palladio construyen sus fachadas exponiendo a la luz un
organismo_ plastico y anticipando el colorismo de las fachadas barrocas.
a arquitectura barroca, como todo el arte barroco, resulta de la con-
vergencia de los aportes del arte véneto con los aportes de Roma y Tog-
cana (recuérdese la pintura de los Carracci, de Guercino, etcétera).
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Es indudable que hay un componente véneto en toda la arquitectura
barroca (Vignola y della Porta). Los_elementos palladianos son fécil-
mentes reconocibles en Bernini y también en Pietro da Cortona; lo mis-
mo sucede en Borromini, en quien la influencia véneta es muy impor-
tante. La arquitectura véneta, después del Renacimiento, €5 la_ pri-
mera que tiene en cuenta el espacio exterior y es aqui donde se origina
ese interés por el espacio exterior que encontramos en el Barroco. La
fuerza de los miembros, arquitectonicos en los interiores barrocos se
obtiene llevando al interior elementos y temas formales, que, hasta ese
momento, habian sido reservados al exterior, y proporcionando de esa
manera al interior la amplitud del exterior.

¢Cual es la concepcion del espacio de Leonardo y de los manieristas?

Leonardo es el artista con menos tendencia a sequir tipologias o icono-
graffas; siente gran indiferencia hacia lo antiguo. La conCepcion pers-
péctica de Leonardo llamada perspectiva aérea no se puede sequra-
mente identificar con la perspectiva communis. Para entenderlo”me-
jor citaremos un ejemplo practico; suPongamos que tenemos, dos cam-
panarios uhicados ‘segun la fig. 3e; la perspectiva communis nos in-
dica que el de la izquierda no es realmente méas pequefio, sino que

Figura 3e.
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se halla ubicado a una distancia mayor, y establece inmediatamente una
relacion praporcional; pero si viéramos los dos campanarios detras de
un muro (fig. 3f3 ya no podriamos hacer |a comparacion con el pla-
no de base para determinar a qué profundidad se encuentran y pen-
sariamos que uno es en realidad mas grande que el otro. Pero Leonardo

Figura 3f.

nos dice ademés que el campanario de la izquierda se verd a través de
una masa atmosferica, es decir, menos nitidamente y con una tona-
lidad més azulada, puesto que [a atmosfera no es tragparente?»?. Esto
representa la correccion sensoria a la abstraccion geométrica de la con-
cepeion espacial. o , _

Cuando Leonardo y Botticelli trabajaban con Verrocchio (1480I)
sur?m una polémica entre ambos. Botticelli estaba méas ligado con fa
pintura toscana; Leonardo hacia una pintura proyectada Racia el fu-
turo3. Boticelli se rebela contra la perspectiva porque su relacion con
|a cultura neoplatonica lo lleva a consicierar el arte como la represen-
tacion de lo "bello” y no de la "naturaleza”. Si la pintura estd ligada
a la representacion de hechos historicos —profundidad en el tiempo—,
la perspectiva representa la regla para distribuir las figuras en el es-
?,amo pictorico. Por el contrario, en Botticelli no existe unidad ni de
lempo ni de lugar (Moisés esta representado Seis veces en un mismo
cuaaro); compone aislando los diversos hechos ﬁperspectlva diver-
gente), pinta paisajes sin perspectiva, no-espaciales. -~ Leonardo, en
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cambio, estaba_ ligado a la dperspectlva communis, que quiere llegar a
una comprobacion a través de la experiencia; existe en €l una blsqueda
cientifica que parte de Aristoteles y de la escolastica y se renyeva con
la verificacion experimental. No sé puede hablar de Un espacig subje-
tivo para Leonardo. Existe una relacion, posiblemente una husqueda
paralela, entre la concepcion espacial de Leonardo y la de Giorgione,
uien" sintio la influencia de Piero della Francesca a través de Bellini.
n la pintura veneciana, empero, Se trata de valores tonales dy no de
claroscuro o de sfumatod); por lo tanto, en ninguno de los dos casos
se puede hablar de espacio Subjetivo, sing de una distinta objetivacion
del’ problema espacial; el valor cognoscitivo del sentimientose mani-
fiesta con la misma importancia que el valor racional. o
En lo que respecta a los manieristas, ¢donde nace el manierismo?
El problema es dificil de concretar cronoﬁo,gjcamente. El' manierismo
representa la pérdida ce la fe en la posibilidad de un conocimiento
objetivo, del mundo, sobre todo por medio del arte; después de Leonar-
do’ comienza a desarrollarse una ciencia que se separa de| arte, dy esta
distincion es precisamente Leonardo quien la inicia, queriendo_demos-
frar que una cosa es “ciencia” y otra muy distinta “arte”. Entre la
ciencia y el arte de Leonardo no"hay identidad0; para sus contempo-
raneos, para Vasari, Leonardo era el nventor de o "bello melancélico”.
Los manieristas han perdido la fe en que la naturaleza y la historia pue-
da conocerse a traves del arte; el arte tenderia enfonces hacia_ una
belleza (lo "bello”) que es un valor independiente del conocimiento
de la realidad, Los manieristas viven en I atmosfera de la Reforma,
pero esta crisis se presenta como una condicion de angustia y deter-
mina la desconfianza del conocimiento del mundo a través de”la reli-
gion; la religion reformada no explica. mas la estructura de la Creacion
sino la estructura del alma. Los manieristas —a través de las, teorias
que se habjan desarrollado en la corte de Lorenzo el Magnifico con
Marsilio Ficinodl, Pico, etcétera, teorias con tendencia hacia e| neo-
?Iatonlsmo— piensan que lag formas artisticas no pueden ser inven-
adas, creadas, puesto que serian concebidas segin las formas naturales
yl_no seqin las formas del alma, como es propio de esta corriente
religiosa.
or esto el mundo antiguo e vuelve a tomar como Unica fuente,
pero solamente como una Sintaxis (recordemos en el campo de la lin-
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guistica las discusiones de Bembo42 el diccionario de la Cruscad3, et-
cétera). Un manierista toma una forma antiqua para componerla se-
gn un ritmo que ya no es el del clasicismo (sistematico); el manie-
flsmo se presenta, entonces como anticldsico porque no acepta a idea
del arte como objetivacion del mundo, como, par_otro lado, tampocg
acepta la concepcion del espacio P_ropla de lo clésico %/ contribuye asi
a la promacion del espacio subjetivo del Barroco, Esfa nueva actitud
tiene ‘su origen en Miguel Angél y en su exigencia antiespacial, en su
determinacion de un “antiespacio”, que abrird las puertas a un nuevo
eSpacio.

¢Cuél es el uso de la perspectiva communis en el Barroco?

En el Barroco y sobre todo con Bernini existe un_predominio de la
pers?ectlva communis sobre la_perspectiva artificialis, aun(iue no sea
objeto de estudio como_ ésta; fuera de Italia (esgemalmene en Ale-
mania y los Paises Bajos) se crea un empirismo sobre la persloec_uva ar-
tificialis (existe unasistematizacion de esta teoria por Pellerin Via-
tor44). Las teorias empiricas de la perspectiva son interpretadas como
teorias de la vision, y se aplica la perspectiva a casos particulares, co-
Mo escaleras, etcétera’ (importantes en este sentido son las interpretacio-
nes de Durero), llegandose finalmente a la geometria proyectiva, a_la
teoria de las sombrds. La concepcion de la perspectiva se%un Bernini
(columnata de S. Pedro, Santa Maria del Popolo), fundada sobre la
E)erspectlva de Vitruvio, es tal qlue debe permitir al artista que proyecta
ener delante de los 0jos, con los efectos de luz %/ sombra, el edificio
mismo. Pero estas concepciones se alejan pronfo de la perspectiva
communis del mundo antiguo; con Borromini se llega mucho mas all,
a la interpretacion de la forma en su valor fenoménico. La aplicacion
de la geometria proyectiva y de la teoria de_las sombras es ya muy
precisa y rigurosamente detérminada en Guarini, donde el empirismd
y el efecto Visual de la perspectiva communis desaparece.
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Leccion V
Las fachadas de Pietro da Cortona

En Pietro da Cortona podemos advenir al artista que, .con evidente
intencion, estudia la fachada en relacion con un interior concebido
en funcion de planta longitudinal y de ?Ianta central, en la iglesia de
los santos Luca y Martina, alrededor de 1630. Ante todo voy a aclarar
dos cosas: en primer término, que en este caso no se planteaba el pro-
blema de una funcion urbanistica eterminada del edificio, puesto que
el edificio surgia —como hoy todavia se puede ver— practicamente
aislado, al margen del Foro Romano. Y Iu,eqo,,qu,e el edificio esta
constituido poruna iglesia SLaperlor y una iglesia inferior, una dgra_m
cripta que utiliza los, muros ae una aula senatorial romana, es decir,
que posee ya un perfil ar(iunectomco centralizado, que luego es apro-
vechado por el artista en [a iglesia superior.

.Veamos ahora la fachada. Pietro da Cortona es un artista toscano,
pintor, arquitecto, escultor, mucho mas, importante como arquitecto
(que como pintor o escultor; como arquitecto ha tomado Y elaborado
nuevamente en pleng 600 temas fundamentales de Bramante. Aqui el
artista se encuentra frente al problema de realizar una fachaca que s
halle en relacion con el interior. En el interior cada uno de los cuatro
biazos de la cruz terminaba con un abside, es decir, con una curva.
Por lo tanto, era l0gico que la fachada fuera una fachada curva, mas
esta curvatura del interior era evidentemente demasiado acentuada pa-
ra que pudiera resolverse en la superficie espacialmente modulada de
la fachada; por eso Pietro da Cortona atenUa la curvatura, 0 sea que
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trasforma lo que hubiera sido un arco de circulo en un segmento elip-
tico del cual aplasta la parte (iue se encuentra sobre el eje central de
la misma fachada. Ademas el artista siente que la fachada curva le
permite establecer una relacion con la cupula; la relacion fachada-ci-
pula es fundamental en un periodo historico como el 600 que consi-
dera la clpula como un elemento casi indispensable en un edificio re-
|Iq|t050, porque representa el cielo, un baldaquino, sobre el lugar del
culto

Pietro da Cortona poseja Ya la experiencia de la relacion perspéctica
entre fachada plana y clpula que Madema habia intentado en 1612
—0 sea 17 0 18 afios antes— en San Pedro, y naturalmente poseid
también la eXf)etl,enC|a de las criticas que habian sido hechas a Mader-
na por esa solucion, que por cierto ha sido condenada mucho mas de
lo que en realidad se merece, porque si hien la fachada de Madema
Presentaba algin elemento negativo, habia que tener en cuenta su si-
uacion y 803|b|||dades reales. La fachada curva permite entonces a
Pietro da Cortona establecer una relacion entre fachada y cipula. El
primer problema que debe resolver es la contradiccion fachada plana-
clpula,, ya que a curvatura de la fachada es un B[InCIpIO de solucion,
pero no"lo es del todo. Lo que interesa s que Pietro da Cortona ha
comprendido que esa relacion Bodla verificarse solamente ensanchan-
do la curvatura de la fachada. Podriamos decir que aqui existe ya en
germen aquella que sera la solucion final y qem_ahsma de Bernini:
relacionar a clpula con elementos del frentg, teniendo en cuenta que
la curvatura de la clpula se refleja en la fachada en una curvatura
mucho mas leve. Ademas, Cortona intuye que la posibilidad de esta
relacion (lebe encontrarse en su maalor parte en la eliminacion de ele-
mentos de terminacion, de la fachada; en efecto, esta fachada —Ia de
los santos Luca y Martina— tiene nada més que un pequefisimo tim-
?ano que evidentemente no concluye el conjunto arquitectonico, de la
achada, sino que se limita a la zona donde cae justamente el eje me-
diano (en efecto, lleva alli un trofeo Y sirve para destacar la Coaxia-
lidad de la linterna, de la clpula y de la fachada convexa. .
Pero todo esto no era suficiente, porque el interior, como ya vimos,
es una fusion de planta central y de planta longitudinal, o sea que los
brazos tienen un desarrollo longitudinal, sobre”la perpendicular, que
requiere, de alguna manera, llevar también a la superficie a aquella
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curvatura atenuada que tomaba nuevamente la curvatura axial del in*
terior, Esta es a razon por la cual Pietro da Cortona hace sobresalir
con mucha fuerza esos dog elementos, que son como dos grandes es-
paldas, dos grandes contrafuertes laterales, Ilevandolos tan adelante co-
1rpoh %ara reconstituir un plano tengencial con la zona central de la
achada.

Es importante observar que en esta zona .mediana de la fachada el
artista ha acentuado el segmento plano que emerge de la curvatura de
la elipse no solo con esa” coronacion, sino tambien haciendo sobresa-
lir el muro hasta alcanzar casi el nivel de las columnas, de manera
tal de dar la impresion de que se trata realmente de una faja plana
ubicada a lo Iar(io del eje central. Se obtiene en esta forma un plano
tangente que determina‘la superficie, y en el interior de esta superfi-
cie desarrolla una curvatura que recuerda el desarrollo central del inte-
rior. Asi los elementos rectilineos de las naves interiores concluyen
en los contrafuertes, mientras que el conjunto clpula-bsides concluye
en la elipse. EI enlace entre estas dos partes —o sea entre aquellos con-
trafuertes que definen con mucha claridad mediante pilastras aparea-
das ese J)Iano, que he llamado tangencial—, y el cuerpo convexo de
la fachaca esta realizado a través de la solucion perspéctica de los va-
cios que se insertan entre el cuerpo convexo y los contrafuertes..

Es evidente aqui la_intencion del artista, que ha fiuerldo Insistir con
la suPerenua de las pilastras salientes en la zona op |ca,gue Se conecta
con [a parte convexa; es decir, Cortona ha imaginado idealmente una
serie perspéctica de bastidores de manera tal ‘de acentuar y hacer
sentir ‘este vacio como un tanel muy profundé. Es obvio que toda la
articulacion de Ia fachada esta justamente pivoteada sobre esta intensa
modelacion perspéctica, a través de pilastras que aparentemente sobre-
salen de los Flanos de perspectiva, de estos planos, Opticos que parecen
entrar y continyarse idealmente hasta el e{e interior de la cuPuIa, de-
terminando asi una estructura netamente perspéctica de la facha-
da convexa. Resulta claro que de la misma manera en que la fachada
convexa representa un término medio de enlace entre la curva del
abside y el cilindro del tambor de la clpula, asi tampién. los contra-
fuertes “salientes representan solamente una prolongacion ideal de las
paredes perspecticas de la nave; por. lo tanto se obtiene no solo una
solucion esencialmente perspectica, sino que se determina con mucha

87



claridad la diferencia de funcion espacial de los dos drdenes, el orden
inferior que representa el recuadro del portal, el acceso a las naves, y
iel orde? superior que en cambio esta especialmente en relacion con
& copula. , o

La concepcion de la cupula que el artista tiene en este momento
estd todavia fuertemente ligada con la conceEJuon de Miguel Angel
de la clpula de San Pedro, y més aun con las inferpretaciones que
sucesivamente elabord —también en Santa Maria in Foro Trajano-—
Giagomo della Porta. Por lo tanto, Pietro da Cortona no intenta to-
davia aquello que luego se intentara en la época de Bernini y de Rainal-
di Etodawa no se sabe con certeza a quién corresponde la Solucion del
problema) en las iglesias de la Piazza del Popolo: dar la impresion
de que la clipula essoportada directamente desde el piso por medio de
columnas; ademds, esta solucion solo era posible a condicion de que
existiera una planta oval o cilindrica, con una clpula que apoyara so-
bre_todo el perimetro. , )

De todas maneras, en el caso que examinamos la clipula se encuen-
tra alejada de Ia fachada, y ésta es la razon por la que Pietro da Cor-
tona tiene necesidad de Separar y distinguir, de crear un vacio, una
cesura tan neta entre el primero y &l sequndo orden de su fachada. Ade-
mas, la necesidad ge crear ese intervalo, esa zona de vacio, un gran
friso vacio, entre el pnm,erg segundo orden, estd también en relacion
con Ja necesidad (muy ligada con el gusto toscano de Pietro da Cor-
tona) de_conectar este eje tan insistemente acentuado de la vertical,
con_un eje horizontal. 5 ,

Es facil observar que toda la modelacion de la fachada esta Planteada
sobre el acercamiento, 0 a_veces sobre el contraste, de dos elementos:
pilastra plana y columna. En el orden inferior, la columna se presenta
como netamente dominante, porque aqui Se quiere hacer sentir sobre
todo que el enlace ideal con el elemento plastico del abside es la curva
de la nave en ese punto; pero alli donde la nave ya no existe —orden
superior— y donde en cambio se quiere destacar el elemento cUpula, te-
nemos pilastras planas, y s6lo a los lados de aquel elemento plano cen-
tral se encuentran las columnas. La relacion entre este primer orden y
el superior es interesantisima también por la distinta modelacion e
la superficie y por la renuncia a repetir en el segun_dp orden los ele-
mentos del primero, manteniendo solamente as Qivisiones proporcio-



nales que existen en este Gltimo; resulta claro que este orden de co-
|lumnas —el orden inferior— estd en relacion con aquel elemento plas-
tico, pero también con una vision mas cercana, como la del primer
orden; en cambio, en el segundo orden, o que se desea es incluir la
ctipula en el sistema formal del frente, y por ello se crean los elementos
Flanos, justamente para obtener una mayor vibracion de la fachada en
aluz yen laatmosfera. o

Volvemos a encontrar a Pietro da Cortona en la iglesia de Santa
Maria della Pace, edificio realizado algunos afios déspués, precisa-
mente en 1656; es una iglesia que, a pesar de poseer una historja cong-
tructiva mas bien compleja, no responde en su forma a_una tipologia
tradicional. El cuerpo interior de la iglesia estd constituido por un
esFaC|o octogonal con capillas y nichos Tadiales y con un brazo sobre-
saliente que es precisamente aquel sobre el, cual Pietro da Cortona ha
ubicado su fachada, Esta fachada es muy interesante por varias razo-
nes, Antes que nada po_rque_ el artista vuelve a tomar aqui, para cons-
truir el pronaos de la iglesia, un tema del 500: el de ‘San Pietro in
Montorio, de Bramante.” Resulta asi un extrafio pronaos curvo, con
columnas apareadas, colocadas a intervalos tales que crean una alter-
nancia de un vacio muy ancho con un vacio muy angosto. Cortona, Jo
realiza evidentemente porque quiere relacionarlo con la_ disposicion
central del cuerpo mayor de la iglesia; es decir, quiere hacer sentir
thaé,ta |en Ja fachada quie el cuerpo de la iglesia es central y no longi-
udinal.

Este tema lo vuelve a tomar y repetir también en el orden superior,
de solucion muy similar —como se advierte facilmente— a las que
hemos analizado' anteriormente en la iglesia de los S.S Luca y Martina,
Puesto que también aalm fenemos un desarrollg eliptico que se in-
errumpe a lo largo de la linea mediana y un saliente de contrafuertes
perspécticos que hacen sentir como Se produce la relacion entre este
cuerpo plastico eliptico .y aquellas alas rectilineas mediante la inser-
cion de una forma plastica entre las dos alas perspécticas.

Aqui, empero, el problema resultaba para Cortona mucho mas com-
plicado por la situacion del edificio éfl . 53, ubicado entre varias ca-
sas en una pequena plaza, con necesidades de visuales bien determina-
das. Y tan es asi gue hoy poseemos no solo los dibujos y relevamien-
tos realizados por Pietro 0a Cortona de todo el barrio en’el cual dehid
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uqlcarse esta iglesia, sino también un estudio de rectificacion de las
calles del barrio” que permitia mejores visuales de la iglesia. Esta cum-
plia ademas una funcion notable en la Roma de mediados del 600,
porque era a iglesia de la nobleza romana, y la pequefia plaza y las

Figura 5. Pietro da Cortona: Santa Maria della Pace, plano de ubicacion, Roma,
vhe P

calles de acceso y salida a la plaza cobraban importancia a causa de la
circulacion 'y el” estacionamiento de los carruajes. Estd absolutamente
probado que Pietro da Cortona estudio esta solucign en funcion_urba-
nistica por una serie de dibujos que existen todavia hoy en la Biblio-
teca Vaticana, , S

Ante todo el artista necesita dar la_impresion de que el cuerpo de
Ia~|gile3|a, el verdadero cuerpo de la iglesia, es octogonal; y también
sefialar que aquella pequefia nave, muy limitada en Su extension, que
se alargana a los lados del octogono, o cumplia otra funcion que la
de unvestibulo, mientras gue el lugar del”culto era ef octdgono.
Entonces conecta, mediante dos alas concavas, el octogono con los edi-
ficios laterales, de manera tal de hacer emer?,er este Cuerpo, central de
|a fachada desde una verdadera exedra. que Tiene una funcion casi de
fondo escénico. Es evidente, que también en el tema de la exedra se
halla presente el pensamiento de Bramante, y Cortona podia muy bien
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sePu!r la tradicion de Bramante en su posicion cultural puesto que esta
iglesia corresponde al convento de Santa Maria della Pace, curo,claus—
tro fue la primera obra romana de Bramante en 1501 Con el sistema
utilizado por Cortona, con la acentuacion de la fachada como un cuer-
po en relieve con respecto a un fondo de artificio, el de la exedra, se
obtiene un efecto tipicamente perspéctico; este efecto puede captarse
con magor claridad observando los' dos vacios —que son dos pasajes
i)ra(_:tlca,les, reales—, que conducen a lo largo de la pared lateral ‘de
la iglesia a otra '\I/?|e_SIa que esta ubicada con orientacion opuesta: la
iglesia de Santa Maria dell’Anima, que era y es todavia a iglesia de
|a nacion alemana en Roma, construida segun formas del gotico tardio,
segin un esquema de |gle5|a-salon. , ,

Ahora bien, cuando Pietro, Cortona inserta estos elementos, tiene en
cuenta la necesidad de una insercion perspéctica, contra?omendo ala
perspectiva aguda de la exedra, con su curva suavemente concava, la
vision en escorzo de estas dos aberturas laterales y oblicuas que dan
realmente la impresion de dos calles, y hacen pensar en aquellas pe-
uefias calles en Perspectjva que Palladio abrio en la. escena del Teatro

limpico. Se obtiene asi, alrededor del cuerpo central, y mediante ese
organismo plastico casi auténomo sobresaliente que es &l pronaos, una
fuga perspéctica que hace resaltar vivamente L organismo plastico
cetral; mientras que en la parte superior, donde la curva ests atenuada,
se encuadra la superficie en aquel plano tangencial que aqui estd muy
bien definido (porque esta vez no existe el problema de la clpula) y
que concluye también con un doble timpano. De todas maneras ve-
mos que Pietro da Cortona concibe la propia fachada como un orga-
nismo espacial perspéctico muy completo, sin confiar el efecto espacial
solamente a la sugerencia implicita en las pilastras y columnas, sino
realizandolo dentro de si mismo, como un verdadero hecho espacial
perspectico. _

En la tercera fachada, muy poco posterior, encontramos otra vez
la afirmacion_de la fachada como organismo espacial. Se trata de
Santa Maria in Via Lata. Aqui el problema era proporcionar una
fachada a una |?Ie5|a de nave Unica preexistente, ubicada a lo Iargo
de una calle ya frazada, y que era la calle principal de Roma, llamada
entonces Via Lata (hoy se llama Corso)p. Por lo tanto, al artista
se le presentaban elementos muy precisos. la fachada forzosamente
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debia permitir una vision tangencial o segdn un &ngulo determinado
por. el ‘ancho de a calle; no podia ser una Tachada imaginada para una
vision frontal y lejana; al contrario de lo que Ya hemo$ visto en Santa
Maria de la Pace, donde el ar(iunthO realmente se preocupd por per-
mitir una vision desde todas las direcciones y distancias, aqui la di-
reccion era un hecho obligado. Esta fachada podia, ser vista por quien
caminaba a lo largo de la alineacion de los edificios del mismo lado,
?or quien caminaba por el medio de la calle, o por la parte opuesta de
la calle, y no existia otra pogibilidad.  Ademas, los planos de esa
ePoca dermuestran que no existia una vision frontal posible como.en
el caso de Santa Susana. Por todas estas razones, Pietro da Cortona
hubiera tenido que hacer una fachada plana, del tipo de fachada del
manierismo tardio, que no es mas que un desarrollo de la fachada
de (?lacomo della Porta con relieves siempre méas blandos, mas ate-
nuiadlos.

Existia en esa época, primera mitad del 600 —aunque en el mo-
mento a que nos estamos refiriendo ya habia fallecido—, un especia-
lista en fachacas- manieristas, Juan Bautista Soria, autor de muchisimas
fachadas de Roma; casi todas —menos la de San Gregorio al Celio,
que es aporticada— son planas Y modeladas a través de” hundimientos
en el muro, de pilastras y de timpanos superpuestos. Pareceria que
Por estas razones Pietro da Cortona hubiera tenido que hacer una
achada de ese tipo. En cambio proyecto una fachada que_es un orga-
nismo espacial pers,oectlco también ‘en relacion con una vision permi-
tida unicamente a fo largo de la superficie. ES interesante notar que
el artista_desarrolla la fachada sobre dos ordenes que forman como
una especie de velo delante de un espacio ,vacio, un portico en el orden
inferior y una loggia en el orden superior, que en este caso particular
no se .nécesitaba por una razon funcional, ya que no era una loggia
por_a cual hubiera que asomarse para darla bendicion.

ES interesante notar también que en el orden superior Cortona to-
ma, nuevamente —no debemos olvidar su estada en Vehecia— un tema
t||p|camente palladiano, es decir, desarrolla en forma mas monumental
el llamado tema serlianods, constituido por la abertura en arco que
lleva a los lados dos vacios sostenidos por columnas con arquitrabe,
En cambio, en el orden inferior, separado del superior por el Pedestal
de la base del orden superior y por un alto friso del inferior, tenemos
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un arquitrabe, una serie de columnas con a.rqunrabe. Naturalmente,
los elementos culturales que forman a un artista como Pietro, da Cor-
tona, —que vivio en pleno 600, y constituye el tipico ecléctico en el
sentido positivo de la palabra (en el sentido en que esta palabra s
Fuede aplicar a Annibale Caracci)— hacen que el artista asocie a
05 elementos venetos que hemos observado en la parte superior un
recuerdo claramente romano, un recuerdo del tema de Peruzzi en el
palacio Massimi. , i

De. todas maneras, lo que nos importa sefialar es que en el orden
superior la fachada —de la cual se puede ver el espesor, porque la parte
superior. no pertenece al cuerpo de la iglesia que ‘s concluye en fa fa-
chada, sing que es falsa— esta realizada_justamente por medio del espe-
sor de la lo (_1|a: detrds, la nave no existe, puesto.gue llega solamente
a la altura del orden inferior. Por lo tanto, es evidente que Pietro da
Cortona concibe también aqui la fachada como un verdadero organis-
mo plastico perspectico; plastico perspéctico y con una acentuacion lu-
minosa en el orden superior que sobresale del surco de sombra formado
i)or la calle, y plastico perspectico en el orden inferior, como lo prueba
la existencia” del portico Interior, de ese espacio vacio que Cortona
interpone entre la fachada del frente de la iglesia y el muro de ter-
minacion,
Este portico, como se Ve, estd_concluido_en sus dos extremidades por
dos ?randes nichos (aqui también es facil notar la tradicion de Bra-
manfe). Se nota claramente que estos nichos sirven como fuga, como
desahogo de la visual de quien, recorriendo la calle, es naturalmente
llevado a profundizar su propia mirada en el partico; es decir, estan en
funcion de:la vision oblicua del peaton gue camina a lo largo del frente
de la iglesia, sirviendo de evasion, de desahoga y conclusion a su mi-
rada. Mientras que una pared recta hubiera significado, un obstaculo
brusco para esta mirada, aqui en cambio hay una invitacion a recorrer
con la mirada todo el espacio interior hasta encontrar. nuevamente en la
fachada, en el frente del muro de la iglesia (y sin nln?una razon esté-
tica), las mismas grandes columnas que tengmos en el exterior. Estas
grandes columnas "en el espacio tan pequerio del portico —que para
Un espectador superficial pueden parecer casi una contradiccign— de-
muestran en cambio que Corfona quiso concebir el partico no sélo como
un vestibulo anterior a la iglesia, sino también como un espacio ar-
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ticulado, plasticamente autonomo; tan es asi que tiene su propia circu-
lacion plastica de elementos y podemos imaginarlo como un esP_aclo
eliptico mas ?randel que ha sido comprimido” entre las dos superficies
laterales —del interior f/ del exterior—, pero que originalmente ha te-
nido su propio desarrollo, ,

Es muy importante el hecho de que Cortona haya realizado una fa-
chada que tiene hasta su propio interior, un espacio interior _FI’OpIO
una especie de camara de aire qtue la separa de lo que constituye el
cuerpo de la |\gle5|a, y_(ue en este caso no tiene ninguna, relacion con
el frente. Piefro da Cortona s ha prolpuesto casi Cientificamente el
?roblema de las fachadas y de su espacialidad interior: la fachada se ha
rasformado_en un organismo auténomo, Y. ya no es mas el elemento
de terminacion de una arquitectura dada, Sino un organismo que sirve
de conexidn entre el espacio pablico civil —la calle— y el espacio pi-
blico sagrado —el interior de la iglesia—. _

_ También en otros artistas que pertenecen mas o menos a la misma
época podemos ver como este problema llega a su culminacion. Por
ejemplo, en la fachada de los Santos Vincenzo y Anastasio, de Martino
Longhi el Joven. Esta iglesia posee una fachada en funcion de una
situacion urbanistica muy determinada, ya que se encuentra en el punto
de confluencia de dos calles oblicuas; ello"se refleja claramente en la
forma de la escalinata y también en la no-curvatura del frente (porque
no se frata de una curvatura sino de un desarrollo en a,n?ulo del frente),
También aqui, aunque estamos en presencia de un artista menos impor-
tante, podemos observar la misma situacion, el mismo planteo en pers-
pectiva de la fachada mu¥ claramente expresado. ,

Es importante notar_ €l significado que poseen los grandes hundi-
mientos Vacios en el primer orden y la ubicacion de esaS tres columnas
una al lado de la otra, como tres bdlos sobre una mesa, a la manera de
tres *uguetes; de ahi que los contemporaneos hablaran con ironia de
esta Tachada, llamandola "el cafiaveral” —canneto—, porque encontra-
ban que las columnas habian sido acercadas unas a otras sin ninguna
razon constructiva, como las cafias en un cafiaveral. Aqui, por lo tanto,
|a espacialidad de la fachada esta dada solamente por estos hundimien-
tos; de la misma manera el enlace con el edificio contiguo (que hoy ha
sido sofocado, puesto que el edificio lateral se ha ubicado muy adelante)
e ha confiado a columnas de anqulo, con una fisura profunda y muy
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sensible entre ellas. La esPauaIldad de la fachada esta indicada también
Por los lados mismos de la fachada, que nos hacen sentir como i exis-
lera un espesor de la fachada, Y ademés por la contransmlon implicita
de los tres cilindros de las columnas, llenos, con este gran vacio del
hundimiento; se ha acentuado, entonces, con una evidencia elemental,
tal vez un poco grosera, la contraposicion entre los elementos llenos y
vacios de la fachada, , _

_He tomado este ejemplo, que constituye una obra_de paca importan-
cia, justamente para destacar que la idea de concehir la fachada como
un-organismo espacial y no como una superficie era ya de uso comdn, 0
sea qUe estaba en la conciencia general de la cultura arquitectonica de
esta época,

La solucion de Bernini

Llegamos asi a una fachada de Bernini. Estamos ya en 1658; sin duda
es évidente que el artista recuerda con claridad la“solucion de Pietro da
Cortona para Santa Maria de la Pace, gdos afios anterior), y el hecho de
que Bemini hablara muy mal de Pietro da Cortona no & una buena
raz0n para que a veces No aceptara alguna sugestion suya. Se trata de
la iglesia de Sant’Andrea al Quirinale, una iglesia eliptica con la orien-
tacion portal-altar mayor sobre- el eje menor de la elipse, que resulta asi
una elipse extendida’en el sentido del ancho.

Bernini desarrolla el tema de la acentuacion plastica de la fachada a
lo largo de un eje mediano ubicando_ una pequefiisima fachada, fuerte-
mente articulada, en el punto tangencial donde la curva de la ellfse esta
mas abierta. Luego hace retroceder I3 iglesia con respecto a la linea
de la calle Y la enlaza con dos pequefias exedras al frente de la calle,
de manera tal de crear una invitacion hacia la iglesia. Probablemente
también aqui ha recordado la solucion de la exedra de Santa Maria de
la Pace. Pero lo que interesa es la fuerza plastica casi escultorica de
esta pequefia, extraordinaria fachada. Para poner en evidencia su carac-
teristica esencial diré que ese arco que esta sobre la superficie se rebate
en la curva que constituye la terminacion del pe(i,ueno pronaos semi-
circular; 0 sea que este organismo plastico sobresaliente esta expresado
por ese recuadro.
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Observemos como Bernini se ha preocupado de dar a_ese pegueﬁo
recuadro, que en realidad no es otra cosa que la ampliacion de un
Fortal —una_puerta ampliada—, una corporeidad y una estructura plas-
ica_extraordinaria expresada a través de los elemientos perspécticos de
los lados, que hagen Suponer que este cuerpg sut(I;e desde una i)rofun-
didad mucho mas acentuada. Una perspectiva ilusoria, naturalmente,
gue cumple ante todo la funcion de destacar la cara plana de la curva
e Ia elipse; 0 sea que Bernini advierte, que es una contradiccion ubicar
una fachada plana sohre una elipse, y Si bien ha elegido el punto donde
la curva esta mas abierta, intuye (iueL teniendo una planta eliptica, la
fachada puede ser ubicada en cualquier punto del perimetro eliptico.
Entonces trata de destacarla con este expediente de perspectiva, como
si fuera éste el frente de una pequenia nave o de un vestibulo, que no
existe, sobresaliente de la fachada; no infenta adherirla, sino_conectarla
con una articulacion y destacarla al maximo gel perimetro. Después se
preocupa de excavar la fachada —y esto esta también en relacion con
aquella acentuacion de perspectiva— haciendo aparecer vacios perspéc-
ticos en este espacio tan limitado.

Es curioso observar que luego este tema del cuerpo convexo dentro de
Un espacio curvo concavo es un elemento que Se repite en Bemini
(lo encontramos en la iglesia de Ariccia, y también desarrollado en
grandisimas dimensiones en el primer proyecto de la fachada del Lou-
vre); a(1u| tenemos una concepeion de [a“fachada no solo como orga-
nismo plastico autgnomo, sino también como organismo que, Para en-
contrar una relacion con el interior, necesita recurrir a_ecos formales
(como los de la exedra y del timpano, que estan en el interior, y que
aorp ntuev?mente tomados y agrandados en el timpano de la estrictura

elantera).

Rainaldi y la iglesia de Santa Maria in Campitelli

Para terminar con este panorama de la formacion y determinacion de
la espacialidad y autonomia de las fachadas, estudiaremos una iglesia
diez aios posterior, Santa Maria in Campitelli, que s la primera que
romi)e toda ligazon con a tipologia tradicional de la planta central y de
la planta longitudinal, e inaugura la planta libre6. Por cierto que s
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discutible que se trate de una planta verdaderamente libre. Me ha in-
teresado buscar la historia de esta iglesia, que s muy curiosa: nace,para
albergar una imagen milagrosa de’la Virgen despues de a gran peste
ue Se produjo en Roma en 1648-50. ES entonces Una |§Ie5|a votiva.
demas, ;que representa la peste durante el 600? En el 300 se inter-
pretaba como un-castigo de fa vida disipada, Ytema £omo consecuencia
iconografica la representacion del triunto de 1a muerte, de la fragilidad
de lafortuna humana. En el 600 la peste es el castigo de la herejia,
mas adn, es la_herejia misma. ¢Como se combate la herejia? Con la
educacion rell([uosa y sobre todo con el culto en masa. Y" esto lo en-
contraremos claramente expresado en_ los, fextos re|IHIOSOS de la época
Esta es a tipica iglesia para la realizacion del culto de masas. Esta
necesidad esta plenamente exPresada en su interior; es realmente una'
iglesia nacida en pleno espiritu de la Contrarreforma triunfante, de la
lucha contra la herejia. ,

La fachada de Cario Rainaldi es muY Interesante sobre todo porque
presenta una estructura que recuerda todavia la estructura perspectica
creada por Cortona. Los dos grandes pafios vacios de los lados recuer-
dan claramente a Cortona; con'la diferencia de _gue aqui la fachada tiene
una espacialidad mdePendlente de la espacialidad de la iglesia y(iue
esta en relacion con fa espacialidad exterior, de la plaza y de [ calle;
esta espacialidad debe cumplir una funcion, la de llamar 12 atencion no
solamente hacia un lugar sino, en este caso, hacia un. culto rellgloso;
para consequirlo el artista Utiliza efectos escenograficos Y teatrales,
como vimos también en Cortona, destacando la columna. Hay columnas
sobre toda la fachada, como las hay sobre todas las paredes interiores.
Este es el momento en el cual la forma de la columna, como forma ideal
de sostén, pasa de una funcion puramente constructiva a una funcion
declaradamente ideologica. La columna s la fe.

Toda la |con0g1raf|a del 600 insistira sobre el tema de, las columnas
como imagen de Ta estabilidad de la fe. El mismo Bernini vuelve sobre
este tema como escultor y como arquitecto; en esos afios Bernini- hacia
las_columnas del portico de San Pedro. Ahora bien, ese tema casi ob-
sesivo de la columna, en extension y en profundidad, de la columna ex-
cesiva en sus dimensiones, puesto que no soporta nada, tenia una razon
ideologica, de la misma manera que la tiene aqui; es decir, hemos lle-
gado a un punto en el cual las formas nacidas en relacion con la defini-
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cion del espado adquieren también un valor metaforico de carécter
netamente ideoldgico. _ S
_Trasformandose en un organismo espacial autonomo, la fachada no
pierde los contenidos ideoldgicos que antes podian ser exclusivos de la
Iglesia, del templo, Pero en esta epoca esos contenidos no Pueden Ser
solamente del edificio, puesto que —en esta Roma que Sixto, V' habia
convertido totalmente en ciudad sagrada, extendiendo_la funcion de S
Pedro al conjunto de las basilicas— el culto se realiza no solo en el
interior de la iglesia, sino también afuera (con un rito casi procesio-
nal de la genté que esperaba poder entrar para venerar la_imagen).
Asi la fachada cumple esta funcion intermedia, entre el espacio cerrado
del templo y el espacio abierto de la plaza, entre la funcmn,reh?losa el
templo y [a representacion religiosa de la maquina procesional.
e esta manera a(1uellos elementos que representan funciones plasti-
cas . espaciales, de la arquitectura se trasforman en elementos repre-
sentativos también en un plano ideologico, pero no a través de una
trasposicion simbolica o alegorica, sino, por el contrario, precisamente
Rorque la experiencia de las funciones sociales, politicas y religiosas
a contribuido a determinar una nueva idea de espacio, € decir, ha
contribuido a determinar las nuevas formas espaciales.
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Leccion vl N
La concepeion arquitectonica de Borromini

Ya_he hablado de la antitesis que existe entre la concepcion arquitec-
tonica del espacio de Bernini y la_de Borromini. Ahora vamos a exa-
minar, con ma>{_or atencion, la de Borromini, para ver justamente como
comienza a delinearse con este artista una arquitectura que ya no se
funda sobre un concepto preconcebido del espacio, sino que s ella mis-
ma la que determina los valores del espacio, Cuando hablamos de una
arquitectura determinante de valores espaciales, no queremos afirmar
que sea consciente de esta cleterminacion, a diferencia de la arquitec-
tura clasica, que tenia sin duda conciencia de que se hallaba fundada
sobre una concepcion dada del espacio y de que representaba un espacio
dado. En el caso de la arquitectura que he Ilamado “determinante del
espacio”, la determinacion espacial puede realizarse, como en el caso de
Borromini, como consecuencia de un degarrollo formal:- es decir, es una
arquitectura que da lugar a la realizacion de valores espaciales que no
estan fundados sobre premisas tedricas. A medida que nos acerguemos
a la arquitectura moderna, y precisamente_en la arquitectura modemna,
encontraremos en cambio que esta determinacion del espacio es plena-
mente consciente; la concepcion actual es justamente la de un espacio
gue no esta dado en su estructura a priori, sino que cada vez se va
tete,rmlnando a través del ritmo, del movimiento mismo de la exis-
encia.
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La cultura artistica de Borromini

Borromini —como Doménico Fontana, Maderna, etc.— pertenece a ese
%ruPo de artistas lombardos que, desde la mitad del 500 en adelante,
asta el 700 inclusive, traba;]an en Roma. Todavia no se ha podido es-
tablecer con precision la fecha de la llegada a Roma de Borromini. Los
que aceptan la fecha de 1614 —indicada por Baldinucci— admiten
que Borromini o tuvo una formacion lombarda, porque habria llegado
a Roma a la edad de_quince afios y por lo tanto era dificil pensar que
hubiera podido recibir una educacion en su pais. natal. £n cambio, la
tesis de e Borromini llegd a Roma en 1624, diez afios més tarde, es
noco_probable por una serie de razones. Ante todo encontramos a Bo-
rromini sefialado como “"maestro” desde fines del afio 1628; en 1629,
cuando muere Maderna, es encargado junamente con Bernini —aunque
como su. subalterno— de la continuacion de los_trabajos del palacio
Barberini; por lo tanto, en el a0 1629 Borromini desarrollaba ya una
verdadera actividad de arquitecto.

Por otra parte, sabemos que el artista, al llegar a Roma desde la Lom-
bardia, no era nada mas que un cincelador, un picapedrero, y que justa-
mente al lado de Madema, que tampién era pariente suyo, comenzo a
formarse en primer términd' como dibujante, luego como asistente del
.mismo Maderna_y en Ultimo término como arquitecto. Sabemos que
durante mucho tiémpo Borromini se dedicd a dibujar monumentos anti-
quos, formandose una cultura casi de autodidacta.” Asi pareceria dificil
pensar que este training tan lento y gradual del modesto artesano que
evoluciona hasta alcanzar esa calidad “de “"maestro”, de arquitecto, que
se le reconoce en 1628, pueda haberse desarrollado en el corto plazo de
cuatro afios.” ES entonces mds oportuno aceptar la tesis de la llegada
de Borromirii a Roma en 1614, . ) _

He hecho notar esta cuestion cronoldgica —que pareceria poco im-
portante— por(iue en la arquitectura de Borromini encontramos sin
duda notables elementos derivados de la arquitectura de Italia del Nor-
te, lombarda, pero sobre todo véneta. Resulta claro que, en esa fecha,
no tenemos necesidad de saber si el artista realmente ha residido en un
|ugar determinado para comprobar si sufrio la influencia de la arqui-
tectura de ese lugar, puesto que también entonces existian medios de in-
formacion muy “desarrollados que permitian a los artistas estar al co-
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rriente de lo que se realizaba fuera de su ciudad. Por este motivo los
elementos septentrionales, vénetos, que podemos encontrar en la arqui-
tectura de Borromini no dependen de una supuesta formacion del ar-
tista en la_Italia del Norte, sino de una libre gleccion cultural que el
artista realiz0 durante el periodo de su formacion autodidacta.

Es muy importante que Borromini haya elegido. elementos lombar-
dos J_venetos precisamente en este periodo historico —entre 1620
1630—, porque esto hace pensar- que intencionadamente afirmo un  de-
se0 de contraPonerse a la cultura arquitectonica romana, eligiendo una
cultura arquitectonica septentrional; de la misma_ manera Caravaggio
tomo una actitug semejante en relacion con el ambiente artistico roma-
no_durante los ultimos afios del 500 y los primeros del 600. ;Qué sig-
nifica esta defensa, casi polémica, de una cultura septentrional en el
ambiente romano? Y cuales eran los elementos que estahan en contras-
te con el clasicismo romano? En primer término, todo el conocimiento
de la arquitectura antigua en el norte de Italia se confiaba, a los teori-
cos, a los tratados; o sea que existia en los artistas de la Italia del Norte
una mayor rigidez con respecto a ufia teoria del clasicismo. | Y esto se
comprende facilmente, puesto que para estos artistas el clasicismo era el
que deducian de los textos y de las ilustraciones de los tratados: la co-
lumna debe tener una altura de tantos diametros, dice el tratado, y para
ese arquitecto es verdaderamente asi. o

El artista que, en cambio, se encuentra en Roma dibuja los monu-
mentgs directamente del natural; es evidente que se pierde asi la_pro-
Porcmn canonica, puesto que las columnas que dibuja son todas distin-
as. De esta manera se produce, en la Italia del Norte una especie de ri-
?ldez tedrica (de la que constituyen una prueba los tratados de arqlul-
ectura que abundan en la mayor parte de esa zona: Vignola, Serlio,
son emilianos; Palladio es véneto, Barbaro es. veneciano, efcétera), pero
a esta mayor rigurosidad, ¢qué es lo que corresponde en la realizacion
practica? ‘Este rigor teorico, por el que se afirma que un determinado
elemento arquitectonico debe tener cierta medida y no puede cambiar,
representa algo tan rigido gue inmediatamente se Supera; tal es el caso
de Palladio, autor de un riguroso tratado, quien en su arquitectura se
alejla notablemente del mismo. EI hecho de que en estos tratadistas exis-
ta Ta voluntad de una reconstruccion tegrica de la forma antigua deter-
mina un menor interés por los procedimientos compositivos a traves
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de_los cuales estas formas se combinan entre ellas. Si tomamos la ar-
quitectura de Palladio, observamos que cada elemento corresponde, si,
a una prescripcion, pero_en la composicion el artista se comporta de
una manera totalmente libre.

La praxis y la teoria

\eamos ahora el caso de un artista como Borromini, quien lleva conmqo
esta tendencia a la rlpuromdad, o por lo menos la experiencia de Ta
rigurosidad de los trafados; llega luego a Roma 5{ comienza a dibujar
monumentos antiguos. Ahora hien, en este artista Ta experiencia directa
del monumento borra lo que es el contenido de la tratadistica clasica, y
termina por sustituir este contenido con la rigurosidad de la experiencia
directa de la forma antigua. _ _

No poseemos los dibujos de monumentos antiguos realizados por
Borromini. Pero sin duda algunas soluciones planimétricas —precisa-
mente en la |%Ie3|a de San Carlino— provienen de monumentos anti-
guos. Sin em ar(%o, Borromini no dibujo ni estudio los monumentos
clésicos con la intencion de construir una teoria, sino que los analizo
con una critica penetrante y una rigurosidad propia, porque quiso lle-
8ar mediante I experiencia directa de cada forma, a aquella rI(‘]UTOSI-

ad que los tratadistas ponian en la definicion abstracta de las Tormas
plasticas en si mismas. De este modo, el recuerdo de un tema clsico
—como, por ejemplo, para San Carlino el recuerdo del ambiente deno-
minado “sala aurea” de Ia Villa_de Adriano en Tivoli4— no consti-
tuyelpara el artista un compromiso en la distribucion de los elementos
arguitectonicos, sino que proporciona solamente el tema espacial sobre
el cual trabajard. o , )

. De esta manera Borromini defiende la praxis contra la teoria, de| ma-
nierismo tardio de la arquitectura romana.  También Caravaggio habia
defendido la praxis, y tan es asi que Bellori, entre las ilustraciones que
habia antepuesto a Cada una de sus biografias, eligio para simbolizar
la vida de Caravaggio una que representaalegoricamente la praxis. Por
praxis no debe entenderse una oposicion a Ia teoria en nombre de un
empirismo irreflexivo, carente de fundamento. Los que hablan de pra-
Xis no son los que Lomazzo llama los mazzacani architetti, que fanno di
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pratica senza saper nulla di teoriad8, sino artistas que afirman que
aquel valor ideal o espiritual que s re|aC|onaba con la teoria es un va-
lor espiritual abstracto que no se puede realizar sino degradandose en
una ejecucion practica inferior a la idea. Ellog, en cambio, quieren con-
ferir a la praxis, como hacer humano, el mismo valor ideal o espiri-
tual. Por eso, mientras el producto_ de la teoria, el producto Practlco de
la teoria, estara siempre, por debaao de la ideacion, el resultado de la
praxis sera un valor espiritual o ideal concretodd _ o
Adviértase que esta proposicion tiene un paralelo preciso en térmi-
nos religiosos, Justamente en esa época, en el campo religioso, se dis-
cute si es suficiente creer en el dogma y respetar la gran ‘autoridad de
la Iglesia y del Papa, para, alcanzar™la salvacion o, por otro lado, si es
necésario “hacer algo”, es decir, Si es necesaria una, "praxis religiosa”
La tesis de la Curia Romana es que la teoria es suficiente. No Sucede
lo mismo con las oOrdenes religiosas, sobre todo entre los circulos reli-
giosos de la Italia_del Norte, centros en los que gravitan log dos Bo-
rromeo, Carlos y Federico, y que sienten mucho mas la presion de la
Reforma alemana. Alli se admite que cuando Lutero critica_la inmora-
lidad de la Curia Romana, la venalidad c&*los dignatarios, tiene razon,
y Se acepta que es necesaria una profunda reforma de las estructuras
de la Iglesia justamente para salvar el dogma. Es decir, que la reforma
"catdlica debiera ser la realizacion del programa moral de la reforma
protestante, sin tocar la verdad dogmética. "La reforma catolica debiera
ser un movimiento que llevara a todos los cre?/entes hacia una actividad
—praxis— caritativa y religiosa y condujera el mundo hacia la salvacion
a través de un proceso ascético que implica la experiencia directa, prac-
tica, de la realidad. Implica “realizar obras buenas”. .
Este Froblema de la reforma catolica se presenta, ya muy determina-
do, en la segunda mitad del 500 en Roma, y el primer artista que la
sostiene s Mlguel Angel, quien habla explicitamente de. una reforma
catolica en modo tal que después es acusado de herejia. La idea de la
reforma catolica.se hasa justamente sobre la praxis. Este tema de la
reforma catolica y de la espiritualidad de la praxis lo podemos encon-
trar, en la_segunda mitad del 500, en el apostolado rell?losq de San
F_elli)e Neri, quien tiende a una movilizacion general de Tos fieles ha-
cia las obras de caridad, o sea hacia una praxis religiosa. Ello explica,
en el plano de la historia religiosa, la formacion de”una tercera linga:
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la orden jesuitica, que vuelve a afirmar la praxis; pero la delimita a un
grupo de_personas bien determinado, que se dedican Profesmnalmer]te a
esta praxis. De esta manera vuelven a establecer en la praxis el princi-
pio de autoridad. - ) o
Y asi, como Miguel A,n?el y los manieristas que actlan en el ambito

de la tradicion de este artista, Como Caravaggio, artifice de la praxis,
Borromini sostiene una "praxis arquitectonica™ contra ese Ultimo gran
desarrollo de la "teoria arquitectonica”, de la arquitectura fundada so-
bre sistemas de valores predeterminados, personificada por Bernini. La
prueba de ello la tenemos en primer lugar en la manera de proyectar
y det dibujar de Borromini, y en seguido término en su manéra de
construir,

_Examinemos como_proyecta y dlbu%a Borromini, Y. tomemos _por
ejemplo la iglesia de San Carlino (fig. 6). ES una iglesia pequefiisima,
nacica de un organismo rectangular ‘del ‘cual en un“segundo momento
Borromini redonidea los angulos; en el mismo momento, al lado, nace



el Fequeﬁo claustro, también como un organismo rectangular_cuyos an-
gulos se curvan en cambio en forma convexa. Lo que significa que de
Un esquema tradicional, descompuesto luego idealmente ‘en dos circu-
los, se llega a una planta eliptica en la cual se-estudian capillas, o sea
organismos complementarios dispuestos sobre la diagonal y sobre los
Bj€s.

J,En este punto Borromini siente la necesidad de integrar y cerrar
mas aln su organismo pléstico, y pasa a una planta que sustancialmente
es todavia una planta oval, en la cual las capillas se trasforman simple-
mente en nichos contrapuestos al_gran saliente de las columnas; estas
columnas no tienen nmgluna funcion portante, sino solamente el objeto
de ser grandes fustes cilindricos nscriptos en los. lados de la cavidad
de los nichos. Se trata entonces de un procedimiento de planimetria
que no se desarrolla por una sucesiva elaboracion de los fundamentos
mismos cel plano, 0 por superposicion de la tematica de un tipo de
plano, a otro, sino que nace justamente mediante la modelacion del
espacio disponible para la construccion de la iglesia como si se mode-
larg; en arcilla. Y lo mismo sucede con el desarrllo_de los elementos
tectonicos, que no estan definidos por “exigencias distributivas o propor-
cionales, sino que primero se [dibujan y luego se modelan, con una ad-
herencia absoluta a la espacialidad implicita en el proyecto.

Por gste motivo podemos decir %ue, para Borromini disefiar los planos

del edificio no representa una actividad preliminar separada del pro-
blema ejecutivo, sino que es absolutamente contemporanea con ese he-
cho; el disefio de Borromini es ya una fase ejecutiva, aunque todavia
no haya empezado materialmente’ la construccion de la obra%. Es en-
tonces un proyectar que no tiene carécter de conclusion de ideas y de-
finicion de una forma que luego, se podra realizar con la materia, sino
que se fraa de .un proceso continuo, ansioso y febril, que llega hasta
|a definicion, més aun, hasta la determinacion de los mas pequerios de-
talles decorativos. _ o .
" Desde el punto de vista de la técnica verdadera, Borromini es un
técnico, Bernini no; por eso_la polémica entre ellos —en la época de
la construccion, del palacio Barberini— depende justamente del hecho
de que Bernini tuvo dificultades en resolver problemas técnicos que
Borromini, en cambio, pudo solucionar, atribuyendose a Bernini el mg-
rito de estas soluciongs.
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En San Pedro, For ejemplo, Borromini debio demoler uno de los
campanarios laterales de la fachada, construidp por Bernini, porque
no se sosteniadL Por esta razon, Borromini es llamado frecuentemente
para desempefiar también el papel de arquitecto préctico en la remo-
delacion de los palacios romanos, mientras que resulta evidente que
Bernini nunca hubiera_desempenado una actividad de este tipo. Se
ve Claramente %ue si Borromini es un técnico, 0 ea un practico, su
Prams se identifica con sy mismo disefio, y Borromini atribuye a es-
a praxis un valor de caracter ideal, aungue sea expr,esado 0 determi-
na}.o_ por analogia con el valor espiritual que se atribuye a la praxis
religiosa.

_[ge todas maneras; los biografos contemporaneos de Borromini es-
criben que estaba smmpre presente en [’ construccion de Jas obras,
siguiendo minuciosamente el trabajo de los albafiiles. Mas adn, en las
decoraciones en estuco tomaba a Veces los instrumentos de las manos
de los obreros y ejecutaba personalmente el trabajo. El hecho mismo
de su suicidio, por no‘llegar a expresar totalmente todos los. valores
espirituales que queria alcanzar a través del dibujo y la ejecucion ma-
terial de la arquitectura, es una prueba de esta angustia.

La actitud de Borromini frente & Miguel Angel y al pasado

Bernini también s halla relacionado con Miguel Angel52, hemos vis-
to que (1U|en realizg el mas grande homenaje a Miguel An%el, reco-
nociéndolo. como artista soberano, fue dustame,nte él, cuando desarrollo
en el portico de San Pedro ¢l tema de la clpula, de ese nicleo. del
"monumento” por antonomasia que era San Pedro, y que constituia
directamente el centro ideal de la ciudad de Roma. Pero de todas ma-
neras, las actitudes de Bernini y de_Borromini con_ respecto a Miguel
Angel son distintas; son dos posiciones que reflejan, exactamente la
diférencia que sealé anteriormente entre la concepeion rell([uosa que
afirma la posibilidad de salvacion solo a través de la fe, y fa que en
cambio exige una actividad practica, _ ,
_Para Bernini, Ml?ue_l An?el es el més grande artista que haya exis-
tido y representa €l ejemplo Supremo en el %ue hay que_inSpirarse.
Sus formas pertenecen a un patrimonio adgquiri
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mo todas las formas del arte, poseen a AUICIO de Bernini un contenido
de verdad,(iue nosotros, . hombres modernos, debemos desarrollar al
maximo. Esta es una actitud positiva, y segn ella Miguel Angel re-
presenta algo_similar al dO?ma religioso, que puede resolver todos los
Problemas. Si gbservamos fa arquitectura del Fenodo, VEMoS que jus-
amente los_artistas recurrian a M|Puel ,Anqe para resolver sus pro-
blemas particulares, asi como aquelios literatos que en el 500 habla-
ban como habia hablado Dante, buscaban en I3 Divina Comedia la
forma en que Dante habia expresado una idea determinada.

Hemos visto 8ue Maderna  debe resolver en la construccion de la
fachada de San Pedro la relacion columna grande-columna pequefia, y
que encuentra en el Palacio de los Conservadores la solucion que hus-
caba; el mismo Bernini, cuando debe resolver la articulacion perspéc-
tica entre la fachada de Maderna y el portico eliptico, halla su solu-
cion en la convergencia perspectica de fa plaza del Capitolio. Lo %ue
demuestra que el pedir consejo a Miguel Angel es propio de todos
estos artistas. o

Para Borromini, como aptes para Caravaggio, Miguel Angel repre-
senta el Unico gran maestro; pero mientras que para Bernini, Miquel
Ang?el, es. la solucion de todos los problemas, para Borromini, Mi-
guel Angel es un problema. Para Bernini, Miguel Angel es la perfec-
cion del arte, o sea el arte absoluto, el arte sin” drama; para Borromini,
representa verdaderamente el momerto més, dramético del arte. Ber-
nini, no solamente frente a Miguel Angel sino también frente a todo
el pasado, adopta. una actitud. positivade desarrollo de todo dato ¢
valor de la tradicion: Borromini adopta_una actitud negativa, de cri-
tica de todo dato o aspecto de la tragicion. Y en esto quiere imitar a
Miguel Angel, quien justamente mantuvo una actitud, si no precisa-
mente de critica, de dramética abstraccion y reflexion con res&ecto,al
dato histdrico. Este es | drama de Miguel Angel frente a la istoria,
que debiera ayudarnos, damos un ejemplo, y que en camhio hace atn
més profundo, mas enigmatico el problema (e nuestro destino.

En Borromini, como ya en Caravaggio, existe un principio de ver-
dadera critica y de seleccion de los datos y de los valores, un princi-
pio de eliminacion. Asi el antieclecticismo —el criticismo conside-
rado como antieclecticismo— es caracteristico en él, y representa la
segunda manera; complementaria de la primera, a través de la cual se
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ha_construido no solo la arquitectura sirio toda la_cultura moderna.
Existen entonces desde este momento, frente al patrimonio de fa cul-
tura, estas dos actitudes; una positiva, de aceptacion casi indiscrimi-
nada Oy de desarrollo sobre el mas amplio horizonte posible: Bernini;
otra de critica, en la forma més profunda posible: . Borromini. Son dos
actitudes complementarias, y si una de ellas no existiera no tendriamos
ni la arquitectura ni la ciencia y la cultura moderna, gue son justa-
mente el resultado de la relacion dialéctica entre estas dos posiciones.
De la misma manera en que siente la dramatipidad de Miguel Angel,
asi también Borromini siente dramaticamente otros factores; se trata
también aqui de factores septentrionales, de los que ya hemos hablado
anteriormente, y que son justamente aquellos a través de los cuales
Borromini hace una objecion Pre0|sa, también de orden formal, a la
arquitectura romana. En el interior de San Carlino, por ejemplo, lo
vemos muy claramente: el orden gigantesco de las columnas llevado
al interior"de. un pequeiiisimo edificio; esto representa evidentemente
un elemento ,P_alladlano que, empero, no esta trabajando aqui como
elemento positivo, 0 sea como imitacion, de formas palladianas. Por
el contrario, en ninguna estructura palladiana encontraremos, un orden
gigantesco de columnas comprometido en un apretado espacio, en una
plastica' tan intensa. _ _
Daré un ejemplo: en los cuadros del Greco ha rgjos muy Vivos,
amarillos, verdes, y estos colores son los colores de Paolo Veronese.
Comparemos un cladro, de Veronese, sereno, compuesto equilibrada-
mente en el espacio, abierto, y un cuadro del Greco: veremos que la
relacion cromatica de_ Veronese, pensada para una expresion de plena
alegria_de la vida, sirve al Greco para una expresion intensamente
dramatica. Se puede enunciar la siguiente relacion: estas grandes co-
lumnas de Borromini son al orden gigantesco, Unico, palladiano, como
los colores* del Greco a los colores™de Paolo Veronese. ¢Qué sucede
cuando el Greco se sirve de los colores y de los acordes crométicos
de Paolo Veronese para expresar algo qué es completamente opuesto
a aquello que Veronese queria .expresar? Sucede que se destruye algo,
y este algo es justamente la estructura espacial de Paolo Veronése, pre-
Cisamente esa estructura que da, a sus composiciones un absoluto equi-
librio, Los_aspectos, la percepcion del mundo, que son tan atrayentes
cuando revisten una estructura, en el momento en que esta estrictura
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ya no existe y han quedado como simples apariencias, cambian com-
pletamente. de’ significado, ,

Un escritor inglés (creo que Edgar Poe) exPresa precisamente un
pensamiento de este tipo diciendo: todos nos alegramos de ver a una
Persona que amamos, Pero i esta persona muere Y se nos aparece como
un fantasma, su aspecto, que antes habiamos amado, ahora nos asusta
Me atreveria a afirmar que justamente los mismos elementos —los co-
lores de Veronese, las columnas de Palladio en el caso de_Borromini—
han sido tomados aqui con este valor puramente exterior y formal,
precisamente como, testimonio de la pérdida de sus contenidos cognos-
citivos; se han utilizado aqui puramente como formas, justamente™por-
que Yya no tienen contenido. _

_\Véamos, por ejemplo, esos elementos de origen bramantesco-palla-

diano (se trata de un Bramante visto a través de Palladio; Palladio se
hallaba en Roma alrededor del 1550 y'habia estudiado_ profundamente
la arquitectura de Bramante): los nichos en la concavidad del abside,
el cielorraso de casetones con una falsa perspectiva, con una perspec-
tiva ilusoria. ES evidente que Borromini en ningln momento pensg
gue el espectador que miraba hacia la parte superior del ahside, all
onde las lineas convergen, podia haber creido_que esa concavidad real-
mente tuviera la profundidad que indica la disposicion de esas lingas.
Si observamos una perspectiva ilusoria hecha por Bramante o, por Pa-
Iladio en el Teatro Olimpico, vemos claramente expresada la intencion
de engafiar al espectador, de hacer creer que existe un espacio que no
es tal.” Pero la ilusion perspéctica, en este caso, estd fundada sobre una
realidad espacial; 0 sea, es necesario creer en una realidad espacial:
existe este espacio de la iglesia yro gmero hacer creer que este es-
pacio es mayor de lo que €S en realida

Borromini, en cambio, ya no cree en la estructura constante, en Ja
realidad objetiva del espacio; entonces, puesto que no existe un espacio
real, puesto que todo el espacio es una ifusion —"la vida es suefio”,
decia_ contemporangamente Calderon de la Barca—, cualquier forma
espacial, cualquier indicacion formal que se ve, que se atribuye a las
formas, tendra el mismo valor. He aqui la razon por la cual podemos
ubicar formas_gigantescas en un espacio minimo, empezando como em-
Fleza Borromini~con esta contradiccion radical a toda norma de equi-
ibrio. Por lo tanto, si construimos un luneto o un nicho absidial que
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nos dé un valor x de espacio, éste que ngsotros vemos —puesto qBJe no
Podemos negar que nos s dada una indicacion espacial— no debemos
omarlo porlo que es, por lo que vemos; determina evidentemente una
disonancia, y asl también el timpano puesto'en el centro se. trasforma
en un elemento de contraste.

Pero de todos modos, tanto el timpano como el elemento de fondo
llevan en si mismos su_propio valar espacial, y no hay necesidad de
que exista una correlacion proporcional o pléstica enfre uno Y otro
elemento; cada elemento vale de por i, y Ia relacion que se establece
entre estos elementos ya no es mas una rélacion previsible, segun leyes
Propormonales y determinadas a su vez sequn la ley que se creia cong-
ructiva de la realidad, 0 sea de la naturdleza, Por eso Bernini tenia
razon cuando Jlamaba innaturale @ esta arquitectura. La Gnica dife-
rencia era la siguiente; que Bernini pertenecia a una cultura que con-
sideraba el valgr espiritual como un valor relativg, separado de la na-
turaleza; el espiritu no es nada mas que una especie de supematuraleza.

Borromini pertenece a un cultura todavia no precisamente formada,
pero que ya tiene-la tendencia a_concebir el valor espiritual en contra-
posicion con el valor natural. Esta segunda posicion corre el riesgo,
sobre todo en Borrgmini, de llegar a Ser una posicion negativa; pero
no lo es, o, mejor dicho, no lo sera cuando esta concepcion de una es-
p|r|tualgdad innatural se destaque como una tentativa de fundar una
nueva idea, un nuevo pensamiento de la naturaleza. En realidad, ni
Miguel Angel, ni Caravaggio, ni Borromini s oponen a esa concep-
cion de la naturaleza ni pretenden quitarle valor; simplemente dicen:
"VUestra, concepcion de 3 naturaleza, de la misma manera que vuestra
concepcion de la historia, es errada”. Y necesariamente  proponen
una nueva.
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Leccion VII
Las obras de Borromini

Borromini trabaj0 mucho para las Ordenes religiosas; no asi Bemini,
a quien se puede considerar el arquitecto oficial de la Curia, sobre
todo durante el pontificado_del Papa Urbano VIII' Barberini. Borro-
mini es justamente el arquitecto de las Ordenes religiosas: para una
orden rellglllosa construye la iglesia_de San Carlino; para otra orden, la
de San Felipe Neri, levanta €l edificio y. el Oratorio de la conPrega-
cion. ES interesante observar (iue_ Borrornini adosa la fachada del Ora-
torio de los Filipinos a la de fa iglesia ya existente de Santa Maria in
Vallicella, como para crear un elemento”de contraste-entre esta Ultima,
tipicamente manlerista, y la suya

Esta fachada se destaca ante todo porque representa una innovacion
completa desde el punto de vista tlpologlco. s clerto que aqui no se
trataha de una verdadera |gle5|a, sino e un QOratorio para congrega-
ciongs, para conferencias; Oe todas maneras, la fachada es indepen-
diente e la estructura interior, al punto de (r]ue esta adosada a uno
de los lados del Oratorio. Ademas, no es una fachada de edificio civil,
de palacio, ni de iglesia; es un tipo de frente completamente nuevo.
Borromini lo desarrollo con una ligera curvatura, (Y esa fachada ligera-
mente concava, en ese momento —antes de_1640—, representaba Sin
duda la primera en su genero realizada en Roma, ES necesario notar
en sequida que esta concavidad no persigue un efecto plastico, o sea
que no vale como una exedra concava de la cual emerge un cuerpo
convexo (aunque existe en realidad un cuerpo convexo ‘alrededor del
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portal dlel ?rlmer orden). La curvatura, muy suave, tiende simple-,
mente a obtener una ligera gradacion de la luz en los diversos puntos
de la fachada. o

Hay que tener presente que el desarrollo de la cultura figurativa del
600 flende hacia valores luminicos; un arquitecto puede alcanzar efec-
t0s. de |uz de dos maneras distintas: ya sea con una fuerte contrapo-
sicion de Ilenos y vacios, o hien disponiendo_la propia construccion de
manera tal que dé lugar a variadas incidencias de luz. Y aqui, en el
Oratorio, Borromini ha concebidola fachada como una pantalla curva
gue, origina inevitablemente variaciones de luz sobre €| mismo plano, y

istinta proP/ecuones de sombra de los elementos salientes, de las pi-
lastras que o cruzan a intervalos regulares. O Sea gue por primera
Vez nog encontramos frente a una estructura arquitectonica que no pre-
tende lograr un efecto constante_de luz g sombra sobre los. elementos
P_Iastlcos, sino que por el contrario trata de obtener una variacion con-
inua de los efectos luminosos.

Resulta claro que si en el caso de una estructura que ofrece una
condicion constante de luz se ha partido de la idea de un espacio pre-
constituido con una propia y determinada estructura, en este caso, en
cambio, nos encontramos_ frénte a una .concepcion fenomenologica del
espacio; porque la superficie arquitectonica tiende a reaccionar de ma-
nera continuamente distinta, con una_especie de movilidad interior,
a las, variaciones luminosas. Por ello Borromini puede disponer aqui
las pilastras en el segundo orden, a intervalos regulares, y componer el
espacio entre ellas simplemente con las ventanas'y con &sos atenuados
hundimientos, porque justamente la distinta_ inclinacign del plano da
|ugar, a una continua diversidad de. proyecciones luminosas. Esto de-
termina necesariamente una alteracion de todos los elementos com-
positivos y estructurales, del frente. L

Ante todo, Borromini necesita evitar estructuras demasiado rigidas
que presenten una delincacion geométrica determinada; por eso, mien-
fras ‘que en el orden superior "ubica ventanas con comisas de lineas
mixtas que determinan obviamente un movimiento luminoso muy in-
tenso y estan muy cerca de las pilastras pero dejan mucho espacio ha-
cia_ arfiba 5{ hacia abajo, en el orden_inferior emPUJa la ventana tan
arriba que Ta cornisa se encuentra encima del capitel de las pilastras e
incide directamente en la cornisa del plano. En la parte inferior del
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mismo orden, el artista e limita a ubicar nichos, 0 Sea que sugiere
una Brofundldad —Uun espacio interior de la fachada— de manera tal
de obtener en la Parte baja fuertes valores qscuros que se regulan con
la graduacion de los intervalos de las distancias hasta el orden superior.
interesante observar, recordando lo que dijimos anteriormente,
que, Borromini_contrapone la falsa perspectiva del nicho del orden su-
perior a la saliente de una ligera convexidad en el centro del orden
Inferior. Se observa facilmenté que aqui ya no nos encontramos fren-
te a una contraposicion plastica de concavidad y convexidad, sing sim-
plemente frente a una modulacion de valores, puesto que es evidente
que en el lugar donde el plano se curva formando el cuerpo convexo
central se origina una inversion de relaciones de luz ¥sombra.

Analizando los_ detalles, vemos claramente que el artista quiere po-
ner en evidencia !)ustamente el canto vivo de las pilastras o de los hun-
dimientos para obtener un efecto de luz casi rasante; y el interés de
Borromini por los mas pequefios detalles —también drmamentales—,
se_ justifica_por el hecho de que quiere condicionar estos efectos lu-
minosos a la tension de_sus lineas, que casi reproducen en la construc-
cion concluida la sensibilidad del dibujo, del trazo que se puede obte-
ner dibujando sobre paﬁel. Ademés, debemos notar que, al contrario
de I3 arquitectura que hemos llamado de “gran composicion” espacial
0 plstica, Borromini- evita escru,oulosamente realizar la propia ar(zm-
tectura en materiales preciosos: el material tipico de Bernini es el fra-
vertino, el de Borromini el ladrillo. Bernini.parte de la idea de que
(njcamente el disefio realiza su ideal teorico y de que la traduccion
practica solo puede ser una aproximacion; For lo tanto, trata de que
esta aproximacion sea lo mas cercana posible al ideal y considera que
serd mas valiosa a través del empleo de los materiales considerados
nobles. Borromini, en cambio, quiere Eoner,en evidencia el valor de
espiritualidad del proceso disefio-construccion en su continuidad, ){
no necesita un material que se imponga por una atribucion tradiciona
de nobleza, sino que sea extremadamente ductil, sensible a su mode-
lacion lineal. . ,

Obsérvese el punto en que ha plegado la pilastra en angulo obtuso:
esto hubiera sido considerado absurdo desde el punto de” vista de la
teoria clasica, por(}ue la pilastra habia sido pensada como un elemento
representativo de Tuerza, 0 sea como un elemento solido que los teori-
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eos Ilamaban "hueso” del_edificio, y por lo tanto no debia doblarse;
con esta flexion Borromini quiere destacar este punto fundamental
de su construccion, puesto que >esta entre la suiJerflme concava y la
convexa, contraponiendo la variacion de los_angulos,

Otra obra mU)( |,mlpo,rtante, de Borromini €5 la iglesia_de Sant’lvo
alia Sapienza. Esta iglesia se inserta en un patio con Io%glas Que data
de_fines del 500 y que Borromini se preocupa de conectar con su ar-
quitectura mediarite una fachada en exedra, que concluye la perspec-
tiva_del portico, y coloca _casi mas alld del horizonte el desarrollo del
edificio g de la clpula. Esto es importante, porque demuestra de que
manera Borromini Interpreta la ambientacion'espacial de sus edificios:
no 4 través de la insercion de un cuerpo plastico en un_espacio pers-
péctico, sino por el contrario a través de la contraposicion de ciertas
directrices espaciales con otras; aqui ha contrapuesto a la perspectiva
en fuga del portico (dibujada también por las lineas del pavimento),
la subita aparicion, a lo largo de una vertical, del_cuerpo de la iglesia.

Y, ahora recordemos lo"manifestado a propasito del proyecto de Mi-
guel Angel para San Pedro. En este proyecto todos los elementos ya
no trétan de dlstlnqulrse y componerse entre ellos, sino de fusionarse
en una unidad plastica_absoluta. Podemos decir entonces que en este
sentido Borromini es sin duda un seguidor de Miguel Angel, porque
en la iglesia de S. Ivo los elementos esenciales de la composicion arqui-
tectonica, que hasta ahora habian sido minuciosamente distinguidos
unos de otros en_ relacion con su_funcion y con su eficiencia plastica,
se encuentran fusionados. Por arriba de la exedra —que sigue €l ritmo
de los arcos del portico con arcos clegos, 0 sea recordandolos solo en
forma_ lineal— se yergue este extraiio cuerpo de. construccion que no
es, evidentemente, i el cuerpo del vano de la iglesia ni una clpula,
sino simplemente un organismo de revestimiento, una especie de falso
tamhor que; comPrende dentro de si la parte terminal del vano de. la
iglesia y una {)are de la clipula. En el interior, en cambio, Borromini
ha eliminado totalmente el elemento tambor. _ ,

El problema de la clpula en Borromini es muy complejo. La cu-
pula habia sido pensada siempre como elemento conclusivo del edifi-
cio, mientras que Borromini no tiende a concluir el propio edificio,
sino a continuarlo indefinidamente en el espacio. Aqui, empero, s
importante notar ya la falta de distincion entre los elementos' compo-
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sitivos, la eliminacion de la distincion tipoldgica entre el vano de la
iglesia, el tambor, la_clpula y 3 linterna. En"efecto, el verdadero cas-
quete de la clpula tiene como tnica parte visible sU terminacin, que
|uego Borromini disimula adn més reduciéndola a una sucesion esca-
lonada, 0 sea a un enlace entre el anillo terminal del cuerpo de la |F9Ie-
siay la linterna, que a Su Vez estd enormemente desarrollada. Para
disimular mas aun la forma conclusiva del casquete, Borromini ubica
es0s contrafuertes cuya curva se contrapone nefamente a la curvatura
del casquete, de manera tal de crear, en lugar de un efecto de conver-
gencia (e los valores plasticos en este "centro plastico por. excelencia”
(ue debiera ser la clpula, un efecto de divergencia, radial, evidente
no solo en la disposicion radial de esos contrafilertes, sino también en
|a forma de. la linterna y de su parte inferior (gue consiste en esqui-
nas salientes con dos columnitas apareadas y.con fuertes acentos de Bro-
fundidad entre si). Resulta asi una composicion en estrella que si bien
desarrolla la estructura estrellada de_Ja planta del edificio (fig. 7),
lleva necesariamente a una concepeion completamente opuesta, des-

Figura 7. Francesco Borromini: Sant’lvo alia Sapienza, planta, Roma, 1642-50.

centrada, radial, articulada alrededor de un eje y casi ilimitadamente
extendida hacia el exterior del espacio arquitectonico.

Ademas, tampoco en el cuerpo inferior Borromini ha querido crear
la sensacion del real volumen plastico de este elemento, puesto que
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lo ha modelado_ segin curvaturas siempre distintas, de manera tal_ de
obtener una varigcion continua de efectos de luz y sombra. Traducien-
do la construccion de Borromini en un esquema de ejes, obtenemos
simplemente la contraposicion de un gran eje vertical,” destacado por
los vacios, con una irradiacion de elementos en el espacio. Llamare la
atencion hacia la planta, la famosa planta en la cual se ha querido
ver, y tal vez con razon, una alusion a la forma de la abelja barberi-
niana; también alli, en el cruce de los ejes, se advierte facilmente que
Borromini no ha concebido esta planta Central como una convergencia
de masas, de llenos y de-vacios_alrededor de un eje, sino como una
irradiacion de espacios desde el eje central. En la conclusion en espiral
de la linterna, donde se nota claramente una_ alusion. simbolica, “hay
una tension, un prolongarse |lameante del edificio hacia lo alto; es fa
prueba eyldente de la infencion de Borromini de desarrollar la forma
arquitectonica como un ritmo animado de lingas y de planos luminosos
en.el espacio, sin buscar una conclusion de masas, una estructura uni-
taria, una monumentalidad en el sentido beminiano, _

En el interior existe la prueba evidente de esa irradiacion espacial
con respecto al eje central de la cual hablé anteriormente. No solo es
Interesante ver como la cui)ula carece completamente de tambor y se
inserta directamente sobre la cornisa que repite en lo alto el perime-
tro de la planta; los mismos salientes, los mismos hundimientos de la
?Ianta, se trasmiten ademas a la cdpula hasta concluir en el eje central
Uertemente subrayado por la altisima linterna. Semejante perfil de la
cUpula representa Una novedad también en el plano de la tipologia, que
tendra consecuencias muy I(yanas, sobre todo en la arquitectura rococo,
tanto en Italia como fuera de ella; debe advertirse también que, a «me-
dida que la arquitectura borrominiana avanza en el tiempo, los. ele-
mentos compositivos —columnas, pilastras— tienden a hundirse en la
pared, a presentarse como delincaciones graficas, como si el dibujo ani-
mado y Vivo del arquitecto se reprodujera en la forma plastica de la
constrceion. 3 o _

En el interior se puede observar también la policromia muy viva y
mantenida Siempre en_tonos mug altos, claros, propia de Borromini.
No olvidemos que a fines del 500 la teoria del decoro habia llegado
en arquitectura a una eleccion del color muy austera: negro, amarillo
y verde oscuro. En los interiores de Bernini“prevalecen en general los
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marmoles mas usados en la antigliedad clasica, aunque empleados con
una sensibilidad cromética_netamente tonal (por ejemplo: en el inte-
rior de S Andrea al Quirinale se mantienen los tonos verdes y ama-
rillos calidos). Borromini, en cambio, para dar mayor rea’ce a &sta re-
lacion linea-luz, a este luminismo de valores altos, nog conduge ya ha-
cia esa relacion %rls y blanco claro que sera la relacion predilecta del
rococd. Ademas hay Que tener en cuenta la frecuencia del empleo del
estuco, sobre todo en los cielorrasos, ng s6lo en los edificios rel_qlosos
sino tamhién en_los edificios civiles; ejemplo de ello son los ciélorra-
sos del. Palacio Falconieri, de estuco blanco, a través de los cuales Bo-
rromini_inaugura una. concepcion totalmente nueva de cobertura de
un_ interior arquitectonico. Porque esta cubierta no es mas una super-
ficie 0 una boveda que sugiere vagamente la curvatura del horizonte
0 del cielo sobre el espacio perspéctico del vano, sino ,(%ue, o primera
vez, el cielorraso se trasforma en un elemento de ditusion lumingsa.
En Borromini —es tipica al respecto, no solo la sacristia de San
Carlino, sino también todos sus otros edificios— la curvatura del cie-
lorraso, en cuya base se_abren ventanas, sirve justamente como suP_er-
ficie de recepcion. distribucion y difusion luminosa; por este motivo
la modelacion de la clpula, que repite y desarrolla hasta el eje central
de la linterna la modelacion de los espacios ya determinada én planta
tiene la funcion de modular la luz distribuyéndola de manera distinta,
en relacion con aquella diversidad continua’ de la amBhtud, espacial de
los interiores buscada por Borromini, quien se rebelaba asi de manera
definitiva y consciente contra esa uniformidad distributiva de los ele-
rrllgntos que era una de las bases tedricas de la cultura arquitectonica
clésica.
. Dije anteriormente que Borromini S¢ jacta de ser un arquitecto, prac-
tico, Que tiende a espiritualizar a fravés de un proceso casi_ascético-re-
ligioso la propia técnica arquitectonica; es entonces un artista que no
parte de una idea ,Bree,s,tablemda de la estructura_espacial y de la co-
rrespondiente. distribucion de los elementos arquitectonicos, sino que
califica sucesivamente los vacios en valores espaciales. Ya hemos visto
que. Borromini_ era un arquitecto buscado para remodelaciones o va-
riaciones no solo de Snalauos preexistentes —por ejemplo. el Palacio
Falconieri, el Palacio Spada, etcétera—, sino tambieén” de edificios ecle-
siasticos. Muy importante, sobre todo porque es una de las demostra-
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ciones més tipicas de su concepcion del espacio, es su labor de res-
taurador en una antigua basilica, S. Juan de Letran, en 1646.

Esta basilica tiene”una larguisima historia, %dgspues de la de San
Pedro es la mas importante “de las, anthuas asilicas romanas, espe-
cialmente porque durante_muchos siglos los_palacios adyacentes cons-
tituian la residencia del Papa. La basilica, justamente & causa de su
importancia politica, fue muchas veces destruida; la que existia a prin-
cipios del 600 era una iglesia del gotico tardio, que tenia una dispo-
sicion basilical con cinco naves y “grandes arcos. Borromini hubiera
querido, encarar a restauracion dé esta basilica —segunda por su im-
Portant:la— con magor randiosidad, pero el Papa le"ordeno conservar
a mayor parte EOSI le de ios ifiuros, antiguos, a causa de su significa-
cion religiosa.. El transepto_habia sido ya restaurado en el 500, y el
Papa no permitio a Borromini trasformarlo. También el gran cielorra-
50 de madera dorada databa de fines del 500, y el Papa no quiso que
el artista concluyera su edificio con una'boveda como era su deseo,

De todas maneras, aun admitiendo estas limitaciones, s advierte
con claridad la_intencion de Borromini_al realizar esta restauracion:
simplemente quiso trasformar ese espacio que le habia sido propor-
cionado en un organismo capaz de reaccionar a la luz de una manera
nueva. Para consolidar la construccion se limitd a englobar los vigjos
MUros en uno nuevo, cerrando un arco de cada dos y gbteniendo arcos
divididos entre si por grandes pilares, en los que_coloco, como elemen-
tos salientes, unos templetes con estatuas. ES facil observar que lo que
Borromini e propuso, a través de la nueva composicion ornamental
de las paredes, era lo siguiente: determinar con esas paredes pantallas
muy |umingsas que realizaran con las variaciones plasticas de la propia
pared movimientos muy vivos de luz, siempre dentro de las gradua-
ciones, de los tonos claros; y que reaccionaran ademéas como elementos de
gran iluminacion en este” espacio, de proporciones tan distintas con
respecto a las dimensiones habituales, ‘siempre muy modestas, de la
obra de Borromini. N

Como restaurador de San Juan, Borromini debe entonces aceptar el
dato espacial de una iglesia gotica preexistente, y se limita a trasformar-
lo estructuralmente y tambien en un sentido [uminoso, Se puede ob-
servar la diferencia de_calificacion luminosa que el artista ha buscado
entre la nave mayor, iluminada por las dos grandes pantallas que s
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reflejan una en la otra iluminandose reciprocamente a través de las altas
ventanas, Y las naves laterales cuya cobertura es muy distinta —de bo-
veda en la primera nave y con un cielorraso plano, ligeramente curvado
en los Funtos de apoyo, en las naves exteriores—. =~

_La Ultima obra de Borromini es fa fachada de la |Igle5|a de San Car-
lino, que también fue su primera obra, Borromini Ilega aqui verdade-
ramente al extremo_de la descomposicion de la fachada unitaria de la
tradicion barroca. Si recordamos lo expresado anteriormente'con res-
pecto a las fachadas, podemos ver en ésta (que es de 1668) una des-
composicion total también del tipo de fachada, a través de una altera-
cion de todas las relaciones proporcionalgs. En ella se produce una in-
sercion casi foNtada de elementos proporcionalmente muy distintos entre
si; por ejemplo, la insercion de la abertura con pequefids columnas con
arquitrabe en_esa ofra abertura con arquitrabe y grandes columnas,
0.también la insercion forzada de un elemento convexo en una conca-
vidad. O sea que aqui el artista IIe?a no solo a concebir una fachada
que no tiene ninguna refacion estructural con el interior —es suficiente
recordar que en el interior, donde el espacio estd més limitado, toda la
composicion esta basada en el orden gl(f}antesco; en el orden Unico,
mientras que aqui esta basada sobre una fragmentacion de los elemen-
tos en los planos, sqbre el voluntario empequefiecimiento. de los ele-
mentos formales—, sino que también el tema espacial pléstico de la fa-
chada tipica esta completamente alterado, desintegrado, para alcanzar
esa inquietud implicita en la determinacion plasica del espacio: ese
continuo Pasar de acentos apenas murmurados a acentos mas destaca-
dos, por el cual se quiere alcanzar aquella libertad absoluta de toda con-
cepcion y medida meétrica y distributiva del espacio, que serd propia
de la arquitectura rococd. .

He, deﬁado para el final otra importante obra de Borromini Sant’Ag-
nese in Piazza Navona, aunque cronolggicamente precede a la fachada
de San Carlino. En Piazza Navona existia una,peQuena_l lesia de planta
central —cruz griega— del 500, que Inocencio X decide ampliar, En-
carga este trabajo a Girolamo y a Cario Rainaldi, quienes después son
alejados y remplazados por Borfomini, aungue la obra es finalmente ter-
minada por Cario Rainaldi. Esta pequefia iglesia tenia un vestibulo que
se asomaba_a la plaza y que habia sido consgrvado en el proyecto de
Rainaldi. Eiprromini, €n cambio, excava la linea a ras de la” plazii y
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sustituye el vestibulo con una exedra que dilata ligeramente el espacio
de la Flaza en ese punto, de tal manera que la cipula gravita inmedia-
tamente sobre la fachada. Esto es completamente nuevo: la clpula ya
no es mas un elemento central, como hemos visto en el 500, que se hafla
en relacion con el esquema centraljzado; tampoco es un elemento de
fondo, como sucedia cuando la cpula estaba ubicada en el transepto del
edificio de planta Iongltudm_al de fines del 500. Por el contrario, aqui
!ja lcug%a, eS trasportada casi a la fachada, o sea sobre el plano frontal
el edificio.

Veamos como Barromini ha desarrollado esta clpula. Mientras que
en la de Sant’lvo habia eliminado el tambor, aqui construye un tambor
altisimo ){ luego un casquete ojival claramente visible, al cual superpone
una alta Tinterna. Evidentemente, la concepeion del conjunto esta en re-
lacion con la forma alargada y con el eje horizontal de fa plaza; es decir
que el artista ha ubicado la iglesia como un elemento de contraste con
respecto al vano de la fplaza, (ue tiene una forma historica: la del circo
agonal romano cuyas fundaciones fueron conservadas, puesto que todos
los edificios de los alrededores apoyan sobre los muros romanos. Bo-
rromihi sabja que esta forma no podia, modificarse. Y si comparamos
su_concepeion con la del portico berniniano, posterioi, advertiremos las
diferencias: all .ha){ un desarrollo de la forma cilindrica y semiesférica
de la parte terminal de la cpula en la forma eliptica del ﬁOI’_tICO; aqul
una contralnosmlon neta de ejes: a la expansion en sentido horizontal del
vacio de [a Flaza se contrapone la tension de sentido vertical de la
(ljgle5|a y de la cpula. Es facil entonces notar como la clipula, recua-

rada entre los dos campanarios, ejerce una influencia directa sobre la
concavidad de a fachada. o _

Tenemos aqui la primera base de lo que sera, podriamos decir, la con-
cepcion moderna del espacio: un espacio ya no concehido a través de
limites perspecticos, sino a través de direcCiones casi ilimitadas, indefi-
nidas. Este espacio no es é%auna gran caja en la que se componen y
distribuyen |os edificios y Gada uno"de sus elementos; es un es,Eaug que
posee su nicleo, su centro, su qeneratnz, en la forma arquitectonica,
y Que se determina cada vez en a forma arquitectonica misma. Natu-
ralmente, no debemos olvidar que el arquitecto debe tener siempre en
cuenta la condicign del ambjente. Pero éste no es todavia el espacio en
sentido arquitectonico; es simplemente un vacio que todas las veces se
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califica linealmente, plésticamente, luminica y cromaticamente por la
forma arquitectonica en su continuo desarrollo.  Es decir, existe aqui la
busqueda de una dindmica, y no de una composicion de masas, como la
que podemos Ver por ejemiplo en una escultura ubicada en la misma
plaza: la Fuente de los rios, de Bernini: lo que se desea lograr es pre-
cisamente una dinmica interior de la forma arquitectonica
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Leccion VIII
La arquitectura en el norte de Italia

Las posteriores manifestaciones de la arquitectura del 600, y especialmente
de [a que, significd una ruptura con todos los esquemas tlpologlcos de
distribucion espacial, son Interesantes de observar sobre todo en dos
capitales italianas, las cuales se desarrollan, tanto_ desde el punto de
vista urhanistico como desde el punto de vista arquitectonico, en el 700,
siguiendo naturalmente —aunque en direcciones diversas— aquel con-
cepto de la calificacion monumental de la ciudad caf)ltal que se habia
afirmado en Roma y que habia determinado hacia el final del 600 los
primeros grandes desarrollos urbanisticos en Londres y en Paris.

Las nuevas teorias filosoficas y la arquitectura de Guarino Guarini

Guarino Guarini, que trabaja en Turin a fines del 600 y a principios
del 700, es una de las figquras mas interesantes en este séntido, porgue
es también un tedrico, Guarini era un padre teatino, y en U oraen
estahan ampliamente desarrollados los estudios de matematicas; €l mis-
mo realizo estudios de esta indole y escribio algunas obras que tienen
un fundamento esencialmente matematico, aparte de otras obras de ca-
racter literario poco importantes. Guarini se formd en Roma, estudian-
do alli sobre todo a Borromini, aun cuando en su formacion no falten
elementos berninianos; después traba{O en Sicilia, en Paris y en Turin.

En Parfs, Guarini estuvo ciertamente en contacto con algunas corrien-
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tes de pensamiento filosofico y cientifico muy destacadas. Sin duda
hay una relacion_ entre_la teoria arquitectonica Y la arquitectura de
Guarini y la corriente filosofica que encabeza Malebranche 3y que se
llama "ocasionalismo”. NQ es el caso de resumir aqui los principios
fundamentales de esta corriente filosofica; me limitaré a sefialar algunos
de sus postulados, _

Seqgln los ocasionalistas —(iue parten del pensamiento, de Descartes,
pero que al mismo tiempo plantean  las primeras_objeciones, tambign
de caracter religioso, a la teoria racionalista de DesCartes— Ila racio-
nalidad del pensamiento humano no es una estructura absolutamente
constante, uniforme, fundada en i)r|n(:|p|os inmutables.  Si asi fuera,
dicen los ocasionalistas, no habria lygar para la participacion de la Di-
vinidad en el destino del mundo. Dios habrfa creado probablemente de
una vez para siempre a la naturaleza y a los hombres, y su obra habria
concluido con la Creacion. Pero esto parece absurdo, ya que siepdo
Diog infinito, y ademas creador, su obra no puede ser creacion indivi-
dual. ¢Qué es entonces la racionalidad humana? ES un proceso que.
ofrece continuamente I3 ocasion, la oportunidad, al manifestarse de
Dios. ;Y como se manifiesta Dios? Dios se manifiesta por medio de
los milagros. La razén humana, pues, esa técnica interna del pensamien*
(tjo humano, es la ocasion para el continuo determinarse del milagro
vino.

Eliminemos ahora el aspecto teoldgico éie esta filosofia, y tendremos
8ue la razon humana, en Iu?ar de proceder Segun un esqUema preor-
enado_e Inmutable, da lugar continuamente al Verificarse de los mila-
ros. Considerando, la razon como técnica interna, del pensamjentg hu-

ano, sera caracterfstica de éste el dar lugar continuamente al milagro
—_mlfaggo q%e_ fraducido (e terminos rellqlosos a terminos, laicos Slg-
nifica descurimiento 0 Invencion formal—. Pero esta “invencio
tieng un sentido muy distinto del que tenia la Pala_bra "invencion” en la
teoria_clasica, porﬂue mientras en aquel caso la "invencion” era la de-
lincacion de una totalidad. formal, bien construida, en sus estructuras
aqui la "nvencion” s 1o imprevisto, que se manifiesta a 1o largo cel
curso coherente de un razonamiento. "Esta coherencia no €s ya una
coherencia dada a priorj, una coherencia en términos de 3|metr|a,g/ Pro-
porciones, SN0 que es fa relacion de necesidad entre up pensamiento Cy
el,ﬂensa[menta ,aue es pensado mmedlaéamente despues, entre Una ac-
cion 'y la accion que Se cumple inmediatamente tespues, entre una
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gorma, que se realiza y otra forma que es realizada inmediatamente
BSpUES.

Para trag cir todo esto en térmlncis de metodolorgia técnica arqui-
tictomca, Temos tener gn cuenta lo Siguiente: en primer lugar, %ue
el proceso ogjco matematico es absPIut mente Wrgﬁmental,. ero no
eF el s tlgo e que constltug/e ucp 3lor ra |onaé ado a priori, sino en
esePtl 0 08 (ue €s un groc 50 (e bUSqueda eS(iubrlmlento de. valo-
reg a matematica misma no €s ya una teorig conclusa y etema, inmy-
table en sus postulados Y en sus' teoremas, Sino que es’un proceso de
investigacion. Naturalmente, como proceso de investigacion la mate-
matica tiende a Superar continuamente sus propios resultados, y a pre-
sentar por lo tanto un desarrollo indeterminado, infinito. En la medida
en que matematica y geometria sirven para la mensura y definicion del
espacio, es Claro que 13 bisqueda de un espacio matematico se convierte
en la busqueda de un espacio infinito. Veremos, luego en las obras como
este pensamiento de una busqueda espacial infinita, y por ende de una
determinacion formal |?ualmente Indeterminada o Infinita, puede tam-
hién resolverse mediante_ la repeticion ritmica de, las formas, en lugar
de hacerlo en su composicion Simétrica y proporcional.

En segundo lugar, esta teoria matematica, este Procedlmlent() logico
matematico que se ha indicado como procedimiento general del pensa-
miento humano, s, inseparable de su” aspecto practico. Y ello es asf
porque este procedimiento lgico que busca la verdad —verdad en el
orden cientifico, verdad formal en' el orden artistico— no es simple-
mente una deduccion de verdades ya dadas, ni parte de ellas; 5( al no
aspirar a ser la verificacion de esas verdaces dadas, evidentemenite cebe
tender a determinar verdades, verdades concretas —no verdades abs-
tractas colocadas en el plano de los valores absolutos y eternos—, ver-
dades del mundo fenoménico. Se cree que la matematica es el tejido
logico en el que se inserta continyamente el milagro de la- creacion:
resulta claro que los infinitos fenomenos que constituyen la creacion
deben encontrar su justificacion, deben insertarse en este desarrollo, 10-
gico, matematico del pensamiento. Por lo tanto, este pensamignto mate-
matico como técnica del pensamiento humano esta en relacion directa
con este mundo real, y da lugar a hechos que entran en el orden con-
creto de los fenomenos. .

Veamos ahora como Guarini trasporta al plano artistico esta concep-
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cion suya, revolucionaria para el arte, del procedimiento_técnico de la
arquitectura como determinante de espacios. En Ia iglesia de San Lo-
renzo en Turin realiza su concepeign en las dos clpulas, la que cubre
el cuerpo de la iglesia y la que esta sobre el altar, retomando extrafia-
mente —pero sin duda con congcimiento— los esquemas del arte
arabe espariol, y precisamente de la catedral de Sevilla. Este. retorno
hacia una tematica antigua no_tiene ningtn valor de revival, sino sim-
plemente un valor de aceptacion indiscriminada, de valores formales y
espaciales del pasado como objeto de analisis, mdePendlentemente de
|a eleccion de gusto, que hasta ese momento habia Jlevado a los arqui-
tectos a limitar el ambito de las propias experiencias formales al arte
del clasicismo. _ ,

Como se ve en la planta (fig. 8), la c_uPuIa es el resultado de una
serie de arcos que se entrecruzan a la vista, creando asi un "traspa-
rente”, esto es, Una estructura abierta hacia la luz que viene de lo alto
de la linterna'y que es refractada por estos elementos. El corte de la

Figura 8. Guarino Guarini: San Lorenzo, planta, Turin, 1668.

clpula nos demuestra cudl es la concepcion de_ Guarini. Es facil ver
que el origen de esta concepcion, de_ este organismo que aqui se pre-
Senta como un Verdadero y propio instrumento arquitectonico —casi
C0mo Una maquina arquitectonica— esta todavia en la idea de la cu-
pula tal cual [a hemos visto en Sant'lvo alia Sapienza, de Borromini:
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(ina clpula en la cual los elementos compositivos tradicionales —tam-
bor, casquete y linterna— estan fundidos, indistintamente, hasta tal
Funto que el tambor, en el exterior, elimina casi totalmente. el casque-
e, y en el interior éste elimina casi totalmente al tambor, mientras que
|a linterna, como elemento de impulso vertical y como maximo horizon-
t% 0 centro luminoso de toda la” composicion, toma un desarrollo mu-
cho mayor.

En e¥ecto, en el exterior tenemos, tal como en Santlvo, un tambor
que no €s Portante, sino que €s un puro_tambor de revestimiento que
esconde la forma del casquete en el exterior: en el interior, en cambio,
el tambor practicamente ha desaparecido, y la clpula se realiza casi ex-
clusivamente por medio de estos arcos que se entrecruzan y que com-
prenden en si las grandes fuentes luminosas, tanto las qué estan dis-
puestas en circulo en torno al tambaor cuanto las ?ue provienen de. lo
alto. Es evidente que aqui la determinacion de la forma arquitectonica
esta ligada al organismo, al recorrido de aquellos arcos, que concluyen
y retoman las formas circulares del interior de la jglesia, de modo que
pocemos Ya advertir como la espacialidad arquitectonica no ha sido pre-
establecida, dada a priori como principio de distribucion formal de los
elementos, sino que se ha determinado a través del juego dinamico de
los elementos mismos. _ o

_Ademas hay un hecho muy interesante, aunécuando se refiere mas
bien a datos de vision que a (atos estaticos prfetisos: en estos arcos que
se entrecruzan esta claro que los puntos de maximo encuentro de fuer-
285 no son tanto los apoyos de los arcos. mismos, cuanto los puntos en
que los arcos se cruzan; ‘se tiene en realidad, sobre todo como dato de
experiencia formal, un desplazamiento de los centros de maximo_ interés
estatico desde el perimetro del edificio y los muros de carga hacia pun-.
tos libres en el espacio, hacia puntos espaciales donde la neutralizacion
reciproca de las fuerzas produce centros de irradiacion de direcciones
espaciales. De tal manera el espacio, (i,ue,en toda la arquitectura clasica
habia sido definido como algo bien limitado —algo semejante a una
gran caja en la que se colocan los objetos—, aparece aqui, por el contra-
rio, como determinado por Orbitas 'y direcciones de movimiento que
parten de puntos de encuentro ¥ tienden a irradiarse en lo que Podna—
mos llamar sencillamente la extension ambiental, determinandola cada
vez como forma arquitectonica.
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lo que en Borromini era la busqueda de una difusion luminosa por
medio de las_sugerencias lingales de los estucos blancos en las bovedas
blancas, adquiere aq%u una evidencia lineal muy acentuada. Pues, como
hemos Visto ya en Borromini —y lo vemos ahora claramente en Gua-
rini—, los que se convierten en”factores predominantes en la compo-
Sicion arquitectonica son justamente esos elementos empiricos y feno-
menicos del espacio que son la atmasfera y la luz; elementos”que la
ar%unectura clésica, y fa misma arquitectura berniniana de comienzos del
600, no elimina sino que emplea Unicamente como elementos revela-
dores de la estructura y de la proporcion del espacio. En cambig aqui
la luz es precisamente” la condicion del realizarse de aquel fenomeno
formal que se manifiesta en Guarini, del realizarse del milagro en el
pensamiento de los ocasionalistas. , o

La forma de Guarini, que sin embargo tiene una funcionalidad in-
terna propia fundada sobre una blisqueda geométrica sumamente com-
?Ieja Y que se extiende hasta la geometria™ proyectiva, es siempre una
orma’ ornamentadisima, es una forma que, puede decirse, tiene horror
al vacio, pues cada punto de esta forma debe poseer una evidencia fe-
nomenica. En una arquitectura de tipo clasico, 1a decoracion integra las
pequenas dimensiones de la espacialidad determinada por las grandes
estructyras del edificio, Pero en realidad los elementos’ de la arquitec-
tura clasica son solamente reveladores de la estructura simétrica y pro-
porcional interna que se atribuye al espacio; agw, en cambio, las for-
mas deben ser continuamente movidas ¥ animagas para constituirse co-
mo fenomeno a lo largo de esta trayectoria de, lineas, de trazados geo-
metricos y matematicos; es decir, Oeben manifestar fenoménicamente
esta estruCtura, que no es mas una estructura estatica, Sino una estructu-
ra dinamica. _ -

Esta es la razon por la cual en la arquitectura de Guarini, que apa-
rentemente —dadas sus Fremlsas |ogico matematicas— deberia ser casi
desnuda, casi experimental, encontramos en cambio una profusion de
ornamentacion casi excesiva, redundante. Se trata a menudo de una
ornamentacion muy extrafia, nueva especialmente en su constitucion
formal, pues su firialidad es justamente la de la revelacion fenoménica,
punto por punto, de |a forma que determina al esi)aup. _

La obra tal vez mas importante_de Guarini ¢s la clipula de [a Capilla
de la Sindone en la catedral de Turin, que desarrolla muy claramente
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—como es facil de observar en el corte— la temdtica de la cupula
de San Lorenzo; aln més, se nota aqui como_la estructura de arcos ais-
lados entrecruzados se_ halla netamente relacionada con las fuentes de
luz, tal como se manifiesta justamente en el casquete de la clpula.
A cada vano de este entrecriizamiento, a cada intervalo de la cupula
que representa un rechazo continuo_de linea a linea y una continua
irradiacion y mutacion. de las direcciones espaciales, corresponde neta-
mente una fuente luminosas4, o _
Donde se puede verificar de manera aln mas exacta estas premisas
es en el mas importante de los edificios civiles construidos por Guarini,
el Palacio Carignano, en Turin. Debe tenerse en cuenta que Turin, por
su situacion politica de centro en gran crecimiento entre el 600 y el
100, dy por una cierta autonomia_con respecto a los grandes poderes
que dominaban otras zonas de Italia, es posiblemente la primera’ ciudad
que consigue un orden urbanistico bien preciso. En su consecucion co-
aboran tanto Guarini como después Juvara, con una clara y explicita
{nltenuon de caracterizar esta nueva capital en sus valores monumen-
ales.
_En ¢l Palacio Carignano, residencia de los prinipes de Saboya, Gua-
rini plantea un desarrollo de ?ran interés, En primer Iugar, por la li-
bertad planimétrica del proYec 0, que es facil de comprobar analizando
la planta, Guarini repite —lo que ya no es una novedad en esta época—
la solucion de planta abierta en forma de H que Bemini habia utilizado
en el palacio Barberini de Roma a comienzos del 600. En segundo lu-
gar, el artista desarrolla el edificio como, una planta de distintas curvas,
COncavas y convexas, retomando, casi diria fundiendo, la tematica ho-
rrominiana de la fachada del Oratorio de los Filipinos con la temtica
berniniana del palacio del Louvre en Paris, que indudablemente influyo
en S proyecto. 5 _ o
Pero 10 que nos llama la atencion en este palacio es, en primer tér-
mino, el hecha de que esta completamente construido en ladrillo —te-
matica horrominiana y que nos reconduce directamente a esa busqueda
de un valor en la determinacion formal, independiente de lo que puede
ser el valor de a relacion forma-material en la teoria clasica— y, en se-
gundo término, la forma misma de todos los elementos compositivos,
Por ejemplo las ventanas, Es*una forma que aparece como modelada en
a misma masa del ladrillo, con un movimiento absolutamente libre,
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gue anticipa ya las libres formas del rococo, y que, sobre todo, no tiende
e ninguna manera a determinar un marco plastico del vacio de la
ventand —q sea una contraposicion de relieve plstico con la perspec-
tiva del vacio de la ventana—, sino que tiende a crear alrededor de ese
vacio algo asi como un ritmo, ondas ritmicas que conectan lleno y vacio
por medio del libre movimiento de la linea que, correspondiendo a su
vez a los relieves del ladrillo, produce efectos de luz y sombra,

Pero el hecho todavia mas interesante reside en que todo el para-
mento del palacio esta cubierto con una decoracion recargada, también
en ladrillo, que toma formas_distintas, ora de estrella, ora de pequefios
bastones modelados uno arriba del otro, La fach,a,da se presenta asi
COMO una textura continua, que agrega a la ondulacion determinada por
el Flano una vibracion luminosa” déterminada y condicionada por-las
distintas formas de estos elementos decorativos. También aqui nos
damos cuenta de que Guarini quiso que cada punto de su edificio no
quedara solamente- definido por su situacion geometrica —por su ha-
llarse en el espacio en ese particular lugar, revelando el caracter par-
ticular de la estructura de ese mismo espacio—, Sino que e propuso
(ue Ccada P,unto del espacio estuviera fenoménicamente determinado
por un particular modo de reaccionar a la luz. 5

Pues esta claro que_en una superficie. con una decoracion recargada,
casi_un encaje decorativo —una decoracion que cubre totalmente fa su-
perficie y que_es perceptible por los efectos de luz y sombra que pro-
duce el pequefio relieve de los elementos decorativos—, el efecto serd
radicalmente distinto cuando la decoracion se realice por medio de es-
trellas, 0 de_flguras_Peometrlcas, con perfiles rectilineos, o de. formas
con disposicion curvilinea. La distinta calificacion de la superficie ori-
?lna necesariamente distintos efectos de vibraciones. luminosas y por lo
anto distintos valores de luz, tal como en un dibujo sombreado se lo-
gran distintos valores luminosos de acuerdo a que los trazos sean mas
0 menos espaciados, o sean verticales, horizontales o diagonales.

Guarini siente la necesidad de fenomenizar en la luz cada punto del
espacio; y esto es logico puesto que el mllaPro,deI cual hablaban los
ocasionalistas s un fenémeno, méas adn, es el mas grande de los feno-
menos, porque es. el fenomenizarse de Dios; por 50 el fenomenizarse
de la forma arquitectdnica s uno de los, aspectos fundamentales_de Ia
arquitectura guariniana. Pero el fenomenizarse de la forma arquitecto-
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nica, a%ué es lo_que significa? También la forma arquitectonica de Bra-
mante fenomenizaba, € decir, manifestaba en forma fenoménica esa es-
tructura de espacio que era aceptada como valor absoluto, como prin-
cipio, como dogma revelado. Pero en el caso de la forma de Bramante
tenemos una forma gue fenomeniza un contenido espacial dado a prio-
r; mientras que aqui estamos frente a una forma que, fenomenizandose,
fenomeniza un espacio que se determina justamente con la forma misma
y €5 inseparable de ella

Se podria decir que la situacion es extremadamente delicada. Ante
todo porque, ya se_afirma el principio de que la arquitectura no s la
"representacion”, sino la “determinacion” del espacio. Y esto sqnlflca
lo Siquiente: esa idea del espacio que, segin hemos visto, era Tunda-
mental para la arquitectura clasica —el eSpacio como estructura ideal
que determinaba por analogia la estructura material de la obra arqui-
tectonica, trasformando la obra arquitectonica en una revelacion, un
fenomeno derivado de las leyes supremas del, universo, y sobre todo de
las leyes estaticas del universo—, esa concepcion que tenia valor univer-
sal y satisfacia todo el Pensam_lento humano, Y que encontraba su ma-
nifestacion sensible en fa arquitectura, no tiene ya validez. En cambio,
existe ahora una arquitectura que, al determinar cada vez formalmente
el espacio, crea un espacio visual que no responde a ningln concepto
predeterminado y puede también ser en cierto sentido, indépendiente de
las concepciones espaciales elaboradas porla ciencia y %ue parecen
adaptarse cada vez menos a una manifestacion visual sénsible.

ero, al mismo tiempo, ese espacio que el artista determina con el
desarrollo del propio Froceso es,un espacio real, material, concreto, un
espacio en el cual la luz es verdaderamente una sustancia, un rayo que
incide en un punto Y determina desde alli sombras; ademas, es un_ es-
pacio en el cual se existe, porque no es un espacio deducido de una idea
del cosmos, sino que el artista mismo lo ha vivido, creandolo, forman-
dolo; el artista mismo lo ha determinado Segun lo que podriamos llamar
el ritmo_de la propia existencia. Y traduciendo estas manifestaciones
en términos de filosofia modema, podriamos decir que lo que sucede
aqui es la trasposicion de un espacio metafisico a un espacio existencial.
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Las obras de Felipe Juvara

Que esto representa Ya la, linea inevitable del desarrollo de la arqui-
tectura estd probado también Ipor la obra de_un artista que trabatja en
Turin despues de Guarini: Felipe Juvara, artista siciliano que_se forma
en Roma en la escuela de Cario Fontana y trabaja luego en Turin, en
Espaiia y en Portugal. Este artista tiene una formacion”mas berniniana
3ue borrominiana, "En la basilica de SuperFa, construida sobre la colina

e Turin para celebrar Ia victoria contra fos franceses en 1606, se ad-
vierte facilmente como Juvara retoma el tema del enlace cipula-pro-
naos, estudiado Por Bernini para el Panteon en 1657 y luego realizado
en la iglesia del Ariccia ){ en la de Santa Maria de Monte Santo. Es
decir, toma nuevamente €l tema borrominiang de desarrollo de la c{-
pula en sentido vertical y también el de la clpula que apoya en todo
el perimetro del edificio, conectandose directamente con &l pronags.
Pero también es facil observar como Juvara ha buscado la contradiccion
entre |a profundidad perspectica del pronags y la ascension subita y
vertical del conjunto tambor-clpula, 0 Sea, como se ha preocupado, aun
elaborando tematicas formales o tipologicas clasicas, por desintegrarlas
completamenae en el espacio. Ha buscado que la arquitectura, en vez
de cerrar el espacio, de medir el espacio interior que se relaciona con el
espacio exterior mediante la proporcionalidad de sus miembros, sea un
obljetg que vive y r_es[nra en el espacio, (Y cuya forma se determina en
refacion con los distintos puntos, con las distintas Situaciones del espacio
mismo.

_Todo_esto se advierte de manera particular en el Casino da Caccia
di Stupinigi (fig. 9), una de las primeras construcciones abiertas, de
Elanta libre, y conectada en %artlcu_lar con el desarrollo de un parque.

stamos C?/a en la mitad del 700, bajo la influencia de formas francesas,
sobre todo en lo que se refiere a 1a conexion edificio-parque. . ES inte-
resanteobservar que el edificio estd pensado como Borromini habia
concebido la linterna de Santlvo, es decir, como un organismo espacial
determinante de espacio a través de la modulac » de sus cuerpos en el
espacio luminoso, en el espacio-ambiente, ubicandolo justamente como
un elemento instrumental, como _un elemento de rotacion que sugiere
el continuo cambiar de las condiciones del espacio. La planta es”una

"X" coordinada alrededor del salén central. También como solucion de
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Figura 9. Felipe Juvara: Stupinigi, planta, Turin, 1729,

interior es muy significativo el hecho de que estos palacios (que tienen
como funcion”la realizacion de grandes re,cepmones% estén- concebidos
para Ceterminar vanos ampliamente practicables. Esa esfructura que
vemos en el exterior, con esos. cuerpos articulados sobre el pivote cen-
tral del salon, son en el interior —por lo menos en parte— grandes
galerias conectadas con_ el inmenso vano central. La amplitud de las
ventanas_tiende a reducir al minimo, casi a eliminar, la distincion entre
el $§pa0|o interior y el espacio exterior, creando una comunicacion
continua,

El palacio Madama en Turin_es un verdadero palacio oficial, cuyo
elemento fundamental y determinante es la gran escalinata que vacia
completamente la fachada reduciéndola a un Simple diafragma que in-
troduce hacia el interior la mayor cantidad posible de luz; en el interior
las estructuras se mueven con tna perspectiva inclinada y de direcciones
distintas, proporcionando a Ja distribucion interna del edificio esa libre
articulacion espacial que existe también en [ planta.

Los ejemplos sefialados representan una disolucion absoluta del con-
cepto tradicional del edificio como blogue cerrado, como blogue que
Separa un espacio exterior de un espacio interior, y abren el camino
hacia la concepcion del edificio como organismo déterminante del es-
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pacio. Y i analizamos el movimiento de los cuerpos y de las plantas
que producira mas adelante la arquitectura moderna —por erlem lo e
Ueqo, de volimenes en el edificio del Bauhaus de Dessau, realizago por

ropius en 1925-26— veremos que la ruptura de la concepcion del
espacio como elemento cerrado, definido por las paredes, representa el
primer paso hacia la concepcion del edificio como or?anlsm,o espacial y
determinante del espacio, concepto que ya se encuentra definido en las
obras del 700 que hemos examinado.
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Leccion IX _
Hacia la disolucion de la estructura espacial

A continuacion analizaremos brevemente el proceso de disolucion de
toda estructura espacial en la arquitectura del 700, viendo cémo en
este proceso se crean las premisas de algunos de los desarrollos de la
arquitectura moderna, premisas que tienén naturalmente caracter nega-
tivo. NO Creo que sea Posmle hallar, como se ha tratado de hacer, en
la arquitectura barroca las bases de la idea espacial de la arquitectura
modema; lo que si puede encontrarse en ella es el agotamiento de una
concepeion tradicional del espacio, y por lo tanto la preparacion de una
nueva concepcion espacial.

Ferdinando Fuga

En una de_sus. primeras obras, la iglesia de Santa Maria della Morte
en Roma, Ferdinando Fuga nos da n ejemplo tipico de lo que, en la
primera_mitad del 700, €S la disolucion, ya alcanzada, no solo de toda
concepeion del esga,clo, de toda concepcion estructural permanente del
espacio, sino también de toda tipologia formal. Observemos primera-
mente que ésta es la fachada tipica, desde el punto de vista estructu-
ral, del edificio de planta longitudinal; que repite, por lo menos en
sus lineas generales, la tlpologm de la fachada barroca, y que, sin em-
bar%O, esta colocada delante de un edificio de planta central, ehi)tlco,
produciendo una contradiccion estructural evidente con respecto al edi-
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ficio, pero estableciendo una respuesta precisa a la exigencia urbanis-
tica de alinear una fachada en una calle rectilinea, como lo es la Via
Giulia en la que se encuentraesta iglesia.

En lo que se refiere a su composicion, esfacil observar que todos
los elementos han perdido completamente la justificacion estructural
(ue poseian orlglnarlamente. Por ejemplo, hemos visto que los tlmga-
nos en a arquifectura barroca —pensemos en la fachada de Santa Su-
sana de Maderna— actuaban como enlace practico entre las diversas
formas espaciales. Aqui vemos que se repiten como un puro elemento
ornamental en toda la fachada, hasta_ llegar a un fortissimo en la con-
clusion del edificio, con la composicion de un timpano curvilineo con
un _timpano triangular. ) , ,

En cuanto a las columnas, todavia constituyen un elemento dominan-
te de la arquitectura, tal como lo fueron siémpre en las fachadas, des-
de las de Maderna hasta aquella de Rainaldi en Santa Maria in Cam-
pitelli, tipica como ostentacion de" desarrollo  de columnas.. Aqui las
vemos empotradas en profundosrecuadros, en losque es evidente que
no tienen absolutamente ninguna funcion importante, ni real, ni ilu-
soria, i representativa. Estan insertadas en estos hundimiéntos como
estatuas en Sus nichos, estatuas que en este caso serian abstractas, redu-
Cidas 4 una J)ura forma geométrica, Porque_ lo que interesa a Fuga en
esta blsqueda estrictamente formalista es insertar los fustes redondos
—(ue presentan naturalmente un_claroscuro gﬁaduado sobre su super-
ficie— en el neto cuadro de sombra de estos huecos. o

CEn esta disolucion de la estructura espacial las formas arquitecto-
nicas individuales van perdiendo poco a POCQ el sentido de represen-
tacion espacial que habian poseido en la tradicion, y que en la arqui-
tectura del 500 ‘habia sido una funcion real, pero que en la arquitec-
tura barroca habia sido una_ funcion representada o -representativa. Al
examinar la fachada de Rainaldi en Santa Maria in Campitelli pusi-
mos, en evidencia el significado alegorico de las columnas como ex-
P_resmn de I3 estabilidad"de la fe; evidentemente esta idea de la estabi-
idad de la fe asociada a la columna implica también la idea de que
la columna_es un elemento de sostén, un elemento que ejerce una fuer-
Za, (que resiste un Peso; 0 Sea que en el significado alegforlco, que asu-
mia la colymna estaba todavia contenida 13 idea de su Tuncion estruc-
tural. Aqui esta funcion, aunque solamente alusiva, aungue solamente
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alegorica o simbolica, ha desaparecido por completo. Y entonces ocurre
gue la columna, cuyas formas no se plantean ya en Telacion con una
uncion portante, s plantea como forma plastica en i, misma, como
una bella forma, Estamos, pues, en visperas de la teorizacion neocla-
sica_del arte anthuo, en la cual desaparece toda preocup_amon estruc-
tural y en la que Tas formas mismas de Ia arquitectura antigua son con-
sideradas como puras formas plasticas validas por su helleza intrinseca,
es decir, como formas ornamentales, decorativas. o
Es'cierto, que toda la teoria neoclasica, a partir de Lodoli%, insiste
en la necesidad de un retorno a la estructura de la arquitectura clasica;
es cierto que Lodoli afirma el principio que luego la arquitectura mo
derna ha hecho suyo: "nada sirve para decorar Si no sirve también para
construir”, una afirmacion que ,antlmga evidentemente la de un Loos;
"el omamento es un crimen”. Sin empargo, cuando vemos luego en qué
consiste verdaderamente este construir, no nos encontramos ya frente
a una teoria sobre la técnica de la construccion, o sobre la problema-
tica de las relaciones de peso y resistencia, 0 sea de hechos estaticos;
nos encontramos —Y esto no debe sorprendemos, ya que estamos en
?Ieno periodo del Ifuminismo, con todas sus preoctipaciones sociales—
rente a una funcionalidad o practicidad que esta en relacion con las
exigencias fundamentales de Ia vida humana.
uando nos proponemos estudiar qué es verdaderamente esta cons-
truccion a la que deberia_adherirse la decoracion, nos encontramos fren-
te al ideal de la simplicitas clasica. Se frata de un ideal de vida que
anhela el retorno a una vida simple, casi nagural, pero que no implica
?,ar,tlculares problemas de técnica o de estatica constructiva. Esto s
acilmente comprensible, porque en esta época, el siglo xvm, ng existia
ya un problema de esfatica consfructiva que el arquitecto debia resol-
ver mediante una particular configuracion plastica de las formas arqui-
tectonicas. Los problemas técnicos lograban su solucion en el plano
de las técnicas generales del mundo productivo de ese entonces. La'
técnica habia comenzado ya desde fines del 500 a desarrollarse apro-
vechando todas |as nuevas invesfigaciones, cientificas, por entonces ya
completamente distintas de la bisqueda cientifica y técnica que en ‘el
400 y principios del 500 habia estado constituida por el arte y en. par-
ticular por la arquitectura. La técnica, tomd Su propio caming, e des-
arrollo con una razon y una coherencia peculiarmente suyas, y por lo
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tanto el mundo de las formas aparece, en esta fase netamente disociado
de la técnica. He ahi por qué nos dirigimos hacia un formalismo, pero
hacia un formalismo arquitectonico que de buena fe trato de dar a las
{prmas arquitectonicas un desarrollo autonomo, similar al de las formas
écnicas.

El asi llamado "neoclasicismo”, o sea el periodo de la elaboracion
de las formas arquitectonicamente independientes de toda razon esta-
tica 0 espacial, es justamente el periodo en el que se trata de fundar un
Iengualje arquitectonico autonomo, o sea independiente de las funciones.
Pero fas formas no pueden ser separadas de la funcion practica del
edificio. Y, justamente, con esta busqueda formalista se abre el cami-
no a un confacto de la arquitectura con las exigencias de caracter prc-
tico 0 social, que estan Separadas ya de toda razon espacial —en el
sentido de la representacion plastica del espacio— y tienden en cam-
bio a realizar espacios en los que se puede vivir segun una determi-
nada funcion que se va precisando cada vez més. ,
Para ejemplificar nuevamente esta disociacion de la forma arquitec-
tonica veamos ahora la fachada de Santa Maria M,a?glpre, del mismo
artista. Obedeciendo a una exigencia de caracter historico, que ya co-
mienza a manifestarse, y que tiende a la conservacion del “documento”
relativo_a la vida anterior del monumento, Fuga construye su fachada
manteniendo la antigua con los restos de sus mosaicos. En realidad,
no se trata de una verdadera fachada, sino de una pantalla trasparente
entre la fachada real y la plaza. Advierte que la fachada antigua, que
Por lo demés merece ‘ser conservada, no_ puede entrar en relacion con
a espacialidad de la_plaza, y crea ese elemento que sirve a la vez de
separacion y proteccion para la antigua fachada, es decir, un or?ano
arquitectonico completamente independiente de la estructura construc-
tiva a la que pertenece. _

Por otro lado, FuPa compone su fachada por medio de una frag-
mentacion de todos fos que podriamos llamar “elementos compositivos
de la fachada”. En el primer orden, que es un pértico, habria sido
logico determinar una horizontal continug, como lo hace Galilei en la
fachada contemporanea de San Juan de Letran. En cambio, Fuga dis-
tmlgue netamente todos los intercolumnios individuales. de este portico,
colocando sobre cada uno de ellos un coronamiento distinto (un tim-
pano triangular, ningun timpano, solo el arquitrabe, 0 un timpano
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curvo). La separacion —o meior la desarticulacion— entre el primero
y Segundo orden se hace absolutamente evidente porque los tres tim-
panos de las aberturas estan por encima del friso, es decir que perte-
necen ya a la zona corresi)ondlente al orden superior, que esta sepa-
rado del inferior por la balaustrada de la qulgla. Incluso las, tres aber-
turas del orden superior son netamente distintas, con distinta altura
del arco y diferente coronamiento. Recordemos gue la diferente di-
mension de las columnas de la arquitectura del 500 y también del pri-
mer 600 habia sido utilizada para sugerir, entre columna grande y co-
lumna pequefia, una distancia en profundidad resumida en la super-
ficie. Aqui, en cambio, Fu?a ha acercado las columnas altas del arco
mayor a las _columnas laterales menores de los arcos mas pequefios sin
qué exista ninguna sugerencia de profundidad. Lo mismo podemog no-
far en los grupos de tres columnas que forman el sostén del portico
de la parte Inferior. O sea que este arquitecto utiliza la diversidad pro-
Pormonal sin que esto implique aquella distancia dperspectlca, y por lo
anto espacial, propia de la arquitectura del 500 y del primer 600.
Sucede entonces —como Yya hemos visto en la iglesia de Santa Maria
della Morte— que los elementos arquitectonicos™ valen por su correc-
cion de dibujo, y como bellos objetos plésticos armonicamente . com-
puestos en una superficie, sin que en su relacion se encuentre impli-
cita una estructura 0 una representacion del espacio. o

Cuando Fu?,a trabaja en Népoles, emerge [l contraparte inevitable
de este formalismo, €S decir la practicidad.” La funcion de Ja arquitec-
tura ya no es la de representar el espacio, ni la de proporcionar al es-
pectador representaciones plsticas del mundo, —o sea ponerle "verda-
des” ante 105 0jos—, Sino que se trata de satisfacer una funcion prac-
tica con un méximo de "decoro”. Es un hecho bastante novedoso que
un arquitecto como Fuga se empefie con verdadero interés artistico
en Ja construccion de edificios de cardcter préctico, como ese gran hos-
picio que es el Albergue de los Pobres en Napoles. Examinando la
distribucion de_este edificio nos encontramos frente a un conjunto lar-
quisimo de unidades espaciales, formales, continyamente repétido (de
manera fal que posee cuatro patios), con un nicleo de cardcter ms
acentuadamente monumental —ncleo que cumple la funcion social
dominante del edificio, 0 sea la capilla con los cuatro brazos en cruz
de San Andrés—.
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La construccion, que tuvo un desarrollo menor que el previsto, de-
muestra que este esquema_de Fuga se fundamenta en la repeticion ili-
mitada de las formag arquitectonicas y de las relaciones proporcionales
y no_en la composicion equilibrada Y simétrica de los' elementos. El
criterio de Fuga es perfectamente comprensible. Si_concibe el espacio
como una estructura universal, como la imagen unitaria de lo creado,
esta imagen no puede ser repetida; solo puedg dar lugar a subdivisiones
Interiores, que son siempre referidas propormonalmente a la_unidad del
conjunto, y su forma es una forma unitaria; no podemos imaginar el
porfico .dé Bernini repetido al infinito como se repiten los patios en
el interior del Albergue. Pero si pensamos que el espacio no es una
estructura universal constante, sino_la dimension en [a cual ngs move-
mos, en la cual actuamos como individuos, es plarlolgue estas células es-
paciales pueden repetirse tantas veces como individuos haya. La idea
del espacio como ‘ambiente en el cual se existe” es precisamente lo que
la teoria neoclasica trata de definir cuando, como hase de toda la teori-
zacion de la arquitectura, coloca no una verdadera estructura espacial,
sino la simplicitas de la cabafia de Vitruvio, la simplicidad de fa cé-
lula espacial fundamental, elemental para la existencia humana.

De esta manera Fuga ha comprometido en el desarrollo_de su pro-
yecto una superficie practicamente ilimitada, cuga extension fue en
realidad menor de la que proyectd, pero que hubiera podido ser ma-
yor. . ES decir que en esta concepcion del espacio como_ algo que se
asocia a la funcign —como dimension de la misma funcion— €s evi-
dente que la posibilidad de repetir la unidad espacial practicamente no
tiene limites. La Unica acentuacion, muy modesta, se encuentra en la
Farte central —lugar de la rampa de aCceso y los tres arcos del por-
Ico— Y consiste Simplemente en un_ timpano en lo alto que sugiere
precisamente |a centralidad de la capilla; Pe,ro. esta acentuacion ng in-
terrumpe el desarrollo de la su‘)erfmle., El Unico elemento_ que distin-
?,ue esPauaIme_nt_e el nucleq de las funciones sociales preemingntes (es-
an alli las oficinas directivas y los salones de representacion) es el
hecho de que en el centro el ritmo de la sucesion de ventanas es més
lento; la dilatacion del espacio, relacionada con la insercion de pilares,
se renugva solamente en los extremos, o sea donde en la fachada co-
rresponde, no el vacio del patio, sino [a insercion del brazo lateral per-
pendicular; de esta manera las pilastras sugieren alli el encastre de ese

139



blogue, que no tiene un carécter plastico de cerramiento del edificio,
sino. que marca simplemente la continuacion del edificio en otra di-
reccion.

Es importante observar que Fuga realiza esta misma concepcion en
un palacio patricio en Roma, el palacio Corsini, relacionado desde su
creacion con una funcion cultural: contenia una gran biblioteca que
acfualmente pertenece a I3 Academia dei Lincei y ademas una colgc-
cion muy importante de dibujos y grabados. Se trata de la conggpeion
de una ‘superficie de desarrollo “casi ilimitado, con la repeticion no
proptorcmnal sino ritmica de las mismas ventanas y de los mismos ele-
mentos.,

‘También en un edificio de oficinas —o sea un palacio de caracter
Fubllco y representativo muy evidente—, el Palacio de la Consulta en
a plaza”del Quirinal observamos una acentuacion del mismo tipo, es
decir, la representacion repetida de cada uno de los elementos, pero
su_desarrollo sobre una superficie constante, ya no recibe una definicion
plastica a través de las relaciones proporcionales de alto y ancho. Si
comparamos este Inalauo,con el anterior podriamos decir, con un poco
de humor, que el Palacio Corsini_ es un' desfile de soldados con uni-
forme de campafia, y éste un desfile de soldados en uniforme de gala;
los elementos son los mismos que habiamos visto en el Palacio Corsini,
pero con una acentuacion decorativa mayor, y con algunos penachos
de mas (esculturas sobre los ingresos laterales); pero esta diversidad
de acentuacion ornamental en_miodo alguno |mFI|ca, una distinta con-
cepeion del espacio representativo, ni un desarrollo historico del artista.
El' Palacio Corsini y el de la Consulta son contemporaneos; la mayor
acentuacion, decorafiva dg este Ultimo. deriva de su funcion, ya que
posee una, importancia publica y politica mientras que el otro”es un
palacio ‘g_rlvado, aunque pertenezca a una familia mu_}/, noble. Por ese
motivo Fuga coloca una toga coloreada sobre su edificio, pero la es-
tructura, es todavia aquella que realizo para un Falauo,patrmo como
el Corsini o para un hospicio de pobres como el de Napoles.

Luis Vanvitelli

En una posicion anloga a la de Fuga, y aproximadamente_en el mismo
periodo (1750), Luis™Vanvitelli construyo la gran Reggia de Caserta
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en los alrededores de Napoles (fig. 10). Para comprender lo que
representa la Re%gla hay que recordar que a mediados del 700 las
monarquias de toda Europa, % por supuesto también la monarquia hor-
honica de Napoles, comenzaban a advenir nubes oscuras sobre el ho-
rizonte; en otras palabras, comenzaban a temer las revueltas populares.

Figura 10. Luis Vanvitelli: Palacio Real de Caserta, planta, 1752.

En aquellas clases consideradas como plebe, politicamente descalifica-
das, las ideas liberales, que unos pocos decenios mas tarde llevarian a
la Revolucion Francesa, se habian difundido mucho mas que en el
periodo iluminista. Por este motivo_los Borbones se hicieron” construir
este palacio fuera de Napoles con intenciones muy precisas: primero,
ponerse a salvo de la revuelta popular en el momento de su estallido (st
un pueblo insurrecto, para alcanzar el palacio de los soberanos, se ve
obligado a recorrer una veintena de kilometros, hay _tlem‘pp (e oponerle
el ejercito, tanto més si aquél debe transitar por caminos Tacilmente con-
trolables); en segundo lugar, el palacio debia poder ser defendido como
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una fortaleza; y en tercer lugar, este refugio del soberang dehia f)ermltlr
desarrollar [as principales funciones administrativas y politicas del Estado,
para impedir que Sus 6rganos directivos cayeran en‘manos de los revolu-
cionarios. Por ello la ,eggla presenta un desarrollo desproporcionadg
con respecto a las necesidades de una corte de verano; pero como aqui
no se trata de veraneo, sino de fuga, en el palacio debe haber lugar no
solamente para todas las funcionies politicas, sino también pdra _las
administrativas, y aun para los centros de cultura (se habia previsto
también el traslado de la Universidad de Napoles).

En la parte frontal del palacio, en. dos grandes exedras que recuer-
dan formalmente la tenaza del portico berniniano, tenia Su sede el
gjército; estas grandes exedras eran los cuarteles de la caballeria, de-
fensa directa e inmediata del palacio. La estructura interna de la Reggia
es extremadamente similar a la del Albergue de los Pobres de Fuga;
también aqui tenemos patios iguales que”se suceden uno al ofro, y
en el centro se ubica un organismo representativo con la capilla, co-
municada con el resto del edificio para permitir a todo el personal
administrativo su participacion en la funcion religiosa. El exterior del
palacio presenta —como los de Fuga— una sucesion casi uniforme de
elementos, con una acenfuacion un poco. mas marcada, puesto que
no se trata de un edificio de beneficencia, econdmico, sino de uno
que debia imponer cierto prestigio. En los extremos se hallan cuerpos
con ventanas enmarcadas entre columnas, y en el centro la saliente es
aptenas acentuada por un pequefio cuerpo que sugiere la estructura
interior,

Aqui, mas aln que en_ Juvara, podemos observar la trasposicion de
los elementos, representativos al interior del edificio. Evidentemen-
te, en un edificio destinado en gran medida a la vida oficial y piblica
no bastan salas y salones inmensos. El cuerpo central, cuya funcion es
representativa, tiene un cardcter monumental y este caracter se tras-
luce mas_ hacia el interior que hacia el exterior: porque esta sociedad
aristocratica, reunida en torno al monarca, no solamente celebra por
si misma sus ritos sociales, sino que no tiene ningln deseo de osten-
tarlos frente al pueblo. Aqui las escalinatas, elementos que en el pa-
lacio del Renacimiento aBareuan poco desarrollados, adquieren una
importancia esi)emal. Si observamos aun el mayor palacio del Renaci-

miento, el de la Cancilleria en Roma, vemos que las escaleras son un
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elemento que presenta un desarrollo relativamente modesto; en general
la escalera tenia solamente importancia funcional y no representativa.
En la Reggia, desempefiando un importante papel, la_escalera excava
con sus perspectivas Inclinadas un gran_ espacio en el interior del edi-
ficio, se trasforma en un elemento tipicamente escenogréfico y sirve
para establecer una precisa relacion entre los espacios superpugstos, e
Brgmero y el segundo pisos, que en una arquitectura mas antigua ha-
rian quédado perfectamente Separados, pertenecientes a dos planos in-
comunicados. L ,

Por ofra parte, esta situacion se presta para_un desarrollo del espacio
sequiil direcciones irradiantes (como hemos visto en el palacete Stupi-
nigi, etcétera). Mientras que hacia el exterior el edificio es uniforme, y
SuS muros presentan una superficie continua, apenas interrumpida por
las ventanas, en el interior, por el contrario, en_los ambientes de fun-
cion representativa el espacio e abre, la decoracion llega a un maximo
de fastuosidad, y los vacios, sobre_todo, se desarrollan con una fuga, a
veces artificiosd, acentuada por, ilusiones perspécticas en direcciones
muy variadas. La sola comparacion de estas dos situaciones, Ia interior
del"nicleo central y ia exterior, nos demuestra que en la mitad del 700
ya se_habia alcanzado, con mayor o menor claridad, la idea de que el
espacio no s la naturaleza, que no tiene nada que ver con el espec-
taculo natural. Una arquitectura de este tipo no s de n|n?una manera
naturalista. EI espacio no es un escenario, un teatro nafural ante el
cual yo me coloco en la actitud de espectador contemplativo, smo,gue
el espacio es algo en cu¥q centro estoy, que representa mi posibilidad
de ir hacia aqui, hacia alla, en cualquier otra direccion, y que ademas
me envuelve y me comprende: no se trata de algo que considero obje-
tivamente dede fuera.

La arquitectura en Alemania

Esta misma concepcion aparece mas clara y acentuaca en el llamado
"rococ0 aleman”, por una razon obvia: los Emses (el norte no han
tenido un Renacimiento verdadero y propio. El clasicismo italiano im-
portado por Durero5 en el 500, quedo para ellos.como algo exterior,
un ejemplo de perfeccion formal, pero los contenidos cognoscitivos y
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relllg[osos renacentistas, tan distintos de los de la tradicion figurativa
nordica, no podian ser aceptados facilmente y no fueron incorporados
a esta cultura. Asi encontramos una prolongacion de las formas %QII_CaS
hasta el 600; mas aun, en el 600, cuando las mismas. formas Clasicas
que venian desde Italia poseian una mayor riqueza imaginativa que
las del siglo anterior, se asociaban mas facilmente con las formas del
gotico; de este modo surge el Spatgetisch Barok (tardo-gotico barroco),
al que justamente se considera el arroco caracteristico del 600 en los
paises nordicos, 0 sea un barroco realizado con elementos que son to-
davia fundamentalmente qc)u,cos. Finalmente, en_ el 700, fa ruptura
definitiva del esquema tipo olg|co y espacial permitira un desarrollo casi
ilimitado de la espacialidad [ibre, de esa espacialidad que tenia todavia
sus raices en el arte gotico6?. _ _

En la iglesia de San Carlos (|?Ie5|a oficial de Viena), de Fischer von
Erlach, Sedelmayr pudo encontrar una alegoria perfecta y coherente
del Estado, 0, mejor, del Imperio del 700. Existe un estudio muy preciso
en el cual todos los elementos, desde las dos columna celebrativas hasta
la clipula, son mterf)retados en relacion con la distribucion ge0([;raf|ca
Yadmlmstratlva del Imperio austriaco. Se ve facilmente que el tema
rajano de las dog columnas antepuestas a la iglesia tiene un sentido
de” pura celebracion: estas columnas, como déspués la Vendome en
Paris, son columnas triunfales, semejfante_s,a las e la antigiiedad, pero
que evidentemente no cumplen la Tuncion de este or?ano como- ele-
mento arquitectonico. La chula, de dimensiones nofablemente des-
proporcionadas con respecto al pronaos, no quiere aagnlflcar plastica-
mente la forma_del mundo (Segun la tesis de Hartkaung), sino la
estructura imperial. La cupuld o dice aqui: "el universo puede ser
esquematizado de esta manera”, sino el “imperio es universal, y puede
ser representado con formas que evocan las formas fundamentales del
unjverso”. La posicion es totalmente distinta también en la solucion
del interior: el enorme vacio de la clpula es tal que,Ya N0_puede ser
realizado plasticamente a través de los miembros arquitectonicos, como
lo hubiera hecho tal vez Bernini; la clpula es mas bien un_ fondo
contra_el cual aparecen, como dignos personajes oficiales, las pilastras,
es decir los elementos arquitectonicos, muy ormamentados con dorados,
COMo condecoraciones, pero con una funcion que es mas de represen-
tacion social que espacial.
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En la residencia de WUrzbur?o encontramos algo muy similar a lo
que hemos visto en Vanvitelli; fal vez en este caso no haya una razon
politica fan determinada, pero de fodas maneras se trata de un Palamo
que sugiere claramente Ja centralizacion politica alrededor de la mo-
narquia, la. cual resulta, por lo tanto, inseparable de sus organismos
administrativos: el palacio, ademas de ser residencia, es también un
centro de ?oblerno. En el inferior aparecen soluciones semejantes a las
de Vanvitelli. Mientras que el exterior casi carece de calificacion espacial
(proporcionalmente hablando), en el interior se desarrolla un espacio
muy animado, espacio de movimiento y de existencia, ademas de fun-
cional (también aqui la funcion es todavia social y representativa).
Hay un" aspecto en particular que convalida lo (iue dijimos anterior-
mente con respecto a la ctpula de Fischer von Erfach: el %[an bloque,
la gran masa_ que es el nucleo central de Wiirzburgo, esta realizada,
en su definicion formal, a través de una sucesion de Ordenes. y  pisos
no muy altos y con elementos arquitectonicos mucho mas limitados
en extension, amplitud, magnitud: porque_ lo que se busca en estos
grandes blogues, en estas grandes superficies todavia onduladas, casi
con ondulaciones borrominianas, es ya la perfeccion neoclésica de
cada forma. , o o

Lo mismo Pue_de,d_ecwse, sobre los interiores de las iglesias. Toda
la tipologia planimétrica pierde su valor, como ocurre también en la
arquitectura piamontesa del 700 La mejor prueba es la planta de la
iglesia de los Catorce Santos de Neumann; una planta Jongitudinal en
I %ue no se inserta un_cuerpo central, sino que casi insénsiblemente
se desarrolla en la solucion trilobulada del transepto; asimismo vemos
que incluso los sostenes, los pilares de la nave central, en lugar de ali-
nearse, determinan tres esquemas elipticos Sucesivos, de distinta am-
plitud, casi sugiriendo en I3 planta longitudinal expansiones espaciales
con sentido centralizado. Se trafa de una planta que demuesira cla-
ramente independencia y Superacion con respecto a toda tlpo,logla com-
positiva, El ‘interior nos permite ver de qué manera esta iglesia esta
més alla de todo esquema tipologico, hasta al punto de realizar no
s0lo_una sintesis sino incluso una mezcla de los esquemas central y
|ongitudinal; hasta elementos de tradicion gotica —como €| deambu-
latorio alrededor del altar— son retomados para crear continuas Sub-
divisiones y divergencias de direcciones espaciales. Se trata de crear
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un_espado que tienda a expandirse en todas las direcciones, ya no mas
objetivado por plangs y voldmenes plasticos,  Sing un espacio que el
0j0_pueda recorrer libremente; espacios practicables en 10s cuales sea
posible moverse, donde surjan continuamente nuevas vistas que la
decoracion haga, interesantes.” También debe notarse como, justamente
por esta liberacion de toda estructura espacial, los distintos “elementos,
por ejemplo_las columnas, pueden adquirir una cierta individualidad de
objetos artllU|tecton|cos con valor propio. . ,

| neoclasicismo (no olvidemos que nace arcédico) surge precisa-
mente de la disolucion espacial del rococo, la cual permite, aislar cada
elemento en 1o que s el valor propio de su correccion formal, deter-
minado a través de una blsqueda tedrica y fl,lologlca. En el mismo
interior puede observarse también la integracion de, elementos escul-
tor:cos Y pictoricos. La fachada presenta desarrollos evidentes de algunos
temas borrominianos. Es_curva y la razon de la curvatura es crear un
intervalo entre ella y la inicigcion de la iglesia (igual que Sta. Croce
in Gerusalemme, en” Roma, de la misma epoca). Como toda fachada
de iglesia, ésta tiene una funcion que, siendo religiosa, es funcion so-
cial; "se trasforma_ casi en una fachada (é palacio (Como ya vimos tam-
bién en Borromini) _con una sucesion de tres Ordenes de ventanas.
Los mismos, campanarios laterales, que también en la arquitectura barro-
ca romana habian alcanzado cierto desarrollo (pensemos en Santa Inés
de Plaza Navona), no son ya elementos que sSirven de marco a la c-
Pula acentuando 1a simetrid, sino verdaderas formas de em U{P, hacia
0 alto, de libre desarrollo en altura de la superficie arquitectonica.

FlnaJmente, en la Biblioteca de la corte de Viena podemos observar
de qué modo nace, a partir de esa aparente libertad ilimitada del ro-
0000, Y como consecuencia inevitable, esa hiisqueda, de la pureza original
de cada elemento, bisqueda puramente teorica y filologica que conduce
al neoclasicismo, En esta Biblioteca, un artista Como Fischer von Erlach
alcanza_el maximo de Ia libertad barroca con el maximo rigor clasi-
cista. El concepto espacial de aquellas iglesias rococo y el de estas
formas neoclasicas es sustancialmente el misma; como una composicion
sinfonica, este espacio, que ya no es proporcional siho ritmico, tiene
sus movimientos lentos y sUS movimientos acelerados. Es importante
sefialar entonces que la concepcion del espacio ya no es una concepcion
proporcional 'y simétrica, sino fundamentalmente ritmica. Como todas
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las concepciones ritmicas, estd vinculada con un desarrollo temporal,
y todo desarrollo temporal esté relacionado con la temporalidad de la
existencia humana, y no con la vision o revelacion del mundo exterior,
como los desarrollo espaciales del Renacimiento.

Preguntas

¢Como se manifiesta el espacio existencial en la basilica de Sup&rga?

No hablo de_ espacio existencial en la basilica de Superga puesto que
el existencialismo es una corriente de la filosofia contemporanea, que
no vale para aquellas8 La hasilica de Superga se encuadra, aparente-
mente, en el ambito de la tipologia clésica g(cupula con pronaos), y
posee antecedentes berninianos. El problema en’ Superga es de triple
naturaleza: primero dimensional, en” segundo lugar de descomposicign
de los elementos en el espacio_ abierto, y en tercer lugar de composicion
de los elementos arquitectonicos. En” el primer aSpecto, observamos
efectivamente un desarrollo completamente abierto; la dimension y
la amplitud de la cupula no la trasforman en un elemento conclusivo
del conjunto espacial; ella cumple mas bien un papel como el que S
concebiria hoy para una gran cobertura abovedada con valor propio.
Con respecto“al sequndo punto, los campanarios laterales y la misma
relacion” entre pronaos y cupula dan como resultado una’ disolucion
de los elementos espaciales; éstos se desarrollan en sucesion y no como
una unidad plastica. En lo referente al tercer punto, los” elementos
compositivos (columnas, pilastras, etcétera), en lugar de representar una
acentuacion de la estructura espacial, son més bien elementos formales,
casi. decorativos; poseen la autonomia de objetos formales en, este es-
pacio casi indefinido; son como actores que ocupan un escenario. Aqui
Juvara no esta en contradiccion con las obras que entran en el ambito
de a disolucion espacial del rococo, por ejemplo el Palacio Madama,
Stupinigi, etcétera,
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¢Qué relacion existe entre Juvara y el clasicismo francés?

Creo que el clasicismo francés no se puede definir_historicamente sino
en relacion con el rococo aleman y con_ Espafia. El clasicismo francés
nosee una base tedrica muy rica_ (por ejemplo Philibert de 10rme59)
de cardcter esencialmente filologico; por un lado desarrolla una temé-
tica de practicismo y de empirismo, y por otro lado un andlisis extre-
madamente minucioso de cada eleménto arquitectonico. La i)roblema-
tica de cardcter practico es muy importante en Francia y da lugar a la
arquitectura de castillos y villas de campo franceses; estas plantas li-
bremente articuladas, los 'vol(menes movidos en espacios determinados
como_ parques, hacen que toda la teoria de la perspectiva, que en ltalia
constituye e principio_de composicion, pierda aqui su valor, Serljo, que
habia trabajado con Peruzzi y viajado por Francia, explica el valor
de la planta desarticulada, sobre todo cuando se trata de edificios de
campo, Esta tesis influye, a través de Serlio, sobre las villas palladia-
nas venetas del 600, 3/ también sobre Scamozzi. Laplanta libre esta
determinada sobre todo por las funciones, o

Por otro lado, la busqueda filologica trata de definir los detalles for-
males (por ejemplo se discutio como trazar la voluta del capitel joni-
c0); la'teoria_no se basa en una concepcion fundamental del espacio,
sino que se limita, también a causa del fundamento gotico-tardio de
esta cultura, a realizar un estudio muy detallado de cada uno de Jos
elementos como si_fueran objetos insertados en la obra ar%unectomc,a
(el mismo Serlio tiene un libro_sobre las puertas de ciudades y_edifj-
cios). Nos ofrece asi una especie de repertorio_ de objetos arquitecto-
nicos, cada vez mas sutil, mas numeroqu articularizado (en el 700
se llega hasta a teorizar objeto por objeto), de manera que la com-
posicion arquitectonica consiste entonces en la combinacion de los di-
versos objetos en un congunto, y o en un determinado orcen espacial;
asi, un cambio en el gusto determina un cambio en todo el vocabulario
decorativo, sin que se contradigan las leyes compositivas fundamentales.

El clasicismo francés, severo, abre las puertas al desarrollo del ro-
00c0, de Ja misma manera que éste abrira las puertas al neoclasicismo.
Es esencialmente distinto del clasicismo italiano,puesto que no tiene
contacto_directo_con las formas historicas; nace conlafigura de un
pintor, Poussin G) y de una cantidad de consideraciones especulativas.
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El clasicismo se estudia desde afuera; mientras Bramante o Palladio se
sentian herederos y continuadores de una_tradicion, Poussin y Durero
s sienten extrafios a ella o, més bien, tienen conciencia de” una tra-
dicion distinta. Poussin, ademés, afirma que el clasicismo es un arte
de otro tlemi),o, de un, tiempo terminado para Siempre; que se puede
evocar, actualizar, mediante un proceso cultural, pero que no responde
a la situacion moderna. ,(ﬁul_enes, en cambio, trataron de adaptar el
clasicismo a la situacion historico-politico-social francesa fueron Le Brun
y Felipe de Champagne6l La arquitectura francesa del 600 nos da
Una interpretacion jansenista de la historia. El clasicismo representa,
tal vez, la primera teorizacion que toma_como, fin al objeto arquitec-
tonico en lugar de la espacialidad arquitectonica: el rigor formal se
superpone a Una practicidad empirica, principio de una racionalidad que
comeide con la idea de la simplicitas. En pleno siglo xvm surge una
polémica entre Piranesi y Marlet,te5 similar a la mas reciente “acerca
de la concepcion de la "decoracion” en Wright y_en el racionalismo:
Wright considera gue el "ornamento” es la terminacion necesaria de
la forma plastica; de la misma manera, Piranesi afirmaba que lo que
veiamos era la estructura clasica, con los "ornamentos”.

¢Qué relacion existe entre rococd y neoclasicismo?

El rococd, al determinar una disolucion total del espacio constructivo
Y al concentrar el interés sobre los objefos arquitectonicos, hizo posible
a frasformacion rapida de la morfologia y tipologia de las formas ar-
quitectonicas; fue ‘suficiente con qué” Watteau62 modificara radical-
mente [a concepeion artistica para que cambiara todo el ambito formal
de la Francia_de principios del 700. Esto determing una diferencia
entre espacio interjor y espacio exterior: el exterior de la arquitectura
del 700, del rococo, es mas bien severo en sus lingas, mientras que en
el interior percibimos un cambio estilistico; la composicion arquitec-
tonica subordinada a las funciones en sentido utilitario, admite” estos
cambios de ritmo, mas adn, los exige. , _

A veces el arte neoclasico asume la importancia de_un estilo_general
absoluto que tiende a asociar la composicion exterior y la interior;
esto ocurre cuando, con el neoclasicismo, a sociabilidad” se trasforma
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en un estilo politico. Antes que en Francia, se observa en Piamonte,
donde, a mitad del 700, Alfieri s ya un neocldsico con un ideal moral.
Luego se trasforma en el estilo representativo de la Revolucion Fran-
cesa Y, posteriormente, del Imperio (Ledoux en Francia, Schinkel en
Alemiania). La arquitectura tiene ahora contenidos ideoldgicos, sepa-
rados (e los contenidos naturalistas cognoscitivos del 500; un contenido
naturalista de la forma ar(1U|tecton|ca era posible mientras a, la natu-
raleza se le atribuia un valor de revelacion de la verdad diving; pero
cuando se Supera esta concepcion y se Ileqa a otorgar un sl?mflcado
social y politico a las formas, el metro dé espamo naturalista ya no
sirve mas para medir. Pero, de todos modos, estas formas, todavia exis-
ten y_conservan un contenido, y se trasforman en determinantes de un
espacio existencial, un espacio gue Francastel denomina "social”. |

La arquitectura moderna nos da las formas de un espacio entendido
socialmente —me refiero a la arquﬂectura_de fines del siglo xvn en
adelante-- porque corresponde a la formacion de los grandes Estados,
de las ciudades capitales. En efecto, el calificativo moderno, usado por
primera vez por Bellori, en 1672, se aplica a un arte que tiene con-
ciencia de que no esta vinculado con una verdad estable (la naturale-
za), sino con un desarrollo histarico; y aunque subsista en algunos
artistas fneoclasmos) la idea de hacer Un arte fuera del tiempo lnara
afirmar los valores eternos, se debe tener en cuenta que estos valores
tuvieron su |mf)ortan0|a en el momento en que se formulaban, peio
|uego fueron olvidados (por ejemplo con la Revolucion Francesa, con
Napoledn, etcétera). o N ,

| clasicismo francés del 600 es distinto del neoclasicismo en razon
de las diversas condiciones; historicas: este Gltimo se desarrolla &' gran
parte despueés del descubrimiento de Herculano, de Pompeya y de la
antigtiedad egipcia; el clasicismo del 600, en cambio, s und lifera-
tura arquitectonica, una cultura figurativa que se inserta en una cultura
literaria sin tener cerca la presencia del monumento historico.
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Leccion X o .
Hacia la fenomenizacion del espacio

Resumiendo lo expresado anteriormente, podemos decir que en esa
corriente de la arquitectura que se llama rococ aparecen dos hechos
que son esencialmente jmportantes: la disolucion de toda estructura
espacial fijada en una tipologia distributiva, y la busqueda de defini-
ciones formales aisladas, Ilevadas nuevamente —sethun el convenciona-
lismo_ historico de la época— al arte clésico. Resulta claro que el neo-
clasicismo, en su intento de reintegrar de manera precisa las formus
de la arquitectura clésica, no podia dejar de volver a valorizar lo que
llamamos el "obgeto arquitectonico”, objeto que puede ser el edificio como
un todo y también cada una de sus partes: columnas, frisos, efcetera.
Es justamente en el neoclasicismo donde se determina esta idea del
"objeto arquitectonico” como elemento que sirve a la composicion y
: mdeEJendlente,d,e toda funcion de reEresentatlwdad espacial. . La
arquitectura neoclasica, ya sea en Italia, en Francia o en Alemania tiene
funciones representativas, pero referidas exclusivamente al mundo social.
No se da en la cultura arquitectonica de ese periodo un aspecto espa-
cial: basta pensar en las soluciones urbanisticas de un Valladier, en
Roma, 0 de un Cagnola. pmpero, vemos que en ellas el edificio actia
siempre con una funcion marginal, como telon de fondo, como objeto
ubicado para adomar un espacio preconstituido. La obra importante
se sitla entonces_ en los conjuntos urbanos como un particular "objeto
civico”, de la misma manera que ciertos templetes Seudo-orientalés o
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seudo-antiguos se ubicaban en los jardines ingleses del 700 como ob-
jetos seudo-ruisticos, _ ,

No me detendré en el mglo XIX por una serie de razones(3: ante
todo porque Ja arquitectura de este siglo es en toda Europa una arqui-
tectura en crisis. Tratar de entenderld como un eslabon esencial en el
desarrollo historico de este arte es un error, también por_una precisa
razon historica: la arquitectura moderna nacié contraponiéndose a ‘a
arquitectura del siglo x1x, nacio como una critica destructiva de Ja
misma. Desde luego, es posible encontrar en ese periodo algunos as-
pectos 0 algunas obras de real importancia, sobre todo si nos referimos,
noala argunectura civil, u oficial, sino a la arquitectura industrial o
técnica. Ademas, en el siglo xix, justamente después del academismo
del neoclasicismo, al que Sigue un ‘academismo, romantico, los_grandes
problemas no son ya propliestos por_ la arquitectura. La Gnica fun-
cion real que a arquitectura desempefio entonces fue la de ser un arte
representativo. - Pero esta funcion representativa pierde toda impor-
tancia, desde fines del siglo pasado, ante la aparicion de nuevos inte-
eses que ya no son los_de una burocracia dominante y ante la forma-
cion de nuevas clase sociales. Mientras tanto, se desarrolla el "problema
del espacio” en este 4 en muchos otros campos, de manera que cuando
la arquitectura vuelve a proponer problemas Sociales concretos, y no
solamente de "revivais”, nos encontramos con una experiencia espacial
muy compleja. _ .

Los componentes del concepto de espacio Son Siempre nUMerosos.
Cuando hablamos de Bramante o_de Bernini y de su idea del espacio,
pensamos, es obvio, en su realizacion concreta, en la idea (iue Bramante
deduce de una tradicion cultural; pero es evidente que en fa concepcion
espacial de Bramante confluyen también una cantidad de experiencias
de distinta naturaleza, colectivas o individuales (las colectivas han sido
estudiadas por Francastel, quien ha citado, por ejemplo, el componente
"espectaculo” 64). Pero s igualmente claro que por o menos desde
fines_del 500 en adelante, ha sido fundamental la contribucion de las
ciencias positivas; i en el barroco o en el rococd_asistimos en primer
lugar a una dilatacion, en sequndo lugar a una disolucign y en tercer
Iu?ar a una "atomizacion” del concepto de espacio, es indudable que
esto no sucede independientemente de las ideas de espacio que son
contempordneamente  elaboradas por la ciencia; observando una obra
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de Bramante o de Guarini no hay duda de que la arquitectura de Bra-
mante es todavia la arquitectura e un hombre que cree en el sistema
tolomeico, Y la arquitectura de Guarini es ya la de un copernicano..

Estos factores no pueden omitirse puesto que tienen un caracter cien-
tifico, de la misma manera que no se pueden omitir problemas de
caracter social, sobre todo_ cesde que se empieza a tomar interés por
el mundo social y a considerarlo como un “problema”. Desde luego,
en el 500, en eltiempo de Bramante, la cuestion de la vivienda se
refiere solamente al problema de la habitacion del soberano, del prin-
cipe o del sefior; la vivienda del pueblo no tiene ninguna importancia
para ¢l rey 0 para quien rije el Estado, de tal manera que los estudios
para la estructura de la ciudad, que empiezan a aparecer entre el 400
y 500, son de carécter utopico y a veces no alcanzamos a distinguir el
Interés real y propiamente urbanistico de un Alberti o de un Filarete,
0 del urbanismo abstracto de los utopistas politicos, de fines del 500.

Pero en el 600 el pueblo comienza a cobrar importancia, a ser el
agente de una produccion, y comienza a determinarse la idea de una
funcion_ productiva de la ciudad. Durante el Renacimiento esta idea
habia sido parcialmente dejada de lado, mientras que en las ciudades
romanicas y goticas era muy clara la concepeion de una funcion produc-
tiva del nicleo urbano. De todos modos, en el 600 el problema de |a
vida y del movimiento de las masas se hace muy importante; ademés
la cigncia, particularmente en su rama fisica g mecanica, elabora con-
oeptos que |anu3/en,y determinan el concepto el espacio; de modo que
los arquitectos de fines del 600 y del 700 se ven obligados a manejar
ideas y contenidos espaciales que pertenecen solamente al mundo ex-
terior,”objetivo.

De la misma manera no pueden dejar de tener en cuenta problemas
de caracter social (iue se han ido suscitando; si se solicita una solucion
urbanistica, y por lo_tanto arquitectonica, para un problema de habita-
cion urbana, el arquitecto sin duda tratard de hacer una obra 0r_|(%1nal
en la medida en que, enfoque de modo personal ese problema obée VO,
pero el problema, ObljetIVO existe y no se puede eliminar. No debemos
creer que la orlﬁ;ma dad, la individualicad del hecho artistico consiste
en abstraerse del mundo exterior; la originalidad de cada uno de nos-
otros como individuos es nuestra manera personal_de estar en el mundo
y no en la manera de abstraemos del mundo. Este caracter necesario
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de la relacion del individuo con toda la esfera cultural e historica es,
en nuestro siglo, algo. absolutamente consciente. Probablemente Bra-
mante o Alberti también eran conscientes de que al concebir un edi-
ficio tenian en cuenta factores Sociales, patrimonios cientificos, etcétera,
ero Probablemente no 1o consideraban un problema: es. claro que
runelleschi o Alberti, antes de establecer que un determinado Feso
fuera llevado a una_altura dada, tenian en cuenta que la técnica contem-
porénea 0 $us propias soluciones técnicas permitieran hacerlo. Observe-
mos por ejemplo los dibujos de Brunelleschi en los cuales se muestra
como dehia realizarse el trasporte de materiales para la clpula de Santa
Maria del Fiore; esos métodos representan un progreso real de la cien-
cia mecénica que se cumplio a través de la arquitectura, puesto que
una y otra s¢ movian todavia en el mismo ambito. ,
_En el siglo xix la arquitectura abandona toda verdadera problemé-
tica espacial, pero esta problematica sigue desarrollandose en otros
campos_que el arquitecto deberd tener encuenta en el momento opor-
tuno. Por' eso, cuando consideramos el espacio de la arquitectura mo-
derna no podemos prescindir de los datos ce orden espacial, o por
lo menos (iue interesan al orden espacial, elaborados y propuestos por
un conjunto cultural extremadamente diferenciado y con el cual el
arquitecto tiene que trabajar. Esto significa que cuando consideramos
la concepcion espacial en [a arquitectura modera, ya no podemos decir
con seEurldad que el concepto del espacio en la arquitectura de Wright
0 de_Ce Corbusier, o de Gropius, 0 de Aalto, sea "¢l concepto _d,e|
espacio de nuestro tiempo”; mientras que con una notable aproximacion
podriamos afirmar gue el concepto espacial de Brunelleschi es "el con-
cepto del espacio ae principios del 400”. Ya hemos dicho, ademés,
que de la “manera de construccion” de la arquitectura dependia la
manera de representacion pictorica” de la_profundidad, y' hasta la
manera de relevamiento cartografico, de medida de distancids, etcétera,
Llegando al plano anecdotico™ podriamos incluso recordar que cuando
Brunelleschi Cred su método de perspectiva se afirmd —sobre todo en ¢l
circulo eclesiatico florentino— que por fin se habia logrado medir |a
amplitud del infierno, Esto demuestra que el espacio definido por la
arquitectura se identificaba con el espacio en su totalidad. _
oy no ocurre lo mismo; hoy no podemos pretender (1ue el esPaclo
de la"arquitectyra de Wright équivalga perfectamente al de la fisica
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0 la astronomia de nuestro tiempo, ni_al que nosotros, como hombres
modernos, intuimos a través de estas ciencias, Pero entonces, ¢l deber
0 Ia finalidad del artista moderno es todavia la configuracion de un es-
pacio total, como se proponian un Brunelleschi o un Bramante? No
exactamente, puesto, que hoy el artista sabe que el alcance de su obra
tiene una delimitacion técnica, en un mundo de_especializaciones téc-
nicas. El artista ya no tiene ni se atribuye esa funcion central domi-
nante que se le feconocia en la cultura del 400 y del 500. EJ artista
ya no es ufi semidios. Convenzamonos de que su”papel es analogo al
Clel mglenle_r(), el quimico o el médico; trabaja en el ambito de una
especializacion, y Si infenta excederlo terminara seguramente haciendo
un pésimo arte. " El artista (zue como tal se sienta esPectador 0 juez del
mundo, hard mala a,rqultec,ura, mala pintura o mala escultura, ¢Cudl
es entonces_ su especializacion real? Ni la "produccion de cuadros”, ni
la "produccion de casas’Vni la "produccion de esculturas™: la verdadera
especializacion del artista, desde mediados, del siglo x1x, es la "vision”
el mundo de las formas’ sensibles; el artista se”ha trasformado en el
C|,er%t|f,|co de las formas visibles, y su proceder no tiene ya nada de
misterioso.

Los primeros en comprenderlo fueron los mayores artistas del. si-
glo xix, los impresionistas franceses, que definieran, el arte como "cien-
cia de la vision”. Naturalmente que esta “ciencia de la vision” se
inserta en una concepcion del individuo, de la mente del individuo y
de la condicion historica del individuo, para la cual es mas jmportante
"00mo” se Ve, que ver las cosas “como son” Sno sabemos "como son”g.
Si quiero que mi mente sea, libre —y el siglo xix afirmd el valor de
|a_libertad— debo razonar mdependlentemente de todo ?_re,jumlo no-
litico, religioso, etcétera, y necesito estar seguro de la autenticidad de los
datos sobre los cuales me baso. Esta es 1a razon por la cual se acoge
un arte que, desde 1870 en adelante, se funda en el analisis de la vision,
un arte prono a aceptar los valores de las sensaciones y percepciones;

que ademas tiende, a demostrar que_ estos valores estan ligados a
valores ideoldgicos de maxima relevancia. Picasso no pinta Guernica
para presentar el contenido historico de experiencias realizadas en el
mundo de la vision, sino para demostrar qué explosion, qué destruccion
se produce en el mundo’ de nuestra experiencia, incluso en el plano
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perceptivo, cuando ocurre en el dmbito humano un escandalo moral
semejante al bombardeo fascista de la ciudad vascongada.
Anglogamente, el arquitecto ya_no tiende hacia la™construccion del
espacio”; sino a la “fenomenizacion del espacio”65. En ambos casos
hemos usado la palabra "espacio”, pero con significados diferentes. En
el primer caso no es reahnente la extension ilimitada e la creacion,
sino la representacion que de ella se da la mente humana; de tal ma-
nera que los dltimos filosofos escolasticos del 400 pudieron decir:
"Dios no ha creado el espacio, Dios ha creado las cosas, luego el hom-
bre ha concebido el espacio para explicarse la relacion entré las cosas;
el espacio no es algo inicial, primordial, el espacio s pensamiento
humano”. En el sejundo caso la palabra designa la extension ilimi-
tada del mundo, con toda la serie de hechos que tienen lugar en ella,
y (1ue encuentra su fenomenizacion en la obra de arte en general y
en la obra arquitectonica en particular, _
_Pero evidentemente esta fenomenizacion no puede ser total: si yo
pienso los fendmenos concretamente, resulta claro que no puedo pen-
sarlos en su totalidad, 0 sea que, usando términos aristotélicos, puedo
pensar "¢l caballo” en abstracto, lo que los escolasticos del Renacimien-
to Ilamaban la "caballinidad”, pero no Puedo ensar la serie infinita
de caballos concretos —pasados, presen es y futuros— de los cuales
se abstrae la idea_general de caballo. Asi, Si quiero fenomenizar, re-
presentar el esPauo, puedo hacerlo a través de un esquema, pero Si
mi cultura me lleva a rechazar el esquema, me es imposile representar
la extension del universo con la totalidad de sus fenomenos, aparte
de que ya no se frataria de una representacion, sino de [a realidad misma,
_ Entonces ¢qué es lo que se fenomeniza? Se fenomeniza lo que Ga-
lileo llamaba "la pequefia verdad”, y que decia preferir a una gran
mentira. La pequefia verdad se refiere a hechos, Tugares y momentos
limitados, y en términos de pensamiento se trasforma en ‘una delimi-
tacion espacio-temporal. Y el espacio, ¢en (1ue se trasforma? En el
dato de una condicion de mi existencia, de la misma manera que el
tiempo, e inseparablemente del tiempo; 'y no se puede no fenomeni-
Zar, porque justamente mi existencia es ya un fenomeno g se realiza en
el mundo dg los fenomenos. El fenoméno claro es la obra de arte, el
fendmeno no claro es otra, cosa, es una determinacion no intencionada
por la cual nosotros, por ejemplo, en este momento estamos aqui y nos
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hablamos, siendo, cada uno un “fendmeno” para los demds; y asi cum-
PJImOS una funcion sin que nadie se proponga el conocimiento onto-
ogico del otro, i ,

uando la filosofia moderna sefiala el problema del espacio ya no
como el problema, de la estructura del universo, sino como el de Ja
condicion de la existencia, este espacio no tiene mds una construccion
sistematica; pero por otra parte posee necesariamente un centro; este
centro soy Yo, es cada uno de nosotros. Tal concepcion del espacio ha
sido clardmente expresada por Heidegger justamente en Se-in und Zeit
(Ser 'y Tiempo)e; alli Heidegger n0 considera el espacio como es-
tructura, sino que habla de "lejariia”, “vecindad”, "continuidad”, etcétera,
Por ejemplo —dice—, en este momento ,est()r escribiendo, tengo aqui
un fintero y_cada tanto mi mano va hacia éf; cumplo asi_un acto es-
Faual, que” implica la conciencia de la distancia (iue existe entre el
intero y yo; pero lo que mas me interesa es que realizo este gesto real-
mentely No realizg otro; esto no establece entre el objeto y mi persona
una refacion métrica_de tipo perspéctico, segtin el seftido” renacentista;
este objeto esta a cierta distancia, en cierta direccion y esto es sufi-
clente Para mi, no trato de saber otra cosa. Ademas no solo necesito
del tintero, sino también del cenicero, que estd en otro punto y en
otra_direccion; pero en el centro de todas las direcciones multiples
guedo yo cumpliendo una determinada accion, luego yo soy el centro
e todo esto, no “yo” como ser universal, no “yo” ‘como individug ab-
soluto, no "yo™ como  abstraccion, sino "yo” en mi realidad Pswoﬁsm_a.
Asi, el espacio que puedo fenomenizar ‘conscientemente (al contrario
de 1o que sucedia en los gestos anteriores, que no son precisamente
inconscientes, pero que estan dentro del orden del habito de la exis-
tencia y no de los valores) es aquello que veo, pero también aquello
que sé del espacio. Por lo tanto, el espacio resulta determinado por
ese punto del “aqui, ahora” en virtud de que pienso que la claridad
fenoménica de mi “estar aqui_ ahora”, de mi “existir”, tiene un valor
que no esta absolutamente limitado a un instante de mi estar aqui. Yo
"estoy aqui ahora”, pero en, ello estd implicita una memoria de mi
"haber estado”, y una intencion de “mi estar” en otras condiciones de
espacio K de timpo. Yo estoy aqui ahora, pero no puedo prescindir
de mi “haber estado antes y en ofro lugar”, de lo cual también tengo
conciencia.
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Esto explica por qué el espacio. modemo es un espacio dimensional
y.direccional, en oposicion al espacio renacentista, que es proporcional y
simétrico.

Frank Lloyd Wright

En 1905, afio de la famosa Robie House, la conceP,cLén de Wright estd
netamente adelantada con respecto al espacio definido por la ciencia
y el pensamiento filosofico de la época. Husserl67 todavia no habia
escrito sus ideas sobre el tema (que, de todas maneras, solo han sido
parcialmente_publicadas); y si bien Bergson habia escrito cosas muy
Importantes 68 en 1909, sequramente ergght no_las conocia. No obs-
tante, el espacio que se.fenomeniza en esta arquitectura de Wright es
absolutamente asistematico y claramente direccional. O sea que en €l
existen Puntos generadores, que por lo general no son centrales, roues
cuandg tengo conciencia de mi estar en“el mundo y la expreso feno-
menizandola en una forma espacial, al mismo tiempo tengo concien-
cia de.mi “no estar en posicion_central” con respecto al mundo, sino
en posicion periferica; y esta posicion e torna en ese momento en una
posicion central, porque cada punto de la extension, en el Jtpomento
en que emerge y se fenomeniza, es, Si no un punto central, una de las
infinitas posivilidades de centralidad de una dimension ilimitada,

En la Robie House los elementos de 8enera0|on espacial son eviden-
tes: por ejemplo, un elemento vertical de la estructura es una_genera-
triz que coordina todos los desarrollos espaciales de esta arquitectura;
esta dgeneratrlz no puede ser una. linea abstracta, es un_ objeto, una
realidad, un hecho concreto que tiene su definicion plastica.” De esta
manera podemos aceptar también lo que Wright nos dice sobre el valor
cosmico de la horizontal y de la vertical, Todo esto es muy_distinto
de.la inmaterialidad de un plano perspéctico de Brunelleschi; la ar-
quitectura de Wright no es una representacion del espacio, es un ob-
jeto que realiza practicamente el espacio; y en ella el valor del objeto
es absolutamente fundamental, al punto de que podemos ver como se
acentla a medida que el artista evoluciona. Y lo vemos acentuarse
mas aln cuando en su cultura intervienen hechos que lo llevan a una
concepeion, por cierto realista (y no me refiero a la limitacion de la
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naturalezey, de que una casa debe ser una casa, esto es, debe ser el "ohje-
to casa”. Podemos, mterf)retar toda la arquitectura de Wright en funcion
de esta eliminacion del plano abstracto de la re[)resentamon Y de la
identificacion de la forma Ellastlca, como un objeto real, con algo que
es absolutamente tangible. He aqui la razon por la cual Wright fechaza
la palabra espacio y afirma que la tercera dimension es nada mas que
profundidad; es decir que su arquitectura se traduce en términos feno-
menoldgicos, en términos de una profundidad que se concreta en una
saliente'material. o ,

Podriamos decir, segun la termlnologja de_Husserl, que. Wright no
da un juicio sobre I3 estructura o la articulacion del espacio, sino que
la acepta fenomenologicamente en su valor de profundidad (o de lo
opuesto a_lo dprofundo, que es lo saliente), y en sus caracteristicas de
penetrabilidad y de no-penetrabilidad. . La claridad de sus formas da
a su_fenomenizacion un valor bien Freuso y definido, y aquélla se debe
Fremsamente, al hecho de que €l lleva hasta sus Ultimas consecuencias
a contraposicion de estos valores (de la profundidad y de la ng-pro-
fundidad, o volumen, o masa). Toda su arquitectura puede explicarse
como una relacion e(aumbrada entre la extrema profundidad Y la den-
sidad de la masa o del volumen. Esta extremada densidad llega tam-
bién a expresarse en términos geométricos —en la ma)f/or parte de
05 €asos, no Siempre—mmpuesto que Wright asume las_Tormas g las
ineas geometricas como_ caracter propio Oe la civilizacion, es dlecir,
de la experiencia histrica que, para 6, prolonga el ambito de Ia
naturaleza. o o

Una casa como ésta, tipologicamente hablando, esta relacionada con
a casa privada estadounicense de la época, solo que aquj todo ha sidg
levado al extremo: a linea horizontal del techo'se prolonga més alla
de toda proporcionalidad, es decir que el equmbrlo con respecto a las
ineas verticales ha sido desbordado y todos los elementos direccionales
legan al limite méximo permitido “por la generatriz plastica que ya
hemos observado. _ , o

En el Hotel Imperial de Tokio, a través de su experiencia de la
arquitectura del modulo, y por lo tanto del_no-limite espacial, WnF,ht
llega a pensar su obra como una continua interseccion ge planos plas-
ticos, en la cual lo que cuenta es verdaderamente la linea generadora
como posibilidad de’ emision de multiples direcciones. Su” bisqueda
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del caso limite, del caso extremo, y de la forma como fenomenizacion
extremadamente clara de la dimension del espacio, lo lleva a lograr,
sobre todo, efectos de perpendicularidad; pero veremos ¢omo poco a
poco también se aleja ae ellos, sin renunciar ni, a Ia claridad fenome-
nica de la forma, ni a la fenomenizacion espacial de la situacion am-
biental, ni a los valores extremos que alcanza incependientemente de
aquella contraposicion todavia ldgica, heredada del pensamiento logico
de la cultura europea, ) .
_Cuando construye la Casa de la Cascada en el afio 1936, Wright
tiene ya amgh,o conacimiento de a?,ortauones europeas que ¢l mismo
habia contribuidg a determinar, Esta fuera de duda que agw hay ele-
mentos de la poética de De Stijl, que a su vez habia nacido luego de
las primeras busquedas formales de Wright. La composicion en este
(aso juega con volimenes geométricos claramente definidos, con para-
lelepipedos; pero vemos, también que esta composicion ha sido llevada
mas all& de todo e(%umbrlo proporcional; es que Wright quiere, jus-
tamente, que estas formas representen el movimiento, que es lo con-
trario del equilibrio esttico. 'Si consideramos cualquiera de las masas
—por ejemplo, uno de los grandes miembros verticales— vemos que
ha sido 1levada hasta un extremo en el que cesa de ser un volumen de
cemento y se torna un volumen de luz. Es decir que la obra posee, con
respecto al ambiente, una capacidad tal de absorcion y de concrecion
formal que lo que es interior ya no puede valorizarse ,se%un medidas
tes aulales, sino que también € verdaderamente “ambiente” y como
al vale.

Porque, entendamonos, un &rbol, 0 un conjunto_de arboles, puede
tener para mi un valor independiente de su “existir en el espacio y
de su_realizar una imagen o representacion espacial.. En los cuadros
del 400 los arboles estén alineados en perspectiva; su funcion es sim-
plemente la de proporcionar gradaciones de distancia y de intervalos,
de la misma manera que las columnas de la nave de una IP|€SI&. Pero
este arbol tiene, de acuerdo con la concepcion fundamentalmente exis-
tencial de Wright, una funcion por completo diferente: es algo que
da sombra, que proporcigna fresco, que es agradable de ver, que re-
i)resenta para mi una existencia autonoma ydistinta de la mia, con
a que yo puedo tener una relacion, de [a misma manera que entre
nosotros, que estamos reunidos en este salon, existe en este momento
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una relacion que no es precisamente la de que todos sirvamos para
definir el espacio_perspéctico de este ambito. _

Uno de los principales valores de la arquitectura de Wright con-
siste en que sus obras sg plantean verdaderamente como "feriomenos”
de espacio, pero manteniendo plenamente la diversidad de los objetos
naturales .que las rodean. En otras palabras, si Wright ha construido
esta arquitectura en este bosque ¥sobre esta cascada, no ha procedido
como Bernini, que utilizo, en' la Fuente de los Rios, la misma cascada
como elemento arquitectonico; aqui Wright ha querido diferenciar
netamente la forma arquitectonica, forma espacial, de lo “no-arqui-
tectonico”, de lo "no-espacial”, del caracter plenamente “natural” de
los objetos que Ia rodean, Por esta razon, para mi nada es mas absurdo
que_afirmar que la arquitectura de erth es naturalista. Por el con-
trario, € una argm_te_c ura que busca el contacto y la relacion con la
naturaleza para definir, en primer quar, la radical diferencia de las
formas arquitectonicas con respecto a Tas naturales, la disparidad exis-
tente entre el objeto arquitectonico y el objeto natural, entre el espacio
?Iastlcamen,te redlizado (que se concreta en lo que €l llamaba la "in-
egridad plastica”) y la_uniformidad del ambiente. En segundo lugar
define también la relacion entre ambos términog, relacion por la cual
la forma arc%ntectomca refleja, si, la existencia en el mundo, pero
representa sobre todo el valor de esta existencia. _

En la Casa Phoenix de Arizona se hace evidente que Wright llega
cada vez mas a la identificacion de_ la “invencion” formal, a la que
esta.muy ligado, con la fenomenizacion de la condicion particular del
ambient?, 0 sea con lo que podriamos llamar la "espacializacion” de
una extension ambiental. 'Si existe una arquitectura que tiende a "es-
pacializar” continuamente, que identifica toda, actividad del hombre
que vive civilmente en la realidad, con un continuo "espacializar”, ésta
es realmente [a arquitectura de Wright. ,

"En otra obra, la torre de la fabrica Johnson, vemos una vez més
como Wright tiende siempre, en su concepcion netamente fenomeno-
logica, al “objeto” constructivo, al "objeto” arquitectnico. Un rasca-
cielo de Mies es una organizacion de pisos que podria ampliarse mo-
dularmente s_e?un las tres dimensiones. ES una arquitectura que tiende
no a ser "objeto”, sino medida espacial; mientras que. lo que hace actual
la arquitectura de Wright —y que representa el hecho mas actual de la
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arquitectura moderna— es que en Wright también el modulo —y aqui
&5 evigente que estamos frente a una composicion modulada—, tambien
el “modulo”, deciamos, es fendmeno, es “objeto”. Wright ha sido tal
vez el Unico que comprendio plenamente ensu campo lo que Husserl
comprendio en el campo filosofico cuando enuncig; "mi pensamiento
€S un pensamiento que piensa el fendmeno, pero mi pensamiento, cuan-
do yo lo pienso aqui y ahora, es, también €|, un fendmeno”.

En algunas obras de Wright la objetivacion del fendmeno es_menos
radical; pero lo importante & que aun en estos casos la concepeion del
espacio es siempre; inseparable de la concepcion de la forma plastica:
el espacio no s piensa abstractamente, es algo que se construye mate-
rialmente. Esto se puede ver jpor ejew)[o, en I Price Tower, que es
indudablemente una de las obras dé rlght mas cercana al sentir de
algunos artistas europeos, como, por ejemplo, Mies. También es notorio
en la que yo considero una de las obras menos logradas de Wright, el
Museo Guggenheim, en el cual, no obstante, me parece |mEort@nte su
insercion én la alingacion urbana, que demuestra claramente cgmo el
autor entiende a relacion con el ambiente: ella es, al mismo tiempo,
resumen - contraposicion. - Resumen, en el movimiento en espiral,
como pivote de convergencia de la alineacion de la calle y. del d,espla—
zamiento del transito; “contraposicion, por la fenomenizacion practica
del espacio, frente a las condiciones ambientales que Wright no con-
Sidera como hechos espaciales.

Preguntas

;COmo puede interpretarse el clasicismo francés?

He_ hablado de un caracter extra-historico o supra-histérico, mas que
anti-historico, con respecto a este tema, porque en la consideracion del
arte antiguo el clasicismo francés tiende & realizarse independiente-
mente de una actitud historica, puesto que toma un aspecto mas bien
teorizante que de interpretacion historica. ¢Como se concilia esto con
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las exigencias sociales (0 sea con la adhesion a una funcion traducida
practicamente en la planta libre, en un movimiento muy abierto de
volimenes)? Por un lado, existia una tradicion cultural ésencialmente
empirica que_conducia a la planta libre, en la cual se refleja la expe-
riencia tradicional del 400, y del 500. La subordinacion a"las necesi-
dades practicas Fuede considerarse como actitud historica o historicista
solo a partir del romanticismo.

Debemos tener en cuenta que, en el 600, Ia,concelouén de la historia
es distinta de la que tenemos hoy: para aquélla, el presente no es ni
hace historia, no es mas que una_exigencia practica, e historia es sola-
mente el pasado. Pero en el clasicismo francés estos dos pensamientos
Pueden coexistir, porque al realismo del planteo practico, corresponde
a abstraccion del planteo historico. Al calificar esta actitud de’ ahis-
torica, me referia 4 que ella consideraba la antigliedad como norma y
no como exE)_er]en0|a historica real, concreta. El"clasicismo francés en-
frenta la antigiiedad con un criterio semejante al de los escritores hu-
manistas franceses que consideraban a los” clasicos como ejemplos para
analizar . extraer preceptos, J que con tal fin llevaban a cabo agudas
Investigaciones filologicas. Un ‘autor como Rabelais ironiza & Veces
sobre su presente, pero su estilo es clasico y esta lleno de citas clasicas.
Este estilo clasico no influye sobre el confenido, sino que toma el ca-
racter de una estructura que se superpone, al contenido. Lo mismo
ocurre con la arquitectura:” existe una disociacion entre forma y con-
tenido; en tanto el esfuerzo de los tedricos italianos, en todo 10 refe-
rente al orden clésico, tendia a la organizacion de los ordenes en el
edificio, para obfener una relacion reciproca entre los elementos clasicos
y la representacion del espacio, esto no sucede en la arquitectura fran-
cesa, en la cual la sucesion de los Ordenes raramente tiene una signi-
ficacion espacial; la definicion del espacio esta dada en cambio por Una
Plammetna muy poco influenciada por la tipologia clésica, y que no
lende a realizar Ideas de espacio, clasico. Las formas clasicas, Separa-
das del espacio clasico, pueden distribuirse libremente segn su puro
valor ornamental.
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Si el artista contemporaneo asume el caracter de especialista de la vision,
¢Por qué usted mismo, en SU exposicion, no sé expresa en términos de
Valores visuales?

He dicho que la arquitectura de hoy ya no es un arte figurativo que
resume todos los conocimientos del mundo, y que por eso el arquitecto
es un especialista de [a vision. ¢Significa esto que la arquitectura mo-
derna es solamente formalista? En' la cultura modema el valor de la
vision es sin duda distinto de los otros, y puede ser objeto de un tra-
tamiento especial. Pero_el dato_ visual tiene en la conciencia contem-
poranea una configuracion teoricamente definida en forma més clara
8ue en el pasado; a través de €l se fenomeniza toda una concepeion
el mundo: la vision no es un aspecto colateral, es el fenomenizarse
mismo de [a realidad. Podemos considerar el conocimiento desde un
punto de vista no fenomenico, pero de todas maneras damos a la vision
gran importancia porque pensamos que, como fendmeno, constituye
Una unidad, una totalidad. o

No estamos ya en la condicion del hombre del Renacimiento, que
consicleraba que’ [a vision, siendo un hecho sensorial, era necesariamente
engafiosa. Nuestro objetivo es reconocer en el fenomeno un_ valor
pleno de totalidad’, siempre es posible remontarse de hechos visuales
a hechos conceptuales; (}/ ésta es 1a funcion y el ceber de la critica. El
deber del artista es el de fenomenizar el estado de la conciencia actual,
%/,Io hace con_ valores visuales, que no tienen mn?una referencia sim-
Olica (por ejemplo el Museo Guggenheim). Este hecho formal que
el artista determina existe_en un mundo social. Pero el critico, no es
el artista, es un ‘,‘esPeuaIlsta del publico”, de la sociedad, y tiene Ia
funcion de traducir los hechos de a vision en términos que interesen
a ese mundo social, 0 sea _gue debe poder expresar esos hechos de
manera tal que sean entendidos por la sociedad. Asi, el critico debe
interpretar socialmente la obra del artista, expresarla a través de con-
ceptos, debe explicar que las formas de Wright o de Mies realizan
visualmente pensamientos. ananFosj integradores Y, complementarios ce
los (%ue conocemos a traves de fa filosofia, de la Ciencia, etcétera. Sola-
mente este proceso permite demostrar que los hechos artisticos tienen un
valor real en el mundo. El deber del critico es formular un juicio_ de
importancia para la historia. Soy contrario a la critica realista de tipo
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crociano, fan difundida, en Italia; el critico no puede pretender llegar
a un juicio ahsoluto, sino dar una explicacion de valor historico. Yo
no puiedo decir ahsolutamente: esto es arte y esto no es arte. La obra
de arte no es la solucion de un problema, sino que constituye en s
misma un problema. El hecho de que Gropius o Wright hayan logrado
un cierto valor de funcion me aclara la’ importancia y Ia influencia
moral que ese valor tiene para ellos. , _

Mi intencion era_Brer:lsar los contenidos espaciales determinados por
las formas, o deducibles a partir de ellas, Al" examinar a Wright, por
ejemplo, trataba de explicar los Bensamlentos_ implicitos en su obra;
esto me obligaba a explicar también la funcion 'y las consecuencias
que Pueden tener en la cultura los conceptos espaciales deducibles de
una_forma: asi, la fenomenizacion vale como una perspectiva del cono-
cimiento real. Un método es una forma parcial de conocimiento y no
proporciona nunca el congcimiento en su totalidad; con el nuestro' nos
proponemos alcanzar analogias, Si_no identidades, entre los diversos
i),ro,cesos creativos. En el Renacimiento la base de la analogia era la
Ogica aristotélica, cuyos principios se consideraban ,a{)llcables,a todos
los procesos de [a mente humana, ya_fueran de caracter filosofico, ar-
tistico, etcétera: el, funcionamiento unitario de la mente era siempre lo-
gico, aunque sus fines fueran diversos. Hoy tendemos a una progresiva
eliminacion de la logica formal y a un desarrollo de los procésos de
intuicion, que no Son imprecisos sino exactos, reconocibles en su des-
arrollo y en su estructura. _Este nuevo panorama no representa una
degradacion de la ciencia, sino un angulo de vision méas amplio. Po-
demos decir que nugstro conceFto_ el espacio corresponde en gran
parte a nuestra experiencia: nos limitamos, en términos conceptualés, a
los datos formales de la arquitectura. Elegimos para la explicacion de
|a historia aquellas obras que nos parecen” fundamentalmente mas pro-'
bleméticas; no sucede, como podria cregrse, que de dos obras una
Mme parezca més, interesante por su contenido o por su forma, sino que
la considero artisticamente importante cuando posee un contenido con-
ceptual iceologico mas Frofundo.y amplio. .

Recuerdo en este sentido la afirmacion de S. Anselmo; "Yo pienso
el infinito de Dios, ¢qué puedo pensar que sea mas grande? Esta mis-
ma infinitud”. Anora bien, la importancia que atribuimos a una obra
esta Siempre en relacion con la exigencia actual, que es o que nosotros
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camente en el SI?|O XIX, y como oposicion de este estilo unitario a la
pluralidad de esfilos. Se trata de un movimiento que tiene valor no
solo en el campo limitado de los fendmengs fI?UTaIIVOS del arte, sino
también en el campo general de la existencia; el Art Nouveau intenta,
a traves del arte, imponer un caracter, un ritmo, e inclusq un_ desarrollo
metodoldgico f)reuso a toda la existencia_humana. Es inutil recordar
aqui a todos los defensores de esta posicion. Lo importante es sefialar
que en ese periodo se establece la idea de que la arquitectura puede no
solo influenciar el “modo” de existencia, Sino también determinarlo.
Ademés, el Art Nouveau tiene una intencion netamente modernista,
en_contraposicion con la tipicamente historica o seudohistorica del eclec-
ticismo del siglo xix. Es decir, que se propone la utilizacion de todos
los procedimientos y de todos los nuevos materiales que la ciencia y
la tecnica modernas™ ponen a disposicion. del arquitecto. Por otro lado
manifiesta que no puede. haber “separacion entre la arquitectura y la
produccion dirigida a realizar e influenciar las costumbres de una época;
en otras palabras: el Art Nouveau se plantea como el “estilo de la épo-
ca”, con una amplitud indudablemente mayor que la que caracterizo a
otros "estilos de época”, como el rococd, 0 incluso el neoclésico. Porque
ahora todos log sectores de la sociedad y no solo algunas clases privile-
8|adas se consideran activos, creadores 'y destinatarios dignos del pro-
ucto estetico. o _

Es_sabido que el Art Nouveau se resolvio finalmente en un estilo de-
corativo, conforme a las premisas tedricas fijadas en gran parte por
Ruskin, para quien el "ornamento” era una necesidad"arquitectonica.
Justamente sobre este punto se produce la polémica, a fines del siglo
XIX y principios del xx, llevada adelante sobre todo por Adolf Loos,
?men postula la eliminacion total del ormamento y la reduccion de la
orma arquitectonica a las exigencias practicas, entendiendo  por tales
la técnica constructiva y toda ‘otra necesidad de orden funcional a la
que deba obedecer la arquitectura. Esta es una cuestion muy delicada:
por_una parte en el ornamento puede advertirse un factor riegativg, es
decir, una especie de super-estructura con respecto a la funcionalidad
técnica y practica de la arquitectura; pero por Otra parte también existe
un factor pasitivo, porque el ornamento cuida el aspecto final, o sea
el aspecto visual de la forma arquitectnica. 5

El desarrollo de la arquitectura moderna gira también en torno de
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un movimiento de caracter estético y tedrico-filosofico —.rei)resentado
sobre todo por_ a teorja de la “pura visibilidad” de Fiedler—, que
plantea la relacion dialéctica entre el "omamento”, el "visualismo™, el
‘decorativismo”, el "esteticismo” sensible de la forme y la idea de
valor estgtico implicito en la_ proporcionalidad y en laS relaciones me
tricas, mas %ue, en la forma visible. En esta oposicion se refleja todavia
|a vieja antitesis estética de origen platonico y aristotélico, Nos encon-
tramos aqui frente a dos posiciones que tienden a dirigirse mutua-
mente. Una_concibe el valor de la forma como algo que escapa a_la
percepcion inmediata, de tal manera que postula “una estructura in-
material Y liviana, lo menos evidente y ‘)Iastlca que sea posible, en
tanto pretende que la forma se adhiera al concepto, que no sea mas
gue la formulacion de un concepto espacial. La otra, en cambio, tien-
e 3 la fenomenizacion, a poner en evidencia que cualquier manifes-
tacion de un concepto solo puede vertirse a fraves de valores de per-
cepeion, y que por lo tanto la forma arquitectonica debe consequir
una fenomenizacion concreta y no una abstracta delincacion espacial.
Pero, en los_hechos, estas dos. corrientes .no se gponen, Sino_que
coexisten casi siempre en la actividad del mismo artista, de la misma
manera gue coexisten, por ejemplo, en la pintura de Mondrian. ;Que
busca Mondrian? Trata de vealizar el valor conceptual de la percep-
cion espacial. En otros términos, lo que_ interesa a estos artistas —y
también a todas las corrientes de pensamiento que se plantean el pro-
blema de la percepcion— es demostrar que la percepcion en si mis-
ma tiene un valor co?nosmtlvo; 0 Sea, QUe no €s un simple dato que
debe ser sucesivamente elaborado por el intelecto. La percepcion, Co-
mo tal, es ya un valor conceptual P/.posee una estructura y un orden
que no pueden ser otros que los def intelecto humano. Por ello es im-
portante llegar, usando una fenomenologia que se remonta a Leibniz,
a percepciones. claras Ydlstlntas del mundo_exterior: debemos por lo
tanto traducir inmediatamente en términos de espacio, es decir en tér-
minos de concepto, las apariencias naturales, los datos inmediatos de
la sensacion y de la percepcion. . _ .
Mondrian “trata de regucir todas las posibles variantes cromaticas
a los colores fundamentales; es evidente, que tal reduccion en una de-
terminada_situacion perceptiva, en un hic et nunc_ perceptiv, implica
una capacidad de variacion en el orden cuantitativo y cualitativo de
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estos colores esenciales. Es por ello que Mondrian, en cada uno de sus
cuadros, trata de componer estos colores fundamentales de manera de
obtener una vision simultanea y constructiva del espacio a través de
los equilibrios de calidad y cantidad de los colores mismos, De este
modo tiende indirectamente a conceptualizar el fenomeno. Sobre este
punto no hay discusion: el artista aspira a que todas nuestras percep-
ciones adquieran un grado de claridad dy verdad tal que alcancen un
valor matematico. Mondrian realiza verdaderamente aquello que Berg-
son llamaba una "ética geométrica” o una "ética matematica”. Pero s
valido también el procéso inverso: ¢por qué Mondrian expresa este
concepto, esta verdad matematica, en un cuadro y no en una formula?
;Por qué este concepto s inseparable de determinadas calidades y can-
ﬁdades de colores? ¢Por qué su expresion eX|g|e la operacion material
de tomar con un pincel los, colores y extenderlos sobre una tela, que
es también un objeto material? En otras p)alabras, {Por qué este con-
cepto no puede dejar de ser un fendmeno? Es verdad que el objetivo
de Mondrian, su gran aspiracion, es conceptualizar el fenomeno, pero
al mismo tiempo fenomeniza el concepto; es_decir que concluye’ lle-
vando al mundo del fenomeno, al mundo existencial, aquel concepto
que tendria que haber sido un valor de verdad absoluta. N

En la arquitectura europea encontramos la misma_problematica; 5{
esto sucede ‘también porque ella fue fuertemente influenciada por &
desarrollo de la pintura contemporanea, en especial por el cubismo.
Pero el tema fundamental de la arquitectura euroilea de este siglo e
la relacion "calidad-cantidad”. Hemos usado la palabra calidad; vimos
gue para Wright la_bisqueda de la calidad coincidia con la busqueda
e la esencia, es decir, del valor de la "individualidad” en la masa con-
fusa e indiferenciada de las. apariencias del mundo real. Cuando se
llega a individualizar la realidad, llegamos a individualizarnos a nos-
0tros mismos, Y en esta relacion de Ia individualidad de lo real y de la
individualidad "humana se realiza FJustamente la argunectur_a como una
forma que las sintetiza a ambas. Pero esta voluntad de Wright de con-
quistar el valor de o individual mas all3 de toda oposicign dialéctica,
no habria sido posible en una cultura dialéctica, que nacia de Hegel,
como o es la cultura europea de este siglo. EI"problema “calidad-
cantidad” entre nosotros_se expresa smmgre en términos de relacion:
son dos términos dialécticamente inseparables, y todo valor de calidad
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debe determinarse en relacion a valores de cantidad, Si Iue?o trasla-
damos este planteo del plano cognoscitivo al plano de la reafidad his-
torica, es facil advertir que,este problema nace de la situacion social
determinada a partir del siglo xix: "calidad” es la individualidad:
"cantidad” es la masa. Establecer el lugar, el valor de la individualidad
en el ambito de la masa es la gran aspiracion no slo de los arquitec-
0, sino de todo aquel que posea una cierta conciencia de |a presente
situacion historica, 0, mas exactamente, de la que se ha ido desarro-
llando, como dijimos, desde mediados del siglo X1x, y que tiende, cada
vez mas, a formar masas compactas de individuos (ya sea a traves de
los procedimientos operativos de la produccion industrial, o bien a
fraves de los modos de vida en_las grandes metropolis). Asi, el pro-
blema de la diferenciacion del individuo se hace cada vez mas com-

8jo.

él consiceramos en su conjunto esta antinomia "cantidad-calidad”
veremos que vale tanto en el orden del espacio como en el del tiempo.
La filosofia de Ber([}son define claramente la oposmon del valor cuali-
tativo de los instantes de existencia con respecto a la masa cuantitativa
Y a los componentes, mas o menos diferenciados, que constituyen el
lempo en su fluir total; un tiempo considerado como no-limite, como
Easaje_ continuo del futuro al pasado, sin una determinacion precisa.

0 mismo vale para el espacio; el espacio e considera como una ex-
tension infinita, donde cada punto posee un valor cuantitativo y cuali-
tativo, pues la calidad, no es otra cosa que la definicion precisa de su
propio valor cuantifativo. De la misma manera, en la serie numérica
cada numero, ademas de ser un elemento de la serie, posee una calidad
aritmética propia, es decir, no es solo la suma de las unidades que lo
preceden, sino que es autonomo  tiene propiedades que no son total-
mente iguales a las de ningtn ofro elemento de la serie. Esta idea de
un espacio que podriamos”Ilamar més aritmético que geométrico, re-
Presenta la base de la concepcion social del espacio, propia de la cul-
ura europea de nuestro tiempo. _

Wright es un hombre que todavia puede predicar un retomno a la
naturaleza; puede invitar a cada individuo, a revivir la aventura del
pionero; puede considerar como condicion ideal de la sociedad aquella
en la que todo indjviduo tiene posibilidad de hallarse en relacion di-
recta con la naturaleza. Pero ¢adonde habria llevado una concepcion
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de este tipo en Europa? ¢Qué contacto con la naturaleza habria sido
posible en una region en 1a que el humus natural, més que cubierto,
estd integralmente constituido por los estratos sucesivos de las diversas
épocas historicas? La, idea de un descubrimiento individual de la reali-
dad, de una experiencia personal del mundo natural, que atrae a Wright,
seria evidentemente poco realizable en Europa. Para Wright existe to-
davia el problema del descubrimiento de nuevos valores en una reali-
dad que pertenece a todos y a ninguno, en. una realidad que cada uno
enfrenta de acuerdo con las propias POSIbIlIdadeS y conquista segun el
propio poder. En una cultura comq la europea, que tiene una base ex-
clusivamente historica, 0 sea que dispone 5|mp|_emer]te de un i)atrlmo-
nio de bienes materiales y culturales de la_civilizacion, el prob ema no
65 el descubrimiento de nuevos valores, sino la mejor distribucion de
los_que ya existen.

Esta & la razon por la cual el retorno a la naturaleza, Rerfect,amente
legitimo en el pensamiento y en la arquitectura de Wright, seria sola-
mente una evasion en la arquitectura europea. El retorno a la natu-
raleza seria totalmente inconcebible, puesto que ofreceria solamente un
horizonte inalcanzable a la solucion de un problema que, en realidad,
es de carcter social y politico. Esta temdtica socio-politica esta co-
nectada con la arquitectura europea ya desde principios del siglo xx.
De ahi que Ia relacion "cantidad-calidad” responda exclusivamente, al
problema. de 13 situacion del individuo en la masa y a la definicion
de esta situacion; la busqueda de la individualidad 65 la busqueda de
la "conciencia”, 0 sea de la claridad de la propia funcion en el ambito
de una actividad colectiva Y coordinada. )

En este sentido tiene pleno valor toda la teoria elaborada por el
Bauhaus (no solamente por Gropius), cuyo objetivo es precisamen-
te fijar los valores de “calidad” en la produccion cuantitativa_ indus-
trial y apuntalar el valor de "calidad” del esPemaIlsta en el ambito de
una actividad productiva cuantitativa, gl valor de "calidad” del indi-
viduo en una organizacion social y politica fundamentada en la masa,
el valor de "calidad” de las_ unidades de espacio en una serie cuanti-
tativamente ilimitada de unidades espaciales, el valor de "calidad” de
los instantes de la existencia conscientemente vivida en el ambito de
una fluidez contigua del tiempo. Pero todos estos valores de “calidad”
se deducen siempre a través de un proceso dialéctico en relacion con

172



la “cantidad” y no presuponenla anulacion de la misma, sino el escla-
recimiento dg la estructura y el movimiento interior de los hechos
cuantitativos. En el plano de lahlsqueda de los valores formales o
espaciales, nuevamente se fltj)a_ _elvalor en aquellos hechosque cons-
titlyen y determinan una subdivisio* en la continuidad temporal y es-
pacial. No olvidemos que el problema de la unidad espamo-temgpral
ya «se habia_presentado y vivido en el ambito de la pintura Cubista,
Que trataba justamente de llegar a la descomposicion de la vision em-
pirica en un orden de planos que no dependian de una estructura es-
Baclal perspéctica preexistente, sino e la identidad, de la insepara-
ilidad" de espacio Y tiempo. He aqui la razon por la cual, también
en la cultura arquitectonica europea, tenemos corrientes que pueden
parecer distintas 0 aln contradictorias entre si.

Le Corhusier

\/eamos por e{emplo el caso de Le Corbusier: indudablemente, entre
todos los arquitectos eurgpeos, €l es quien mas ha tenido en cuenta Jos
hechos paralelos de la pintura (&l mismo ha sido pintor); la relacion
de sus primeras teorjas %,de sus primeras obras arquitectonicas con la
cultura figurativa del cubismo esta fuera de toda duda; por otra parte,
el haber establecido esta vinculacion entre la arquitectura y la pintura
es uno de los grandes méritos de Le Corbusier. No creeremos Sequ-
ramente que su objetivo fuera intentar un niaridaje entre pintura ){
arquitectura, La Corbusier mira hacia la pintura porque Siente que €
espacio, y también el espacio arquitectonico, debe fenomenizarse; y
en ese momento la pintura cybista es, en el orden de las hisquedas
que tienden a la fenomenizacion es?aual, el punto mas avanzado: tan
€ asi que su_relacion con esta pintura esta en aquel momento clara-
mente Centralizada en_el cubismo analitico; y el artista esta tal vez
mas relacionado con Braque que con, Picasso, es decir, con la inves-
tigacion de la descomposicion de la imagen en planos geométricos y
en una nueva articulacion, segin una percepcion instantanea. Su bus-
queda tiende a una revelacion de la forma espacial més all de las for-
mas del objeto. , _ ,

En las obras més recientes de Le Corbusier (por ejemplo en la Uni-
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dad de Habitacion de Marsella) el principio de la descomposicion cu-
bista, y de la subdivision del “espacio, —podriamos hablar casi de la
subdivision en células espaciales— evidencia su- creciente voluntad de
fenomenizacion. A partir de una pura descomposicion de planos geome-
tricos _(como se puede apreciar en la Ville Savoye) llega a la deter-
minacion plastica de estas unidades espaciales. La voluntad, de deter-
minar plasticamente aquella, descomposicion puramente geometrica,
aquel cuadriculado del espacio, esabsolutamente evidente “en la pro-
fundizacion de los vacios, en_la acentuacign plasticade los diafragmas
de llenos, y en las contraposiciones direccionales de lasgrandes lineas
de las paredes que lo rodean. -

En la iglesia de Ronchamp, su busgueda ha llegado a una definicion
plastica vinculada con la pintura de Picasso, al punto de que podemos
reconocer en su obra la traduccion arquitectonica de las formas mas
recientes de este pintor —aunque estamos ya lejos de la descompasi-
cion cubista—. Ahora bien, ¢en qué ha consistido, el proceso creativo
de Le Corbusier? Ha pasado de una descomposicion del espacio Por
planos geométricos a una materializacion del esi)auo y a una deter-
minacion plastica del objeto arquitectonico, para llegar @ crear un obje-
to arquitectonico nuevo, independiente de toda tipologia, y que se Su-
pone capaz de determinar, con su sola presencia en la realidad existen-
cial, un valor de espacio. Le Corbusier, ademds, sintiendo la necesidad
de identificar esfa definicion de la forma espacial con determinados
contenidos ideoldgicos, demuestra ser consciente de que aquella defi-
nicion implica una definicion del mundo, de la realidad, y de valor;
porque toda forma que logra un valor de plena espacialidad se trasforma
por este mismo hecho en una imago mundi, en una condicion del mun-
do % probablemente en_esto radique la limitacion de esta obra de Le
Corbusier, puesto que justamente en ella, donde se desprende mayor-
mente de toda tradicion formal, lleva al maximo esa aspiracion de cla-
sicismo que siempre lo ha caracterizado.

Gropius

E_sta_bl]sgueda de una definicion del espacio a través de la individua-
lizacion de los valores cualitativos en [a serie cuantitativa ha sido lle-
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vada a su punto culminante en la arquitectura y en la teorid desarro-
lladas en Alemania por Gropius, Mies, etcétera. En la fabrica que Gro-
pius comenzo en 1910-11, y que representa su primera obra completa-
Mmente autonoma, se adviere ya gue el autor busca dese un principio,
a través de la superficie vidriada, eliminar toda distincion entre es-
Pacm exterior y espacio interior, para obtener una continuidad in-
errumpida simplemente por la sucesion de divisiones que distinguen
las_unidades cualitativas en la serie cuantitativa. N

En una_obra inmediatamente posterior (el Palacio de Oficinas de
la Exposicion de_Colonia, de 1914) vemos que adn a través de la in-
flugncia que Wright ejercio sobre”él, como consecuencia de la publi-
cacion de sus obras en” 1911, existe [a hisqueda de una articulacion y
determinacion plastica de ese espacio que. se subdivide infinitamente
en sus unidades. Se nota en 3 qbra la rigidez de la posicion raciona-
lista, y de la cortcepcion geométrico-aritmética del espacio que Gropius
sostuvo en el periodo inmediatamente posterior a la primera guerra
mundial. Este Penodo coincide con el desarrollo del grupo De Stijl,
gue a sU vez elaboraba una tematica wrightiana en el sentido de una
eterminacion de_los planos esenciales para la subdivision fundamen-
tal del espacio. De este encuentro de De Stijl con el Bauhaus nace
justamente la concepcion del espacio, como una continuidad infinita-
mente divisible en unidades, cada una de las cuales puede tener su
propia definicion formal, su propia individualidad, Esto hace cjue el
Interés se puntualice cada ez mas sobre los problemas de la estruc-
tura interior, de la definicion de lo lpartlcular, mientras que Se, eliminan
totalmente las_ ideas de monumentalidad (que tienden a manifestar en
la forma arquitectonica la realidad como un todo). La forma arquitec-
tonica es un momento de determinacion en la continuidad del espacio
y del tiempo de la existencia, y este "momento” tiene una duracion
que se vincula con la duracion “de la fase existencial que se vive en
|a obra. Por ello, esta arquitectura tiende a condicionar la existencia
humana alrededor de los "minimos™ y no de los "maximos”. .

A esta corriente se le ha objetado su Fre,oc,upa,c,lon por los "mini-
mos” de existencia, y se ha dicho que tal limitacion respondia a una
situacion social y economica como la que se habia determinado en EuroFa
en la anterior posquerra, pero que no era valida en forma ahsoluta,
porque evidentemente no existe ninguna razon para circunscribir la

175



vida humana dentro de ciertas condiciones minimas; antes bien, habria
que condicionarla para los maximos posibles. En realidad no es asi:
la busqueda de los minimos de existencia, 0 sea del esPaC|o minimo
para la existencia humana, responde, en; la teoria y en el pensamiento
de Gropius ){ de aquellos que han trabajado en el Bauhaus, a la deter-
minacion del momento mas claro, que”necesariamente debe ser limi-
tado. Porque el maximo de existencia no_Se obtiene en la funcion in-
dividual, sino solamente en la coordinacion de la funcion individual
con [a funcion colectiva, o gue presupone el pasaje de la vida del in-
dividuo a la vida de la sociedad. Podriamos decir que, en su desarrollo,
el procedimiento es opuesto; se frata de deducir el valor de la exis-
tencia individual, de Ta existencia minima, a partir _de aquella otra
existencia maxima que es justamente la existencia social. Este proceso
es opuesto, netamente opuesto, al de Wright, quien parte de la defini-
cion del individuo en su_relacion con la naturaleza y con esta relacion
define el Iu,gat de cada individuo en el desarrollo Social.

En el edificio para el Bauham de Dessau (1926), que constituye la
obra maestra_ de. Gropius, se advierte claramente Ia blsqueda dé una
ilimitada_divisibilidad del espacio en unidades espaciales, cada una de
las cuales posee un valor cualitativo asegurado_por una concepcion
plastica verdadera. Pero si observamos, conio ha sido definida esta uni-
dad plastica, advertiremos que su definicion esta relacionada con una
exigencia de funcionalidad del conjunto, en un movimiento y una ro-
tacion continua de las masas alrededor de un pivote determinado. El
distinto desarrollo de estos volimenes, en altura, ancho y masa, res-
Bonde a esta idea de rotacion no precisamente circular, Sino excéntrica.

ero, de cualquier manera, este_movimiento y estos planos, que res-
ponden a una Gefinicion geometrica absoluta, conservan siempre. el mis-
mo valor: la funcion de las unidades espaciales individuales debe in-
sertarse en la continuidad del movimiento de una funcion unitaria.

También podemos observar la_distinta definicion de las unidaes
cualitativas en el conjunto cuantitativo; es evidente que en el gran
cuerpo vidriado, las unidades, casi modulos métricos, son netamente
distintas de las del otro bloque, donde existen grandes aberturas en-
tre zonas de muro lleno. Es decir que esta definicion del valor cuali-
tativo de la unidad espacial en la seri de los valores espaciales no es
una formula constante, sino que varia sequn la distinta fenomeniza-
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cion del espacio, Es lo mismo, que sucede, por ejemplo, en la pintura
de Mondrian: si esa pintura tiende a llevar la percepcion al valor de
concepto, Y a trasformar el hecho, inmediato, de la vision en un valor
que €. Casi %eometrlco y matematico, e diria que, en consecuencia,
Mondrian hubiera debjdo pintar un solo cuadro: una vez lograda la
formula, no hay necesidad de repetirla. Pero no debemos olvidar que
el punto basico, lo que se toma y se esquematiza en la imagen defini-
tiva, €S una situacion de percepcion real, es decir una concepcion exis:
tencial y como tal siempre distinta; lo que importa no es lograr la
Claridad”absoluta, o sea una formula de existencia; lo que_importa es
vivir con absoluta claridad, con plena conciencia, los distintos he-
chos, exiscenciales. Asi vemos por que, trasladando el razonamiento de
la. pintura a la arquitectura, esta bisqueda de la calificacion de las uni-
dades espaciales en la cantidad. indistinta de la espacialidad, no produce
una identidad y una constancia de resultados formales, dado g_ue_ este
proceso s inserta continuamente en condiciones existenciales distintas.

Pongamos un ejemplo practico: si nos proponemos vivir con abso-
|uta claridad cada instante de nuestra existencia y tomar_conciencia de
ella en todos sus momentos, no por esto nuestra existencia se hara uni-
forme, constante 0 monotona; trataremos de alcanzar esta claridad en
nuestro trabajo cientifico, en nuestras relaciones con las personas que
nos rodean, en nuestra vida familiar, en nuestro pensamiento, en nues-
tra actividad politica, en los momentos de alegria y en los momentos
de dolor; esta claridad de conciencia no tiene por qué uniformar o
empobrecer la vida. Los fenomenos de la existencia no solo no se igua-
laran, sino que, por_esta misma razon, se tornaran en nuestra concien-
cla cada vez més distintos entre sf. Por otra parte, esta teorfa arqui-
tectonica ha invadido el campo de la produccion industrial de objetos
3ue se relacionan con la existencia del individuo de las maneras® més

Iversas: justamente de esta bisqueda nace todo el desarrollo del di-
sefio. industrial que ya conocemos y gue, tiende a condicionar y a pro-
porcionar a la existencia una adecuada instrumentalidad,

Si Wright puede representar el desarrollo de la arquitectura moder-
na hacia Una nueva monumentalidad, hacia la definicion de los gran-
des valores de la existencia como un absoluto, como un todo, en"esta
escuela de Gropius, en cambio, se orlqma una bus%ueda que tiende ha-
cia todas las direcciones posibles de Ta actividad humana. Si Wright
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trata todavia de dar una monumentalidad representativa a ciertos va-
lores fundamentales de la existencia, esta cultura tiende a proporcionar
al hombre que vive en Ja sociedad no solo los instrumentos Utiles sino
también aquellos, que sirvan para condicionar los actos existenciales a
este ideal de racionalismo. Tan es asi que_estos objetos (que van des-
de los conguntos urbanos hasta los utensilios domesticos) quieren ser
tan perfectamente definidos en sus formas que obliguen a la perfec-
cion, a la correccion més absoluta dellgesto de quien los emplea. Pa-
radojicamente, se podria decir que el ideal del disefio industrial no es
groporcmnar con ¢l utensilio una prolongacion de la mano del hom-
re, sino ofrecer a éste una condicion qué imponga a la mano realizar
la accion de la manera mas racional.

Mies van der Robe

Las premisas giie, como se d H)O’ se._remontaban en gran parte a la vin-
culacion entre el Bauhaus y De Stijl (1921-22), sedesarrollan con un
rigor aln mayor que el dé Gropius, y con una consecuencia absoluta,
en la obra d& Mies van der Rohe, Que es verdaderamente quien ha
establecido la llama “poética neoplas ica”, 0 sea la hisqueda de un
espacio definido por la interseccion de planos como Unica linea de ex-
trema claridad formal en la cual se originan todas lag direcciones po-
sibles. Mies ha llevado esta premisa al” nivel de la lirica pura, como
se ve en las qrandes construcciones vidriadas que dejan traslucir en su
Interior la estructura perfectamente delineada, y que tratan de lograr
sobre todo Ia realizacion formal de la idea del proyecto. En la arqui-
tectura de Mies van der Rohe aparece lo que podria llamarse la carac-
teristica de proyectacion continua o ilimitada de la arquitectura moder-
na; la cual no pretende empero, con este desarrollo, determinar resul-
tados monumentales. Asf, rechaza incluso a definicion plastica con-
creta de Ia forma y tiende a constituirse en la posibilidad de un des-
arrollo infinito, como para fraducir aquella concepcion de Held,e?ge,r
del espacio y del tiempo existencial en' un espacio'y tiempo de infini-
tas éJOSIbllldadeS._, , o _
sta_proyectacion continua, q1ue al mismo tiempo evita toda monu-
mentalidad, sugiere un espacio limitado y continuamente traducible en
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forma, 0 sea un espacio enteramente_planificable. Se podria decir, des-
de este punto de vista, que ese espacio no es otra cosa que la extension
planificable en relacion con las necesidades de una sociedad organizada
funcionalmente como un todo. En este sentido, la arquitectura de Mies
podrd parecer casi utdpica, En realidad no es asi, porque del desarrollo
de esta proyectacion indefinida sur%e el urbanismo como forma Ultima,
actual, de 1a arquitectura, como legitima forma y esFacLo arquitectonico;
es decir se realiza la transposicion de lo que era la finalidad y el ca-
racter de la arquitectura para el individuo o un pequefio ?rupo enla
arquitectura para un conjunto, social. En esto precisamente radica el
carécter urbanistico de la arquitectura moderna; caracter que no repre-
senta una mera extension de la planificacion arquitectonica, sino que,
por ¢l contrario, es la Ginica condicion dentro de la cual la Plamflcamon
resulta posible. Partiendo de esta concepcion espacial se llega a la si-
quiente conclugion: solo_ Si se piensa 0 Se presupone un espacio, urba-
Nistico es posible definir en este espacio la_forma arquitectonica de
cada edificio. En otras palabras, la proyectacion continua lleva a sus-
tituir, con todo derecho, el espacio_ perspéctico por el espacio urba-
nistico, Yy Ja condicion natural ‘propia de la arquitectura plastica por
la condicion social urbanistica. 'Podemos ver, por ,ejemBIo, en el fa-
Moso proyecto para un rascacielos de Mies la utépica obra que opera
como_ principio de una generacion espacial, de una multiplicacion de
espacios alrededor de ejes determinados, que es justamente el tema fun-
damental de su arquitectura,

Alvar Aalto

Podriamos preguntarnos, después de haber considerado esta linea de
desarrollo de Ia arquitectura moderna europea, —que ha sido la linea
se?_mda hasta hace algunos afios—, si. la arquitectura esta destinada a
definirse simplemente”como una_subdivision del espacio, muchas veces
h!Potetma, seglin determinados ritmos y funciones, sin fo,g,rar una ple-
nitud, una concrecion formal; si debe “ser solo una planificacion con-
tinua, la proyeccion del dibujo en un ambiente real, 0 una realidad for-
mal concrefa, Me referiré"a una vieja obra de Aalto Rara indicar
como, en el ambito de la cultura arquitectonica europea, han existido
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posibilidades de reunir en una sintesis los dos temas: el tema de la
progectauon continua”, de la "divisibilidad ilimitada del espacio”, de
la "Disqueda de la calidad” en la definicion precisa de
cuantitativa, por un lado, yuna verdadera "busqueda de la evidencia
formal Plastlca”,.por el otro. _ o

En el Sanatorio de Paimio se advierte claramente la posibilidad de
dar a una concepcion del espacio como la que hemos examinado una
evidencia plastica esencial. Aalto es tal vez el mayor artista entre los

lasituacion

arquitectos europeos de este siglo, y ¢l que se ha acercadomas, aun
cuando por caminos autonomos, a alqunos aspectos.de la  arquitectura

organica, al “organicismo arquitectonica”. Aalto, de todas maneras,
siente verdaderamente el plano geométrico como una Superficie que
se inserta en el ambiente, que coricretiza la condicion luminosa del am-
biente en la propia geometria, y que se ubica como un plano cons-
tructivo, divisorio y. plasticamente articulante en el medio natural. ES
decir, Aalto ha intido no solo que la forma arquitectonica ha de, ori-
glnarse en la condicion natural, sino que, ademés y sobre todo, ubican-
ose en la condicidn natural, debe trasformarla radicalmente: en esto
tal vez se basa su importancia. o ,

En Le Corbusier existe una fenomenizacion de cardcter netamente
formal —para ng Ilamarla formalista—, puesto que €l se mueve en el
«dmbito de un fiqurativismo ya delimitado, de una “esteticidad” ya
definida; en Gropius o en Mies encontramos una espacialidad en és-
pera del fenomeno, casi comg una estructura mental materializada que
se prepara para recibir y asimilar el mundo exterior, trasformandolo
de acuerdo a su propia racignalidad interior —y en cierto sentido uto-
picamente, puesto que rio tiene en cuenta la fealidad de los fenome-
nos exteriores, sean ellos naturales o sociales—. Pero la arquitectura
de Aalto, por el contrario, lleva a ubicar verdaderamente en su propia
claridad formal el mundo fenoménico; es una ar(iunectura que logra
hacer forma también del esPauo que tiene a Su alrededor. Podriamos
decir que, mientras que en la arquitectura del "racionalismo puro” hay
indudablemente_una " claridad tedrica absoluta, y ella es la verdadera
teoria del espacio en sentido fenomenologico, Aalto ha sido quien més
ha sentido y ha realizado la_ posibilidad”de tomar el mundo fenome-
nico en la Claridad 3/ la plenitud de la forma plastica.

Tal vez esto se deba a que €l trabajo en condiciones distintas de
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aaluellas_ en las que vivieron —en el periodo entre las dos querras en
Alemania— Gropius M Mies, y distintas también de las que experi-
mento Le Corbusier. Nunca s¢ puede prescindir de la situacion histo-
rica en que se desarrolla la obra de los arquitectos; Le Corbusier tra-
baja en el ambito de la F[])osguerra_ en Francia, un pais que habia 8a—
nado la guerra y miraba hacia un ideal de paz a traves de una colabo-
racion casi federalista de los pueblos; Gropius_y Mies, por el contrario,
deben realizar su obra en una condicion socialmente dura que deter-
minara su éxodo de Alemania; es entonces perfectamente comprensi-
ble que la tension, racionalista en estos artistas tuviera tanta fuerza,
puesto (iue ese racionalismo simbolizaba la defensa contra un peligro
inminente, politico y social, que luego se concretd en el nazismo.
Muchas veces se”habla de este “racionalismo_arquitectonico euro-
peo” como de un arte reducido a un_esquema lggico Y frio, puramente
mecanico en su desarrollo; se considera que la arquitectura racional
quiso imponer arbitrariamente a la sociedad un modo de vida ajeno a
sus propias inclinaciones historicas. Como conclusion final, yo, Pers_o-
nalmente, no estoy de acuerdo con esta teoria. Creo, por el contrario,
que el racionalismo debe ser valorado como una actitud moral, que es
algo totalmente distinto de la pura logica.  La voluntad de condicio-
nar el desarrollo ético de la existencia propia y la ajena segun princi-
pios racionales no es una utopia; tampoco es Una teoria ética que ca-
rezca, de razones concretas; fug, como dije, una defensa absoluta, in-
transigente, contra la tendencia hacia la violencia FY al desorden so-
cial que prevalecia en aquella situacion historica. Por esto no debe-
mos considerar este “racionalismo” como una inGtil tentativa de redu-
cir el arte a la ciencia. Si debiéramos comparar y g,uzgar_ sus resulta-
dos artisticos desde el punto de vista de las teorjaS filosoficas, tendria-
MOS que reconocer que, .a, Veces, éstas son empiricas; pero Si las con-
sideramos como una posicion etica, como la afirmacion del fundamen-
to racional de a vida moral del hombre modero, esta ,argunectura,no
solamente encuentra su justificacign y. valor en la historia del arte, sino
también en la historia de la civilizacion, y debemos admitir que cons-
tituye una de las més altas afirmaciones del "“iluminismo” europeo en
el cual todavia vivimos,
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err o ep esenta ase fest sbernrnran esra
rrccra ue ind u ene el precede nte rnar oyl eco ouvr 8
proyecto ancese? 0 ace taro réor va eas rfrzo es— ncebi
como una ran eera de emerge H Fg ols |0| indrig steg
yecto o co ce 0S es Imen rav e Recuel ans, eeva ons,
e Je arot, te tem% \o enco tramos, tambien’ en eI
b

es et
tudio Aﬁ?mrsmoBrnrnr ara Ja re (fn aﬁro exterho Iabsrde de Santa
aria Maggiore que Uego ue llevado a cabo por Cario arna

B L B i g

ITES, . TPECR/ lugenio attrsYr inascimento e Barocco nau

ey, % s
zr%%n gel treraﬁlrga %forma de apuntes por e pro? aurizio nrcatﬁ (Edc

20.El estudio, de | fo mas como evol n eI trem en e £spacio
de ndo un esaro o grco tra en arco rst ri ﬁ

re t rm ff

e

100 reallzago SO
T i e S aa ! i el
a

est)
tima Instancia, a na caracterrst -d nacrona que a una

0tico
esta mas b?e ﬁ
situacion cultur

218 re. la udn Iﬂde Miguel A el es de gran rntereis el recrente e? Fdroh H
ecre i0seH.en'ef g mu stra ue no soamePtee gera ari
o se realiz0, exactamente seqln Ja 1dea d eb An]%e i que ademas e
ge uefo tambar, fa 0, a tontinuacion e t or e columna Parea aisy
ntsdel asiento de [a cupula, es un agregado proyecto de Miguel Ange

distintas etapas de|. proyect emini para el portico de S. Pedro
su re acrén con ef ente garnt/Xnge(io tam rern haPr sido egtuéra as por Vincenz
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Golzlo (II Seic nto e Sttecento Turin, 1950 por Pane An
etto necJa e Se examina adg re[f \ta %s
a emo cion |org1 y la apertura e
fantas polemicas ha SUSCI

23 Louis Hautecoeur, Rome et la Rénaissance de I’Antiquité, Paris, 1912,

AR A0 R T
Icada reuenteme te e VArchltettura a? rc e ella R

I o 58 va con mucha a udeza que remsament edl catona un tra
tado don ne primera yez ese metod 0 e ct|va cua £s
Ic%\fﬁgt%rt rH ran P negvgecor 0 como tac QIO Y se Jn|0|a Fa ar |?eccO
fura deiJ enauml ara erl dp ru esc 1,00 s la n
[an artista, sino e un excepcional ar rea zador e la cU
u& ecrrnjsrna no debe su alto sgnl icado a su be eza smo a la magistra sou

23 Es notab (e ohservar como en, stas dos basilicas, aﬁare@temente tan similares,
0 Into, un espacio en

real |z CONGeptos .es amaes dlst os en Sanio

cw hompre se 3| 2 com ren S 0, Un es acIo. nat:la

c honipre via Co, aor ne mfenor de stﬁ
runellesch | T os ve e esa ro 0 simefrico del tema de

de ﬁOS noce fes a a ad 0 a nave central; esta nave, puesfo ue es
Mucho mas umlnosa ue as %ter es, vale como G?PaCIO exterior CO [€S-
EECtO a. las nayes men €S, QUE ﬁCIfSe ento Ceﬁ 3 pTa Eha €S ecta or ES
omo si todavia es&uwetr] Iranao ama una aC g en.este

Caso se [epite a SU erec g V a Su 1z %er ryne FSChI UIZ& sea el primer
renac nt| d ga e equema as| ? PUB £ Tnzar una estructuracion
FE a C ntra 1030 €S ac sistema regresentatlvo

or la"perspectiva art |C|al|u %ron e eF esaec?ador no podia participar de
2 Cf A Parron?m "Le due tavole pros etHch del B uneIIeschl en Parg e

réBe n|n archi-
ucldos
onciliazione, E

1958, n9 10/ dsftema usado E Brunelleschi te rla Su ustqlcauo
etimalo q mnni el termino her pectiva (ﬂue ,Como, o Inter etaD g urero,
es una alabra [afina ues nifica ver a través™ (perspicer eelta manera
representacton tras rma en una ventana trag a cual nosotrps
o emo |rar 0S o jetos cqn ruidos en unespacio. Sobre fa |nter reéauon
.USo (e [sp cliva, e enacimiento es muy importante el estudio de
ierre ranc tel "(op. cCit.
21 Tan Ue ¢l recortd el contorno del Bautisferiq para que éste se pro-
yectara di desrecfam nte contra el uef ko Sea Fa na%ura eza% para g P

28 S rgflere aé Libellus de V' corporibus de Luca Pacioli (mas conocido, por
su tratado De divina proportlonec)

(ZjO En.la nt| {ie ad confunde lz? co to de optica | ectlva la
|st|nc on ea za ert| en e renst on d|st|ntos
eqers ectl ?( a antlg asta epoca m erna es . fun-
ano X spettiva eom ma sim Flca eg [on

|ta mte r an, sequn e istinto valor simbo

I af, ICO

Qque a uleren COH re acmn a ca a €poca IStOfIC
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30 Vease el dibujo de la interpretacion de S. Pedro atribuido a Bemini.

K| \_as fachadas, dg atas i raa< han sido e mrnadaa r| urosamente t
eir a obra ya cita Itt E rcronc t ana
8 examen ue este autor realiza se refr strntos enfo etiands
e Ta_arquitectyra clasica Scuya evolucion esta ear menie res en e capl-
clfasrca 05 cambios aperados en la interpretacion a bertrana a arquitectUra

32 Fra cesco Milizia g1725 1798? juntamente con Algaro ti, . Lodoli g Quatré-
meére uingy, reﬁre ta_la critica neoclasica que se Cajacieriza m U rntra
srgerhre recro contra, el harroco prsusP cipios de "racionalismo’ g
ad” aplicadgs a Ig arquitectura’ (a_cua| eg N estos crr Icos, tendri
origen en fa rHstrca cahana rrmrrrva %ure 2 maxi uanto e In ra
résentazione deve essere anchg I nzro rrzrg rﬁe e r a decrr
orromrnr rhu ‘porto a bizarria a, w alto ra 0 del delirio, eormo ont
orma, mutilo frontispizi, rOVGSfIO ute ta 0 an$olr ondulo arch rrv e

cornicion %Pro use cartocei e lumache ole, zigzag e meschinita
%orta Varg ftura orromrnesca e un rtettura alla vescra Hrna scaj
attoleria ebanrsta anasrco uee arr po en enera il superlativo eI

hizzarro, Ieccesso ﬁ rid rcoo aitrtu emrca Xpresada con un r;wua!
e

P X rzrgsnt%ro d%l?sc%e ¢ il 6 e for}"” i ehoars

un saF osrtrvo al poner e anr re to a osrr;r antrclasrc de orromrnr
como o hace notar r an sobr rr 13 Inau ura] un rplo 0
crdrrcda earte partr% mor az u m(?qo n rrecto Bece a Be

el crifico i Ien con res ecto a valores arte considerados  Intocables
por tradrcron uigi- Grassi, op. cit.).

EI prf Argan naturalmente se refiere a la inferpretacion de eel om
omo cIar tamnien a fs est 0 e un rtrsta a
enomeno el alma y no el ofo las conc sro o I

onceptos fundamentales de. la rst rra el arte, donde e pro Iema esta re
err 0 realmente a modos de vision).

3 Se refiere a la Capilla Pazzi,
F»S LaI rPregu ta formulada aI co re zo W&{) dp garu?r n, un(a confrontac& rk con

rtJ< wer res veasg noé 1
e ese autor educe a rn encron ‘subrayar a continuidad del 1n éror

Yage exdidls gL e e b JrF?rakor‘reFX‘B%mOa?e R

% Vease Wittkower, op. cit.

37 Leonardo dice precisamente, en sy Trattato della pittura que .la perspectiva
agrea resuqta d&e Pa SAmUcron e los coﬁores en Iad r&rstmtgs dista crage
o que 'las montanas, lﬁor la g dar? caPtr 3 arre que Se encuentra entre tu
0j0 Y ellas, parecen azules, casi”del color del aire

F 58 estructura tegrica Iecrnurd” sd bien por SF forma rod%vra pertenece
rass 0en 3] esencra participa del 500 y anuncia fa epoca modema” (Luigi

39 El gusto de Leonardo por el sfumato, lo indefinido o non-finito, por la re-
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res?nta ion dﬁ imdgenes instantaneas, por las im resmnes atmosféricas, esta
St |ca 0 por 13 exi enua 5 l]lna Ision es?nmalme g(itorma que, Sea. SIntesls
ma en qr istica; , asl. explica la desvalorizacion cl a linea: 'la termina-

color es @l principiode ofro color'y. no flene que estar dada ?

ei Imea porque naaa se thr one_en |a terminacion de un color, qHF Sefiale
al mismo'tiempo tro, sino [a'terminacion misma, que & cosa N0 'Sens

&m@“@wwmmMmm%mww%

L, LG 0 G s

4 Sobre las te orlas dISCU |onesd Bembo y Pico eIIa erandol %su impor-
tz%n g e are asee |tu 60 cefto |m| zigng nel Cinguec nto
masumentoe occo 1 Ugenio
uga de las fantas .academias que Gomienzan a
orecer ene NGESCO (e]
IIe 0 enuestr id |oma considerg puros. $0 amente los vocablgs c?ntem 0. en
iccibnario, e hizo Una 'se Seccion g escritores, "excomulgando™ a fos Testantes.
44 Jean Pélerin Viateur q:eregrmus Viator), De artificiali perspectiva, editado
por primera vez en Toul b.

%50 EnCItIa obrgode Ferllo2 ASe)tte libri dell'architettura. Vease también Wittkower

b i Sy o Gl o i .1 ol
dle Ar an [na NITICAME: ustrag élqp 38 rohit ip g gg

e
I(_)tteIV o er?u u ﬁll%rs&%d %%I’t&om autor (Pe \'a cate e HIStOTIa fl

47 Se trata_del vestibulo de enéradggqe la Il ggia Piazza dOro en la Villa

or e i P8R %o AR 0  este ambente

AE ian Paolo omazzo e |b|0 dos tr%d déTra\ttato deIIarte IIa %Ittlj
nde

3 La Accad delk'l Crusca BS
a netis la Ifama woplcament? el “concilio de

e Idea de m 10 a plttura ue, son fund amen

a
tecirlas ar1|st|cas de mer ET I){en do mas rincip |os eferidos
% eona a/ ractlca arte ramo una constr %CIOHC é’ (i

ge ong escolas Ic0 "y neop omco que Tesponae al clima de T

Cont rre orma.

49 Estd claro riue aqui el término praxis fn eqsuwale sim |er,nente a practlca
§I0 ora(r],u de? 2 %nce €S mayor: no' se refiere olamente gjecutar”; sino al

igmblen ‘%Bq?ff\e e raro'r%.r'ﬁte@ °'9/’s.ﬁﬁ %%” oy %slg pﬁ%ﬂs
offomI a ob g empe sobree mismo, Roma, 1
sobre Cario amaldl oma,

ﬁl )(/:f 15&51%7?5% arch|tetto y Rudolf Wittkower, Art and architecture in
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52 Sabem(is que mhos rtls s traba aron en la basmfa de San Pedro; orrﬂ;
m|B| escH i0" mo estos a mie trs e Eu rival, Bernini, desa{@lo alli
trabajos ¢ Importancia. assimo- Guidi, Francesco Borromino

33 icolas. M Ielf ranche (1638-1715), ordenado saceidote en_la Con reigauon
% rajto re or sy tendenclas austlmar(]op i)mcas neg
”? onocimi ng) uerto e [a sustanciall 3/ H fe: oSt n|
g Q, unlco ue verda eramene gs conocido con clarl istincion, es a
rtenswn las” relaciongs maematlcas e Ia extension. a C(Hn[orenngn de
ama en clanto a,su sustanma Irea ﬁs facilitada dpor el dogma ecado 0r|
inal, puesto que éste escme ser maoeq 05 ef [?as una anterior, en a
ue ol ente nnento tlene nmau aIm a%;r\, otr Eosterl
n 3 que 1a relacion se"efecti ens o mvers% og fina carteSiana
cuerg(? como Fxtensnon gs trasforma a r%n e a ur 0 con
end;es de oca5|0na|sm en una e sra 1on eIa impo econ
|r tOP “mwnoglto a méerélclmon ma on el ¢ ro sm a.nocion
el impulso ado por ld volunta ser divino™ (Ferrater Mora, op. cit.).
5 Muy i orta te para la ubicacion de las obrasd uarini en la cultura barro-
estya en e cap|u0 nglettonca e archlnett a?’ II §att|st| Cltado
rY en e ue exa ina la eaq anta |n one momém(eml
VI omo % a(:lon de 'l arqunectura con [a religiosidad,
5|coog|ay a retorl el 00.
55 Cario Lodgli, abad, %eolo oralista g/fllosofo no Ub|ICO ni gun fratado,
Eero sUs nnuﬁlos nos gaoatrav de los apuntes de Andrea Memmo;
equp €sos qu cipios, la be £Za arqfutectonlca no s encuenfrg |mlﬁa
cion” ni en 1os otanientos, sino eiw a £sencla, estruc raP/ Idez de un edifi
CIO la verdad "y a razon son las leyes que glian a la arquitectura.

& ﬁlberto urero gs el é)tl (J@er artlsta nordlc ue encontro en la (aentﬁue ad
e

arte Italianos I'l N astic ortancia
urero en a cu tura d%l orte vease cth%ser op. cit

57 n el momenﬁo en que. s Pfepa(r]%resta edicion, el prof. Argan esta IIevandq

B l*na argg ||a N estlgac on s F aroc eUropeo, P este curso, e
arroco Tuera falia se Examino solamente en forma genera

58 Como hace notar Ferrat r Mora (op. cit.), el térming existencialista, se
(i F aelfas $r so? las |que o ja,ce %u

cjeapt aplicarse a to a
en er rea senma acentuan |e grlma
oso a omca a estaica, el em

X|sten<:|a en rar| n en sta cafedo
r1smo, . efce er tenienaonos a concg S0 mas estrict, se considerarian e 'f

nclaljstas SO mente Jas_ doctrinas snri como eacuon Istorica contra
110s0T1a e eculativa act ado ta or ee or a u OS p S 0res
ent conce CIO e e e fr €/na,
aaca |ertJﬁe% :'% |e ZSC TISISII gartlcu armente en

a emstenma
% e la filoso esto 8, Ineliming { conexion grﬁ)
ombre, con aeﬂ%enm? 1 S evVIdente que 5| eI mbr osoa
ropone, en cuanto fifosofia )

rob emas y pregunt 0 I’EB ser fales pro Iemas
?Hre Untas HO soa unlfamé €. asuntos conmer

ofia deIIIa %Ioso 19$5e ﬂlsmor%i?] dd &a?aslfa Kﬁon anerEN%p%Pmon a?& ?

Por consiguiente, la f|Iosof|a asi ent eJa de ser una C|en0|a objetiva 0
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contemplatwa la base de la actitud exmtenugl e& el hecho de %ue la J)eésona
Pler\a gx tenua1mente 0 Sea que no pretenda disociar su pensamiento de su
ota e ser humano.

?%Ph It eIO eescngloﬂos tratados: Le remler tome de Var%hltectgrs
a |§ tI| edici, Nouv ipventions pour hien
fir, 15 elca 05 X en ambos see? dn caui)nes aras Stgreclsas

los_constructores; am?aos representan” en. re teratura _aristocratica
?como fas deglcatorlas de uestraaf (?Irlgl a mas bien a la nableza

g icolas Pous m&or fra ces ura llmortante de la Academda Fr nce?
oma rea r evar a termlno su tratado sobre
nﬁar us te r|a eB nos ?[?s y sohre tod oep na serie de cartas.

0Uss n contl 8 e Intér rete e Ja |deas el. maes-
ro en cae a Francesa. || mpéag |n or de tend en ia [an-
sen ta Jansen .volvio a |mPoner stin - sobre a in Iue Cla

df b H; 03 Qi e Jimietls '% ?ﬁﬁa e %osn‘"r% 060

al ¢ ? cnﬂcan@o la m??uenma [a anti uegad en Ttavor 8 qos pmtoreg ﬁ

Mencos y VEnecianos.

gz attgau fueralmenE ien suprimid la tradicion de Poussin; I nueva ten-
encla de la éa arame e expresada en sus consejos ‘a os gm OrES,
% ulenes reci mienda. que no_pier dan temp?3 con f]os Mages ?s antiguos g

ug n, por el contrarig, los alrededores de™ Paris, buscando figuras “corrientes,
créando segn supropio gusto.

63 Ademés de las razo es e>¥0 Lgstas, de e tenere en .cuenta qtﬂe en su anteriar

ViSita a. nuestro . pais, e Eevsner abia dictado para el ‘Instituto Interug

\S/Iegrlsoltarlo e Historla de rquitectura un- curso sobre la arquitectura cel
XIX.

64 Francastel, op. cit.
A i A g B
gaa ra gn % aumenQn 8ue s rflere a ﬁ ue S? anjfiesta, revela

[€S octrina, renomenologica, espec-,
tador gesmt léZ mISH]e V?(Ij ésfe OﬂSI asf &SCTIBI{ Y aISiibt%%n(gEO

rentes ISWUH OS e rea ad y OS q e 6l €s centro.

artln H |de 00rg. concil ar istencialismo con Ia enomenpl
% us erlyg ISCIgU dpra mas |mP0[ane ein UP |
ot s
gi a existencia no es, aF e Va es oder-ser, gra
gere 0S¢ presena se Un er retacion e erraer ora( It),
como un "estar en el mund o ero esto. no significa que a sen a e 0
xsente Va com 2 00%a sentr Ias 0 s cosas " de] mundo
mundo om re esta atado |sma estructura fra cen ente
eIa eX|stenc ben su verdadeta y pr are c acter e instru-
men os ombre, a sy con uon e ytilizah es a ec estar cn
S iquiendd esta concepcion, el espacio no €s.una forma a
smo que es el COﬂjUﬂtO de las determmamones de proximidad o de aIeJamlento
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de las ?osas fundadas en su 6E)oder Ser utl!)zadas Pero no por esto el esBacio
&S una forma su egenva sino | trqptur 0 jméa de S cos n cuanto sl ser
€ precisamente €se poder ser ut agnano, op.

h 191 M cditati gi
SRS IR ot 19 ¢ etaions o

68 En la fllofoﬂa de Ber gson el espacio s concibe como distensign de uqa ten-
510 y, en .ultima |nftan dl como uramF ura ?ncuenua por lo tan-
Ep F e ac no es algo dentro de fo cu% tienen ar 05 erl enos 0 Procesos
e p7a ero fampoco es un. objeto Ideal "0 el resultado de una cons-
trucmon easé errater Mora, op. cit.
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