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sultados.

mefic.

nos vemos obligados 2 escucharle arenta-

ARTHUR DRENLER
Director det

Deparramienio de Arguiiecinra
v Disedo.

Introduccion

Este no es un fibro fécil. Requiere responsabili
dad profesional v una gran atencitdn visuval, y no va
dirigido a aquellos arquitectos gue, para no disgus-
tarse prefieren cerrar los 010s. Nos ira mostrando
st argumentc como un teién levantado lentamente.
Progresivamente, punto por punto, va surgiendo el
conjunto de la tesis. Y esta tesis es nueva, dificil de
captar y cde expresar, sosa ¥ desarticulada como
solo puecen ser ias ideas RUEVAs.

Es un libre tipicamente americano, rigurosamen-
te pluralista y fenomenoldgico en sy meétodo; nos
puede recordar a Dreiser trazando penosamente su
camino. Con todo, probablemente es el texto mas
Imporiante sobre arguiteciura desde Vers tne Ar
chitecture, escrito por Le Corbusier en 1923. A pri-
mera vista, la posicién de Venturi parece exacta-
mente la opuesta a ifa de le Corbusier, aungue es
su primer complemento a lo targo del uempo.* Esto
no significa que Ventun lenga Iz misma capacidacl
de persuasién y acierto que Le Corbusier o que no
la tendra necesariamente Jamas. Pocos alcanzaran
este mivel de nuevo. Seguramente e} conocimiento
de los edificios de Le Corbusier ha tenido no poca
Influencia en la formacidn de las ideas de Ventur.
Con todo, sus punios de vista se contrarrestan con
los de Le Corbusier, tal como fueron expresados en
SuS primeros escritos y han afectado a dos genera-
ciones de arquitectos desde entonces,

* No me olvide del libro de Bruno Zevi, Hacw e arguitectura or-
pamica, publicado en 1950, que fye cansceniemente escrito camgo una
respuesta a Le Corbusier. Sin embargo. no puede considerarse com.
plementario del aateror o como un precedente, pues apenas es aigo
mds gUe una reaccisn en coenira ¥ en tavor de Jog principios =urganscu:u
que habian sido tormulados Par oifos arquutecios. ademds de Zew
v que habian ienide su momenio cuiminante mucho antes. Habian
encontrado su mas clara personificacion ®h 12 obra de Frank Ligvd
Wright anterior a 1914 v en sus esentos de ewe peripdo.




El pnimer libro pidio un nobie PUrISMO para la
arquitectura tanto en los simples edificios como en
la crudad como un todo; el nuevo libro se enfrenta
con las contradicciones v complejidades -de la ex-
perwencia urbana en todos los niveles. Marca, de esta
manera, un cambio completo de ios puntos de in-
terés y molesiara a los gue profesan fidelidad a Le
Corbusier, de ia misma manera que Le Corbusier en-
furecid entonces a muchos de 10$ que pertenecian a
las Beaux-Arts. Los libros, pues, se complementan
mutuamente y en su parte fundamental son muv
parecidos. Ambos estan escritus por arquitectos que
han aprendido reaimente algo de ia arquitectura
del pasado. Pocos arquitectos contemporaneos han
sido capaces de hacer esto sino, por el contrario,
se han refugtado en diversos sistemas en los que la
historia se ha utilizade como mera propaganda. Le
Corbusier y Venturt han vivido una experiencia per-
sonal y directa. Cada uno fue capaz de liberarse del
pensamiento y de las modas de sus contemporaneos,
poniendo asi en practica ei precepto de Camis de
olvidar por unos momentos «nuestra epoca ¥ sus
furores adolescentess

Cada uno de cHos aprendio de cosas muy dife.
rentes. El gran profesor de Le Corbuster fue el
tempio griego, con su masa aisiada, blanca y libre
en el pamsaje, y con su.luminosa austeridad respian-
deciente bajo el sol. En sus primeras obras polé
micas quiso levantar sus edificios v sus ciudades de
£53 manera, ¥ en su arquitectura madura incorporo
cada vez mas el caracler escultorico y heroico de]
lemplo griego. Ventur se inspiré inicialmente en
un modelo opuesto arquetipica e historicamente a)
templo griego: las fachadas de las ciudades de Ia-
Ha, con sus ajustes interminables a los requerimien-
tos contradictorios del interior y del exterior y con
su acaptacién a todos los aspectos de la vida coti-
diana: no s0n esencialmente esculturas en amplios
palsajes, sino  contenedores espaciales compiejus
que definen a ia vez calles Y plazas. Tal «adaptacién»
también es un principic general urbano parz Ven-
turl. En esto olra vez se asemeja a Le Corbusier,
Ambos artistas plasticos son profundamente visua-
les en la medida en que ia vbservacion minuciosa de
unos edificios provoca unz actitud nueva y simbo-
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tica hacra el urbanismo en general, la no \visidn
esquematica o esbozada bidimensionalmente, a Ia
que trenden muchos arguistectos, smmo un comjunto
de sélidas imagenes, la misma arcuitectura en to-
das sus dimensiones.

—-- Con todo, de nuevo, lag imagenes de Le Corbusier
v Ventun son diametralmente opuestas en este as-
pecto. Le Corbusier, conducido por el rigor carte
$iano gque constituia uno de los aspectos de su poli-
tacética personalidad, generalizo en Vers une Ar
ciutecture mucho mas facilmente de lo que Ventur
generaliza aqui, v nos presento un esguema claro,
general del conpunto. Venturi es mas fragmentario,
progresa paso a pase con relaciones mas compro-
met:das. Sus conciusiones solo son generaies tmpli-
citamente. Con todo me parece que sus propuestas,
con su reconocimiento de la ecomplejidad y con su
respelo por o que existe, crean el rmas necesario
antidoto a ese purismo cataclismico de la renovacion
urbana contemporanea, que hoy dia ha llevado a
tantas cudades at borde de la catastrofe y en el que
las 1deas de Le Corbusier han encontrado una vulga-
rizacion terrorifica. Son los suefios de un héroe apli-
cados en masa —como st un Aquiles tuviera que ser
el rey. Supongo que esa es la explicacidn ce que
Ventur: sea tan reguiarmente antiheroico, moderan-
dou trresistiblemente en cada momento sus recomen-
daciones con una lronia 1mplicita. Le Corbusier
también uso la ironia, pero la suya fue muy aguda.
Ventur: encoge los hombros tfistemente vy continua.
Es ia respuesta de esta generacién a ias grandicsas
pretensiones que se han dernostrado en la practica
destructivas o pasadas.

[guai que todos los arguitectos oniginales, Ventu-
r't nos hace ver de nuevo el pasado. A mi pur ejem-
plo, que hace nempo presté atencién a las continul
dades espaciales proto-wrightianas v del esiilo Shin-
gle, me ha hecho revalorar una caracteristica opuesta
¥ no menos evidente: las complicadas adaptaciones
del interior y del exterior con tas que aguellos ar
quitectos seguramente se apasionaban, Y ha llama-
do ia atencion una vez mas sobre el principio de la
adaptacién en las primeras plantas de Le Corbusier.
Todos los arquitectos creadores dan vida a o muer-
to como a aigo ldgico y naturai. No es sorprendente,
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pues, que Le Corbusier y Venturl comncidan en ha-
blar de Miguel Angel, en cuya obra fa accion heror
ca v la complejidad van especialmente unidas. Ven-
turt se fija menos que Le Corbusier en la afirmacion
unitaria de Miguel Angel en San Pedro, pero, como
Le Corbusier, ve que se puede construr, como o
pruepan Jas ventanas de la Friends’ Housing para
ancianos, de acuerdQ Cor ofras cosas: las tristes v
arandiosas disonancias de los adbsides, esia grandeza
metancolica v musical de las cwvilizaciones que mue-
ren v del destino de la humamdad en un planeta
qgue s& apaga, '

En este senticde Venturi es, a pesar e sus recu-
saclores ironicos, uno de 10§ pocos arquiiectos ame-
ricanos cuya obra parece lener una dimension tra-
gica siguiendo la tradicion de Furness, Louis Sulli-
van, Wright y Kahn. Al ser asl nos sugiere et poder
gue tienen las sucesivas generaciones que viven en
un mismo lugar, de intensificar los significados; elio
ha acontecido, en su mayor parte, en Filadelfia: des-
de Frank Furness ai joven Sullivan, y a Lows Kahn,
pasando por Wilson Eyre y George Howe. Kahn es
el mentor mas cercano de Ventun y también lo ha
sido de la mavoria de los mejores arquitectos y edu-
cadores americanos jovenes de la pasada década, ta-
les como Giurgola, Moore, Vreeland y Millard. El
dialogo que en consecuencia se ha establecido, en el
que Aldo Van Eyck de Holanda ha jugade también
un papel sobresaliente, seguramente ha contribuido
mucho al desarrollo de Venturi. La teoria de Kahn
sobre «ias instituciones» fue fundamental para to-
dos estos arquitectos, pero Ventur: evita las preocu-
paciones estructurales de Kahn en favor de un me-
{§T% Tuncional mas flexible que se acerca mas al
de “Alvar Aaito. Al reves de su literatura, el disefio
de Venturi se desenvuelve sin esfuerzo. Tiene ia fa-
cilidad «e un argditécto dei Barroco y, erf €l mismo
sentido, de ifi—escenografo. (Su proyecto para el
Memorial de Roosevelt, ciertamente el mejor de los

presentados, muestra la seremdad y grandeza que
puede tener su talento escenografico.) No se refleja
en ¢l ia batalla encarnizada de Kahn m la profunda
agonia de la Funcidn y la estructura opuestas enire
si, buscando la expresion. Esta a sus anchas en los
detalles v, en consecuencia, ofrece la oposicién ne-
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Es significativo, desde este punto de Vvisia, ?eii
las ideas de Venturn hayan susmta;lo el resezli{zri%ene-
to mas amargo, entre los acade‘mlmstas de. a ;ma‘
racion del Bauhaus, con su total carencia de zlr cu[l‘
con su desprecio comn aires fie solterglna por :;\] N
tura popular, pero agarrandose temblorosame

cualquier otra cultura; su incapacidad para manejar

ta escala monumentaj, con su respeto nsincero por

|a tecpologia ¥y coOn- su preocupacion por };na:j eesitoes-
nica purista bastante afectac%g_. Laomtayotgl  Je Jos
isenos o Bauhauls o }ogif?;::c?ar; ca;:rameme de
omo de muebles, se 2L ! :

Ezs Ecormas generosas y variadas de esiedge;—am;iﬁ
creadas por Le Corbusier. Do_s t_:orrx_er;ie's 2 e
gquiiectura moderna parecen dxsrtmgun‘se, er:_ e
ellas ahora se sittuan Le Coijusmr ¥ ventu;g a{li mbos
con unas caracteristicas énas humanas, ma

i s que de «disefiadores».
qmglu;ro;lecto del ayuntamiento de Nortlligix:::;z
{OChio) de Venturi, mues_t}'a COmo su.garqas chura
nene también una fonexzon_ :::s 1::—?3315 ;ngundas ¢

ivan con las corrie : _

?:exsp)Té?:das ydf-: la experiencia vernacuira ar?:;;gagz
en su conjunto. Seguramente es el mayor log e
Venturt, desde un punto de visia amer;canoaep o8
nos abre los ojos de nueve a la naturaleza o las
cosas tal como son en Estados Unidos —t{:m o i
las pequefas ciudades como en New fYc:r r_m}; 2
partir de la construccion corrente, con usa )1} s
ficada hace una arquitectura sélida; hace (:lr:z’e1 a :
arte. Hace revivir las tradiciones populares y a:;;zs
todologia particularisia, cel p_ers’odo pre Bea;‘;{ér s
v pre estilo internacional. Asi, acaba de ren e
conexién con todo nuestro pasado gue la obra m
ra de Kahn ya habia empezadp. cores

No es de extrafiar que sean pocos ios pI‘OITlDT :
de ia actual generacion que puedan soportario. eia?e
bién ellos tienen el caracter americano, conlqo o ae
tos chicos de pueblo que pegan sus narices a ‘:SI iti)io
rate de una confiferia con su dinero en el ojasS °
para gastar. Generalmente, .COMpran 'poré;uermmé'
fantasias sin valor hechas por un gjercito de Pmente
tores arquitectonicos que ofrecen pqrten‘tosiﬁumbal
una simplicidad adulterada y un orde% czt: u pare.‘
ia apariencia moderna, par excellence. Ventu
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ce demasiado complicado ¥ cotidiano para esie tipo
de gente, quE ianto en sus formas arquitectonicas
COmMO &N SUS programas sociales prefieren paliar solo
algunos de los aspectos mas solicitados de la reali-
dad. Precisamente porque acepta vy utiliza los feno-
menos sociales tal y como son, Ventun es el menos
«estilista» de los arquitectos pues va siempre direc-
tamente al grano y trabaja rapidamente sin perder-
3¢ en pretensiones fantasiosas y en nebulosos pro-
"blemas secundarios. Aunque ha aprendido de la ar
guitectura «manleristar, sus propios edificios no son
€0 ningin-sentido «manierisiass, sino sorprendente
mente directos. Despusgs de tode, una antena de
T.V. de un tamarfio apropiado, corona su «Friend’s
Housing», exactamentd igual como llena —sea bue
no o sea malo, es un hecho— las vidas de nuestros
ancianos. Todo lo que de digmidad pueda haber en
ello, Venturi Io INCOYPOra, pPerc no nos miente res-
PECEO & cemo son los hechos. En el sentido mas
directo, es a funcién lo que le Interesa, v las formas

POTENIEY GUE S derivan de la expresion funcional. Al
revés de T4 Hiayoria de los arquitectos de esta ge-
neracién, nunca es gentil. '

No es de extrafar, que los edificios de Ventun
no hayan tenido una pronta acogida; han sido a fa
vez demasiado nuevos vy, por la «integracién» de la
complejidad, demasiado sinceramente simples y sin
pretensiones para esta década afluente. Han rehu-
sado hacer mucho de nada, consentir gestos cente-
lleantes o servir a ia moda. Han sido el producto
de un profundo anilisis sistematico del programa y
de I0s aspectos visuales, ¥ han exigido, per lo tanto,
reorientar seriamente toda nuestra manera de pen-
sar. De aqui que Ia imagen simbélica que dispone
3 NUestros 0jos todavia no ha sido creada. Este li-
bro puede ser unga ayuda en este aspecto. Creo que
el futuro lo considerara como uno .de los pocos tex-
10s bas‘icos de nuestro tiempo —a pesar de la caren-
cia antrheroica de pretensién que tiene y el cambio
de perspectiva que comporta, de tos Champs Elysées
a la Main Street, recoge, no obstante, el didlogo fun-
damental empezando en los afos 20 ¥ nos conecta,

una vez mas, con la generacion hercica de la arqui-
tectura moderna.

VINCENT ScuLLy

Gh\’ .f){’/
N &% '
B
20
%’/'9 re
N
il o e G
Ciguu
i
i
|
P
P
i
- E
s



Nota a la segunda edicion

No hay manera de separar forma de significado;

_upa no puede existir sin el otro. Sélo pueden habet~

diferentes estimaciones criticas de los principales
medios a través de los cuales la forma transmite sig-
nificado al visualizador: a través de la identificacion,
decia el siglo x1%, una abarca al otro; a través del
reconocimiento de signos, dicen los lingitistas, ella
conduce ese significado. Cada bando se mostraria de
acuerdo en que el agente activo relevante en este pro-
ceso del proceso humano es la memoria, ya que la
proyeccién en el sujetc y la identificacion de los
signos son ambas respuestas aprendidas, resultado
de experiencias culturales especificas. Las dos moda-
lidades de conocer y derivar significado de la reali-
dad exterior se complementan entre si, y ambas ac-
tian en diverso grado en la formacidn y percepcion
de todas las obras de arte.

En este sentido, Ia labor y'la experiencia de la
arquitectura, como en toda arte, son siempre actos
histerico-criticos gque implican 1o que el arguitecto
vy el contemplador han aprendido a distinguir vy a
convertir en imagen a través de su propia relacion
con la vida y las cosas. De ello se sigue, por tanto,
que la fuerza y el valor de nuestro contacto con el
arte dependerdn de la calidad de nuestro conocimien-
to histérico. Y resulta evidente que conocimiento, en
vez de aprendizaje, es la palabra que agui ha de ser
empleada.

los dos libros principales de Venturi han sido
construidos precisamente a lo largo de estas lineas.
Ambos son a la vez criticos e histdricos. Este —el
primero--, a pesar de su importante introduccién de
varias modalidades valiosas de critica literaria en
los escritos arquitectdnicos, explora primordialmente
la reaccidén fisica ante la forma y, por consiguiente,
en el método preconiza basicamente la proyeceién en

el sujeto. El segundo, Learning from Las Vegas (es-
crito en colaboracién con Denise Scott Brown y Ste-
ven Izenour), trata principalmente de ia funcidn del
signo en el arte humano y, por lo tanto, es funda-
mentalmente lingiiistico en su enfogque. Entre los
dos, estos vohimenes, siempre impecablemente visua-
les en su argumentacién, modelan una mmpresionante
estética activa para los arquitectos cONiEMpPOraneos.

A esa gistancia, me siento honrado por partido do-
ble por habérseme invitado a escribir la introduc-
cién original, que ahora no me parece tan bien es-
erita como el propio libro {editado por Marian Sco-
1ly), pero si embarazosamente correcta en sus con-
clusiones. Me complace en especial haber tenido el
acierto de indluir en ella que Complexity and Con-
tradiction era «el escrito mds importante acerca de
hacer arquitectura, desde Vers une Architeciure, de
Le Corbusier, en 1923». El tiempo ha demostrado que
esta afirmacién chocante no era sino la verdad mon-
da y lironda, y los criticos que en aquel momento la
juzgaron divertidisima o indignante, parecen inver-
tir ahora una considerable dosis de energia citando a
Venturi sin reconocerlo, o acucidndole por no haber
ido mas lejos, o bien demostrando que, en realidad,
todo esto lo habian dicho ya ellos mucho antes. Esio
no tiene gran importancia. L.o que cuenta es que este
libro brillante y liberador fuese publicado cuando lo
fue. Facilité a arquitectos y criticos por igual unas
armas mas realistas y efectivas, de tal modo que la
amplitud y relevancia que el didlogo arquitectonico
ha alcanzado desde entonces, fueron iniciadas en
gran parte por €l. Primordial mterés ofrecen los nue-
vos v elocuentes edificios que han sido inspirados por
este método, de los cuales los debidos a Venturi y
Rauch no han permanecido, y ello no es sorprenden-
te, como los mas intelectualmente enfocados, argue-
tipicos y distinguidos. Una vez mas, como en la oca-
sién en que patrocing la exposicién de la que se de-
rivo The International Style de Hitcheock y Johnson
enn 1923, el Museo de Arte Moderno inicié algo im-
portante cuando respaldd este libro,

VINCENT ScunLy
Abril de 1977
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Prologo

Este libro es a ia vez un ensayo de critica arqui-
tectonica y una justificaciéon —viene a ser indirecta-
mente, una explicacién de mi obra— Debido a gue
SOy un arquilecio que practico i profesion, mis
ideas sobre fa arquitectura son inevitablemente un
producto de la crittca que acompafia a mis obras,
v gue €s, COmo ha dicho T. 8. Eliot «de capital im-
portancia... €n ia propia obra de creacién. Probable-
mente, es |z parte mas amplia de la labor de criba,
combipacidén, construccién, erosidn, correccién y
prueba, es decir, un trabajo horrible tanto critico
como creativo. Incluso sostengo que la critica em-
pleada por un habil y diestro escritor en su pro-
pla obra es el hipo de critica mas vital y de mayor
nivel...».! Escribo, entonces, como un arguifecto
que emplea ia c¢ritica y no como un critice que es-
coge la arquitectura, pues este libro representa un
conjunte de observaciones personales, una manera
de ver la arquitectura, que es valida para mi.

En el mismo ensayo Eliot trata del apdlisis y la
comparacion como instrumentos de la critica lite-
raria. Estos meétodos de critica son validos para la
arquitectura también: Ia arguitectura estd abierta
al andlisis como a cualquier otro aspecto de la ex-
periencia, y se hace mas vivida por medic de com-
paraciones. El analisis inciuye la descomposicién de
la arquitectura en elementos, unpa fécnica que usg
frecuentemente aunque sea la opuesia a la integra-
cién, que es el objetivo final del arte. No obstante,
por paraddjico que pueda parecer, y a pesar de las
sospechas que puedan tener muchos arquitectos mo-
dernos, tal desintegracién es un proceso que esta
presente en toda creacion, y es esencial para su
comprension. La conciencia propia forma parte ne-
cesaniamente de la creacion y de la critica. Los arqui-
tectos hoy estan demasiado educados para ser pri-
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mitivos o totalmente espontaneos, y ia arqurtectura
es demasiado complejz para que se aborde con una
lgnorancia mantenida cuidadosamente,

Comio arquitecto trato de guiarme no por la cos-
tumbre sinc por una toma de conciencia del pasado
racionalmente considerado COmo precedente. Las
comparaciones historicas que he escogido forman
parte de una tradicién continua pertinente a to que
trato. Cuando Eliot escribe sobre la tradicién, sus
comentarios son 1gualmente pertinentes para la ar
quitectura, a pesar de los cambios obvios mas pro-
fundos que se han producido en'los métodos arqui-
tectonicos debidos & las innovaciones de la tecnica.
En la literatura inglesa Eliot dice, «nosotros raras
veces hablamos de tradicidn.. Raras veces aparece
esta palabra si no es en un sentido de censura. Y si
alguna vez Ia hallamos en un sentide vagamente fa-
vorable, da a entender que se trata de una agradable
reconsiruccion  arqueoldgica. .. Sin embargo, si Ia
Unica forma de tradicién, de transmisién del pasa-
do, consiste en seguir los caminos de la generacidn
precedente con una adhesién timida o clega a sus
€x1tos, la «tradicién» no se deberia ciertamente apo-
yar... la tradicién tiene un significado mucho mas
amplio. La tradicidn no puede heredarse, sélo puede
obtenerse mediante un gran esfuerzo. Duplica, en

-primer lugar, el sentido histérico, que podemos de-

cir es indispensable para cualquiera que guiera cop-
tinuar siendo poeta después de los 25 afios; v el sen-
tido historico implica percepcion, ‘no solamente del
pasado como pasado, sino de] pasado como presen-
te; el sentido histérico obliga a un hombre a escri-
bir no solamente con su generacion en la sangre,
Sino con ei sentimiento de toda Ia literatura euro-
pea... liene una existencia simultanea Y compone un
orden simultineo. Este sentido histérico, es un sen-
tido tanto de lo no temporal como de io temporal,
es lo que hace a un escritor tradicional, y al mismo
tiempo, de su propia centemporaneidad... Ningin
poeta, ninguan artista de cualquier clase, tiene ais.
ladamente un complete significadon». * Yo estoy de
acuerao con Eliot y rechazo la'obsesién de los

rarquitectos modernos que, segun palabras de Aldo

van Eyck, «han estado machacando continuamente
1o que es diferente en nuestra €poca hasta tal punto

gque han llegado a olvidar lo que no es diferente, lo
que es esencialmente iguals. _ ) ‘

Los ejemplos ‘elegidos reflejan mi inclinacion ha_-
cia clertas épocas: Manierismo, Barroco y Rococo
especialmente. Como dice Henry Russell Hitcheock,
aSIEMPre existe una autéméca necesidad de re-exa-
minar {as obras det pasado. I-Iay Cast siempre un
Interes gencricu por la historia de la arquitectura
entre los arquitectos; pere los aspectos o per'lodos
de la historia gue en principio merecen la maxima
atencién pueden ciertamente variar con los cam-
bios de sensibilidad».’ Como artista escribo franca-
mente acerca de lo que a mi me gusta en arguitec
tura: la compiejidad v la contradiccién. A']. descu-
brir lo que nos gusta, Id que nos atrae faciimente,
podemos aprender mucho sobre lo que reaimente
somos. Lowms Kahn se ha referido a «lo que una
cosa quiere ser» pero en esta afirmacion esta 1mpli-
cito lo contrario: lo que el arguitecto quiere gue
la cosa sea, En la tension y equilibrio entre estas
dos cosas se encuentran muchas de las decisiones de
los arquitectos, )

Las comparzaciones incluyen algunos edificios que
no tienen m belleza mi grandiosidad y gue se han
aislado abstractamente de su contexto historico por-
que me apoyo menos en la idea de esti-lo que en las
caracteristicas 1mplicitas de estos edz&cms..Escrl-
biendo como arguitecto mas que como erudito, i
vision historica es la descrita por Hitchcock: «Hare
un Liempo, naturalmente, casi toda la investigacion
sobre la arguiteciura del pasado estaba d&:stinada_ a
su reconstruccion exacia; era un mmstrumento del
“revivalismo” Eso ya no se da, y hay razones para
suponer que no se volvera a dar. Los arguitectos
y crithicos historicistas de principios del siglo xx.
cuando no buscaban solamente ¢n el pasado argu-
mentos frescos para sus batallas polémicas de cada
dia, nos ensefiaron a ver, abstractamente, [a]_sa tocla
la arquitectura, aunque, probablemente, tal NVISIon
limitada es Ia que hizo producir a las sensibilidades
compiejas, la mayor parte de la gran arquiteciura
del pasado. Cuando hoy re-examinamos o descubri-
Mos este U otro aspecto en fos edificios anniguos, no
es con la idea de copiar sus formas, sino mas bien
con la esperanza de enriquecer ampliamente nuevas
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sensibitidades que son totalmernte ¢l producio de
auestiros ias, Para el historiador puro esio puede
parecer lamentable, pues significa ks introduccidn de
elementos subjeinves en lo que €l creée que deben
ser estudios objenvos. Con todo, et historiador puro,
mas a menudo de lo que cree, se enconirara movien-
dose en direcciones que han sido va determinadas
por veletas mmas sensibles».”

Yo noc tengc especial intencion en relacionar fa
arguitectura con orras cosas. No he mntentado «ni
mejorar las relaciones entre la ciencia ¥ la recnoio-
gia, por un lado, v las humanicades v las clencias
scciales por el otro... v hacer de la arquiteciura un
arte mas social y humanos. ¢ Intento hablar sobre la
arquitectura ¥ no de lo que rodea la arguiteciura.
Sir John Summerson se ha referido a la obsesién
de los arquitectos por «la importancia no de la ar-
quifectura en cuanto tal, sino de la reiacion de la
arquitectura con otras cosas» ' Ha sefialado que en
este siglo los arquitectos han sustitido con la «da-
fiina analogia» la mmitacion eclécuca del siglo dieci-
nueve, ¥ han estado remindicando la arquitectura
en lugar de producir arguitectura.® El resultado ha
sido el wrbanismo esquematico. El peoder siempre
cdecreciente de los arguitectos y su 1mpotencla cre-
ciente en modelar todo el medic ambiente pueden,
guizas, mvertirse iromcamente al estrechar sus pre-
ocupaciones y al concentrarse en su propic trabajo.
Quiza iuego las relaciones y el poder vendran por
si solos. Acepto lo que a mi me parecen las limita-
ciones ntrinsecas de la arquitectura e intento con-
centrarme en los dificiles aspectos particulares que
hay en ella, v no en las abstracciones mas Faciles
gue se hacen e ella «...porque el arte pertenece
icomo decian nuestros antepasados) a la inteligen-
C1a praciica y no a la especulativa, nada puede sus-
titwir el hacer las cosas».’ ‘

Este libro trata del presente y del pasado en re-
lacion con el presente. No trata de ser visionario,
excepto en la medida en que e! futuro esta mplict-
to en la realidad del presente. Es solo indirectamente
polémico. Todeo se dice en el contexto de la arqui-
tectura comun v consecuentemente se atacan cier-
105 blancos —en general, las limitaciones de la ar-
quitectura, el urbanmismo moderno ortodoxo ¥, €n

particuiar, los arguitectos perogrullos que invocan

ia nteuridad, fa tecnologia © la pa‘ogramacién elec-
ironica como fines ce la arguitectura, jos populart
zadores que colorean «con cuentos de hadas nuestra
caotica realidad» ™ y suprimen las complejidades ¥
contradicciones que son inherentes en el arte y en la
experiencia. Sin embargo, esle libro es un analisis
de io que me parece ahora clerto para ia arguitec
tura, en fugar de un aiaque contra lo que me parece

falso.

Nota a la segunda edicién

Escribi este libro a principios de la década de
"de 1960 como arquitecto en ejercicio que daba res-
puesta a ciertos aspectos de la teoria v los dogmas
arquitectonicos de aguel tiempo. Los puntos son hoy
diferentes, v yo creo que el libro deberia ser leido
ahora por sus teorias generales sobre la forma ar-
quitectonica, pero también como documento particu-
lar de su €poca, mas histérico que topico. Por esta
razon, la segunda parte del libro, que cubre la labor
de nuestra firma hasta 1966, no ha sido ampliada en
esta segunda edicidn.

Desearia ahora que el titulo hubiese sido Com-
plejidad y contradiccion en la forma arquitectonica,
tal como sugirid Donald Drew Egbert.|Sin embargo
al principlar los afios sesenta, la forma era reina en
el pensamiento arquitecténico, y en su mayor parte
la teoria arquitectonica enfocaba sin rodeos aspectos
de forma. Rara vez pensaban entonces los arquitec-

tos en el simbolismo en arquitectura, y las cuestiones
socizles no alcanzaron un predominio hasta la se-
gunda mitad de esta década. Pero en el fondo este
libro sobre la forma en arquitectura complementa

nuestro enfogque sobre el simbolismo en arquitectura
varios afios mas tarde, en Learning from Las Vegas.

Para rectificar una omisién en los agradecimien-
tos de la primera edicién, quiero expresar mi graii-
tud 2 Richard Krautheimer, quien compartié la vi-
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5161 de la arquitectura del barroce romane con po-
s0tros, los miembros de ia American Academy eq
Roma. Agradezco también a mi amige Vincent Scuily
su persistente y amablie apoyo a este libro v a nues.
tra labor. Me satisface que el Museo de Arte Moder
ne amplie el formato de esta edicién, con el fin de
que las ilustraciones resulten mas legibles.

Tal vez sea destino de todos los tedricos el de
contemplar los fallos desde sus obras, con una mez-
cia de sentimientos. A veces me he sentide mis a
mis anchas con mis criticos que con aquellos que se
han mostrado de acuerdo conmigo. Estos tltimos a
menudo han exagerado o han aplicado indebidamente
las 1deas y meétodos de este libro hasta el punto de
llegar a la parodia. Alzunos han dicho que las ideas
estan bien pero no van lo suficientemente lejos. Pero
aqui, Ja mayor parte del pensamiento ha pretendido
Ser sugestive mas bien que dogmatico, v .el métedo
de analogia histérica sélo puede ser llevado hasta
ese punto en Ia critica arquitectonica. ¢Debe el o fa
artista recorrer todo el camino con sus filosofias?

RoBeERT VENTURI
Abril de 1977

1. Un suave manifiesto en favor de una
arquitectura equivoca

Me gusta Ia compisiidad v la contradiccién en
arauiteciura. Pero me desagrada la incoherencia v
la arburariedad de la arquitectura ncompetene
v las complicaciones rebuscadas, def pintoresquismo
v el expresisrismo. En su tugar,hablo de una argun-
tectura compleja v ocumradictona basada en |a r-
queza v ambigliedad de fa experiencia mocderna, 1n.
cluvendoe la experiencia que es mtrinseca al are. Ep
todas partes, excepto en ia arquitectura, |a compleji-
dad y la contradiccion se han z‘economdo;f; desce Ia
demostracion de Godel de la cempatibilidad fnal
de las matematicas al andlisis de la poesia «dificily
de T. S. Eliot v a la defimcion de ias caracterisncas
paradéjicas de la pintura de Joseph Albers.

Pero la arquitectura es necesaniamente compleja
v contradictoria por el keche de ncluir los traclicio-
nates felementos vitrivianos de comnodidad, solidez v
belleza'Y hoy las necesidades de programa, estructu-
Fa, equipo meeanico v expresion, incluse en edificios
arslados en contextos simples, son diferentes v con-
Mictivas de una manera antey tmmaginable. La dimen-
5160 v escala creciente de Ia arvuectura en los pla
neamientos urbanos v regionale: aumentan las dificul-
tades. Dov la bienvenida a los problemas v exploto
fas incertidlumbres, Al aceprar Ia contradiccion v la
complejidad, defiendo tanto ia vialidad como la va-
lidez.

Los arguitectos no pueden permitir que sean inti-
midados por el lenguaje puritano moral de ia arqui-
tectura moderna. Prefiero los elementos hibridos a
los «puross, los compromeiidos a les «limpios», los
distorsionados a tos «rectoss, los ambiguos a los «ar-
ticuladuss, ios tergiversados que a la vez son mper-
sonales, a los aburridos que a la vez son «interesan-
tesn, los convencionales a os «disefiados», los integra-
dores a los wexcluyentes», los redundantes a los
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sencillos, los reminiscentes gue a la vez son mnnovado-
res, los irregulares v equivocos a los directos v cla-
vos. Defiendo, la vitalidad confusa (rente a la unidad
transparente. tAcep1o la falta de 1ogica v proclamo ia
duzalidad.?

Defiendo la rigueza de significados en vez de la
claridad de significados; la funcién mmplicita a la vez
gue la explicita. Prefiero «esto v lo oiro» a «0 esio
v lo otro», el blanco v el pegro, v algunas veces et
g#r1s, al negro o al bl-m._o §Um arqmteuura valida
evoca muchoes niveles ge significados y se centra en
muchos punios: su espacio y sus elementos s Eeenl
v functonan de varias maneras a la vez.}

Perp una arguiectura de la complejidad v ia conl
tracdiccion tiene gue servir especialmente al comun%
to; su verdad debe estar en su totalidad o en suss
implicaciones. Debe incorporar la umdad dificil clei
la rnclusion en vez de la umdad facil de ia L\C‘|LI:>]UI]
Mds no es menos,
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2. La complejidad y la contradiccion versus 3,5‘--@ i
fa simplificacién o el pintoresquismo el
u‘-ruv.;r ;’ gt

Los arquitectos modernos ortodoxos han admitido
ia complejidad msoficientemente o inconsistentemen-
te. En su intento de romper con ia tradicién y empe-
zar todo de nuevo idealizaron lo primitivo y elemen-
tal a expensas de lo varnado y sofisticado. Al partici-
par en un movimiento revolucionarlo, aciamaron la
novedad de las funciones modernas, 1gnorando sus
complicaciones. En su papel de reformadores, aboga-
ron puritanamente la separacién y exclusion de los
elementos, en lugar de la inclusion de requisitos dife-
rentes v sus yuxtaposiciones. Como precursor del
movimiento moderno, Frank Lloyd Wright, que hizo
famoso su lema «La verdad contra el Mundo», escri-
bié: «Tuve unas visiones de simplicidad tan amplias
y grandes v se me aparecieron unos edificios de tal
armonia que... me convenct que cambiarian y profun-
dizarian el pensamiento y la cultura del mundo mo-
derno. Asi lo crei». " Y Le Corbusier, uno de los fum
dadores del Purismo, hablaba de las «grandes for
mas primarias» de las que decia que eran «diferen-
tes... y no tenian ambigiiedad». ¥ Los arquitectos mo
dernos con pocas excepciones evitan la ambigiledad

Pero ahora nuestra posicion es diferente: «Al mis-
mo tiempo que los problemas aumentan en cantidad,
complejidad y dificnltad también evolucionan mas
rapidamente que antes» ¥ y requieren una actitud se-
mejante a la que descritid August Heckscher: &El
paso de una vision de la vida esencialmente simple
y ordenada a una visién de la vida compleja e iro-
nica es lo que cada individuo experimenta al llegar a
ia madurez.’Pero ciertas epocas animan este desarro-
lo: en elas'la perspectiva paradéjica o teatral, colo-
rea e} escenario intelectual... El racionalismo nacio
entre la simplicidad y el orden, pero el racionalismo
resulta inadecuado en cualquier periodo de agitacion,
Entonces el equilibrio debe crearse en lo opuesto. La’

27




28

paz interior que los hombres ganan debe suponer una
tension entre las coniradicciones e incertidumbres. ..
Una sensibilidad paradojica permite que aparezcan
umidas cosas apareniemente diferentes y que su n-
CORgruencia sugiera una clerta verdad»;"

Sin embargo, los razonamientos en favor de la
simplificacién todavia son normales, aunque son mas
sutiles que los primeros argumentos. Son extensio-
nes de la magnifica paradoja de:Mies van der Rohe,
«menos es mas». Paul Rudolph ha expuesto claramen-
te las implicaciones del punto de vista de Mies: «To-
dos los problemas nunca pueden ser resueltos ...
Verdaderamente es una caracteristica del siglo xx
gue los arquitectos sean muy selectivos al determinar
qué problemas guieren resoiver. Por ejemplo, Mies
construye edificios bellos sélo porgue 1gnora muchos
aspectos de un edificio. Si resolviese mas problemas,
sus edificios serian muche menos potentess. ™

La docirina «menos es mas» deplora la comple-
jidad y justifica la exclusidn por razones expresi-
vas. Por supuesto, permite que el arquitecto sea
«muy selectivo determinando qué problemas quiere
resolver».® Pero si el arguitecto debe «confiar en
su manera de concebir el universo», tal confianza
significa seguramente gue el arquitecto determina
como se resuelven los problemas, pero no qué pue-
de determinar qué problemas va a resolver. Sélo
puede excluir consideraciones importantes con el
riesgo de separar la arguitectura de la experiencia
de la vida y las necesidades de la sociedad. Si algu-
nos problemas no se pueden resolver, lo puede ex-
presar con una arquitectura inclusiva, en lugar de
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una exclusiva, en la que cabe el fragmento, la con-
tradiccion, la improvisacion y las tensiones que és-
tas producen. Los maravillosos pabellones de Mies
han tenido valiosas implicaciones para la arguitec-

fura, pero Su selectividad de contenido vy de len-

guaje son tanto su limitacién como su. fuerza.

" Me pregunto si son pertinentes las analogias en-
tre pabellones y casas, especialmente las analogias
entre los pabellones japoneses y la reciente arqui-
tectura doméstica, Ignoran la complejidad v la con-
tradiccidén real inherentes al programa domeéstico,
tanto las posibilidades espaciales y tecnolégicas como
la necesidad de variedad en la percepcion visual.
La simplicactéon forzada se transforma en supersumn-
plificacton. Por ejemplo, en la Wiley House (1), en
contraste con su casa de cristal (2}, Philip Johnson
intento superar la simplicidad det elegante pabellon.
Explicitamente separé y articuié «ias funciones pri-
vadas» del vivir, en un pedestal a nivel del terreno,
separandolas de las funciones sociales, abiertag y
situadas en el pabelldn modular de arriba. Pero aun
aqui el edificto es un esquema demastade simplifi-
cado para vivir una teoria abstracia del «o esto o
io otro». Donde la simplicidag no Funciona, el sim-
plismo funciona. La simplificacién flagrante mdica
arquitectura blanda. Menos, es el aburrimiento.

E! reconocimiento de la complejidad en la ar-
guitectura no niega lo que Lows Kahn ha ilamado
«el deseo de simplicidad». Pero la simplicidad esté-
tica, que es una satisfaccién para la mente, deriva,
cuande es valida y profunda, de la compiejidad nte
rior. La simplicidad para la vista del templo dérico
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se consiguis mediante las sutilezas v la precision de
su distorsionada geometria v las contradicciones v
tensiones inherentes en su orden. El temple dérico
puede conseguir una aparente simplicidad a traves
de una auténtica complejidad. Cuando la compleji-
dad desaparecid, como ocurrd con los ultmos tem-
plos, la blandura sustituyd a la simplicidad.

La complejidad no nwega la simplificacion vilida
que es parte del proceso de analisis, e incluso un
meétodo de conseguir la misma arquitectura com-
pleja. «Nosotros supersimplificamos un hecho de-
terminado cuando lo caracterizamos desde el punto
de vista de un interés determinado» ® Pero esta cla-
se de simplificacién es un meétodo en el proceso
analitico de conseguir un arte complejo. No debe
confundirse con un ob)etivo,

Sin embargo, una arquitectura de Ja complejidad
v la contradiccién, no quiere decir un expresionismo
pintoresco o subjetivo. Una falsa complejidad ha
replicado recientemente a la falsa simplicidad de
una- primitiva arquitectura moderna. Fomenta una
arquitectura pintoresca simetrica --que Minoru Ya-
masak! denomina.«serenar—, PEro represenia un for-
malismo nuevo tan desconectado de la experiencia
como el antiguo culto a la simplicidad. Sus compli-
cadas formas no reflejan auténticamente los progra-
mas complejos, v su complicada ornamentacion, aun-
que depende de las tecnicas industriales en su eje-
cucion, es friamente reminscente de formas original-
mente creadas por técnicas artesanales. Los adornos
goticos ¥y la rocaille’ rococt no solamente eran expre-
sivamente validos en relacién con el conjunto, sine

gue surgieron de una ostentacion de la habilidad ma-
nual y expresaron una vitalidad derivada del contacto
directo y de 1a mmdividualidad del metodo. Esta clase
de- complejidad a través de la exuberancia, quizis
hoy imposible, s ia sintesis de la arquitectura «sere-
nav, a pesar del superficial parecido entre ellas. Pero
51 la exuberancia no es ia caracteristica de nuestro
arte, es la tension, en {ugar de la «seremdads, la que
aparece como tal

Los mejores arquitectos del siglo Xx generamen-
ie han rechazado la simplificacién —esto es, la sim-
plicidad a través de la reduccidn— para promover
Ja complejidad en el conjunto. Son ejemplos las obras
de Alvar Aalto y Le Corbusier {quien a menudo 1g-
nora sus escritos polémicos). Pero las caracteristcl-
cas de complejidad v contradiccidn en sus obras se
ignoran O Se entienden -mal. Por ejemplo, los criti-
cos de Azito lo han alabado principalmente por su
sensibilidad a los materiales naturales y por sus be-
llos detalles y han considerado el conjumto de Ia
composicion premeditadamente pintoresca. Yo no
considerc pintoresca la 1glesia de Imatra de Aalto.
Al traducir sus volimenes la auteéntica complejidad
de una planta dividida en tres partes y la forma de!
techo actstico {3), esta iglesia supone un expresionis-
mo justificado diferente del pintoresquismo delibe-
rado de la estructura y de los espacios dejados al
azar de la reciente 1glesia de Giovanni Micheluce:
en la Autostrada del Sole (4). La complejidad de Aalio
f‘orma parte del programa y estructura del conjunto
en lugar de ser un ardid justificade sélo por el deseo
de expresion. Aunque ya no discutiremos mas so-
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_consiguientes Contra

bre la primacia de {a forma o la funcion (¢cual
sigue a cudl?}), no podemos ignorar su interdepen-

dencia.
E| deseo de una arquitectura compie)a, COR Sus

dicciones, no es solamente una
reaccion contra la banalidad o belleza de la arqui-
tectura actual. Es una actitud comun en tos perio-
dos manieristas: el siglo Xv1 en Italia o el periodo

co, y es también una ten-

helenistico en el arte clasi
dencia continua gueé s contempla en arguifectos tan

diferenies como Miguel Angel, Palladio, Borromini,
Vanbrugh, Hawksmoor, Spane, Ledoux, Butterfield,
algunos arguitectos del Shingie Style, Furness, Sulli-
van, Lutyens ¥ recientemente en Le Corbusier, Aalto,
¥Kahn y otros.

Hoy esta actitud €s otra vez pertinente, tanto al
medio como al programa arquitectonico.

Primero, el medio de la arquitectura debe ser
reexaminado si debe expresarse tanto el campo de
accién mayor de nuestra arquitectura como la com-
plejidad de sus objetivos. Las formas simplificadas
o superficialmente complejas no funcionaran. En su
lugar, debe ser una vez mas reconocida y utilizada
la variedad inherente a 1a ambigiledad de la percep-
cién visual. :

Segundo, deben : reconocerse las complejidades
crecientes de nuestros problemas funcionales. Me re-
fiero, desde luego, a €s03 programas caracteristicos
de nuestra época que son complejos por su CAMPO de
accion, tales como los laboratorios de jnvestigacion,
los hospitales ¥, gspecialmente, los enormes proyec
tos a escala urbana. Pero aun la casa simple, como
campo, €5 compleja en propositos si se expresan las
ambigiiedades de la, experiencia contemporanea. Este
contrasie entre medios ¥ objetivos de un programa
es significativo. Por ejemplo, aunque los medios im-
plicados en el programa de un cohete para ir a la
luna son casi infinitamente complejos, su objetivo

es simple y contiene pocas contradicciones; aunque
los medios implicados €n el programa y estructura
de los edificios son mas simples y menos sofisticados
tecnologicamente que casi cualquier otro proyecto de
ingenieria, €l proposito es mas complejo ¥y 2 menudo
inherentemente amblguo.

2. La ambigiiedad

é. ad a ca d d
e a eb aci Siﬁ c10n de CO i a
, i mplej:
}' contr adlCCIOEE € ar qLIl CECtuI a4 Ser EﬁEIE a 13 fOI ma

y :o;tzz;;iﬁcfn cuanto son expresiones del progra ;
m u i |
ra, la primera trata del medio y se |

i

1

rgﬁere a una paradeja i

at I;;roceso de.: sig}iiﬂczjlciéll}xtgg icic:r;aziﬁap:;;}eﬁ?n .

% pu ggnf;a;lﬂ:;:lon COImo resuitadg de la yuit;;%eﬁ :

sEph_Albers_la E;alr: magen €5 110 ane parece, Jo-

en Bl ers fa a «la_discrepancia entre el hecho
cto psiquico», una contradiccién que

‘es «el origen del artes "YTTe
«el origen del arte» Y Féalmente, la complejidad

de siomi ) ) .
tamgggﬁ;ﬁgﬁ;ﬁg, con la ambigliedad v tensién resul-
an a,r o Comoreconoczda generalmente por la critica
del arte co resuna_l de las caracteristicas de la pino
ambigﬁedacf del?: I;r:;e?a?:?é;acmiﬁe;e e e
ambig . n, ¥ la base del Optic
ambigugiﬁ:;aai las yuxtaposiciones y las dualigad:sl;
ambiguas re Pwas a la forma y expresién. También
Parap'i:"fé‘ar op_han usado_la _ambigiiedad, tanto
para crea r_un contemdo_paradéjico como para utili-
Tas posibilidades de la percepcién. =
puesa{lérslb;egcznthtelratura Ips”c_rifi?:bs han estado dis-
puestos a ac (1:3 ar la compiejidad y la contradiccién
R, é‘ltl;a arquitectonica, hacen alusién z;
una epaca m tIensta, pero se diferencian de los cri-
neos c; iectura en que recoriocen una tend
ol él;}ame;}sta» continua en determinados poefans_
y - %ar:;s{enestde hace mucho tiempo, han recalcado
oy i 1 S-IRC%S" _c}e la contradiccidn, de la para-
dojay ambigiiedad como basicas en la i
l.ﬁ? que A}bers lo hizo en la pintura possi.
e g;uggfﬁid:;oe}e;uirz eIizaibethiano COMO «urn
arte lpuro Y empiea la complejida
a Gbg;ggggagé «En una obra de Shakespfarga, t.:lgoy
se obler /arios miveles de significados, ’
, segun palabras de Samue! Johnson, «E’as ?defé
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mas heterogéneas se unen por la violencia». ¥ ¥ en
otra parte escribio: «El caso de John Webster... BOS
ofrece el ejemplo interesante de un gran genio dra-
matico ¥ literario que S& dirige hacia et caos». ™ POT
ejemplo, Otros criticos como Kenneth Burke, qué ha-
plan de la «mnterpretacion plural» ¥ de la «incom-
gruencia planeada», han analizado elementos de P&
radoja ¥ ambigiiedad en la estructura y significado
de otras poesias, ademas de las de los poetas meta
fisicos del s:iglo xvi1 v de los poetas modernos gue
han sido influenciados pory ellos.

Cleanth Brooks considera como necesario el uso
de la complejidad ¥ contradiccion por Ser 1a verda-
dera esencia del arte: «incluso hay razones mejores
que la de ia vanagiorna retérica que han inductdo a
poeta fras poeta a etegir 1a ambigiiedad ¥ 1a paradoja
en lugar de la sinplicidad discursiva. No es sufi-
ciente para el poetd analizar su experiencia como 10
hace un cientifico, dividiéndola en partes, diferen-
ciando una parte de otra ¥ clasificando las diferentes
partes. Su labor al final es unificar 1a eXperiencia.
Debe devolvernos la umdad de la experiencia tal
como €l hombre 1a conoce en 5u propia experiencia..
ya que el poeta... aun pagando tributio a su diverst
dad, debe dramatizar forzosamente la unidad de ia
experiencia, puede contemplarse como necesario el
uso de la paradoja ¥ de 1a ambigiiedad. No trata sun-
piemente de cazoNAr un manjar pasado, con una re-
torica superficial © excitante O deseoncertante... Esta

mas bien dandonos un conocimiento que conserva la
umidad de la experiencia ¥ que en sus niveles mas
altos y mas serios, triunfa sobre los elementos apa-
rentermnente contradictorios ¥ conflictivos de la expe
riencia, al unificarlos en una nueva disposiciénn.“‘

Y en Seven Tvpes of Ambiguity (Siete Tipos de
ambigiiedad), William Empsen «se atrevig a tratar
lo que Sé habia considerado €omo una deficiencia de
|a poesia, la ymprecision de significado, como la prin-
cipal virtud de 1a poesia...»fﬁ Empson documenta su
teoria con lecturas de Shakespeare, «el ambiguo St~
premo, no tanto por la confusién de suUS ideas y 10
enrevesado de sus fextos, coma algunes eruditos
creen, sino por el poder ¥ compiejidad de su pensa-
miento y arte» #

“La ambigiiedad ¥ ia tension estan €0 cualguier;
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parie en una argquiiectura de la complejicad ¥ -
f:;rz;dlcmon. La arquitectura es forma ¥y substaJncia .
T iy 3 o o ceter P o]
e Un eic::m ernas y qe un cietermﬁ'aado con- |
e estmcfjm ara'quliectomco se percibe como:
forma ¥ T3 Textura y material. Esas Telacios

ifantes, coliplejas ¥ <o tradictorias, son la;

de la ambigiledad y M_tgps,lo;_g_.gggggteristicas de

& arqgit__ectmjg,.,Generalmente, ia conjuncién «O» COT

1:335 1literrvoﬁacxon puedg describir relaciones ambl-
?3 no-? EE]l i a_Savoye (5): ¢es una planta cuadrada
bmc.h tamafio de 10s pabellones delanteros de Van-

gh en Grimsthorpe (6) en relacién a los pabello-
nes traseros es ambiguo desde lejos: ;estan cerca o
lejos3 ¢Son grandes © peguefnos? Lacs pitastras de
Bermmni en el Palazzo de laz Propaganda Fide (7)
{son pilastras positivas o diviswnez negativas? Lé
franja ornamental del Casmno Pio V en el Vati'cano
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es confusa (8): ¢ces mas bien Lna pared 0 una boveda?
La curvatura centrai en ia fachada de Lutyens en
Nashdom (9) facilita la iluminacidn natural; ;esta
resuelta la dualidad resultante o no? Los aparta-
mentos de Lumgi Moretti en la via Parioli de Ro-
ma (10); ¢son un edificio con una hendidura o dos
edificios junios?
1a ambigiiedad intencionada de la expresion se
_basa en. el caracter confuso de la experiencia, refle-
JEHTEn_ei programa arqutzectcmco, Favorece,_mas_
“Ta Tiqueza de significado qué la claridad de signifi-
Tads;"Como Empson admite, hay ambigiiedad buena
y ‘mala: «...la ambigiiedad puede usarse para conde-
nar a un poeta de tener opiniones oscuras en lugar
de alabar la compiejidad de su mente» * Sin em-
bargo, segin Stanley Edgar Hyman, Empson cree
que ia ambigliedad «se concenira precisamente en
los puntos de mayor efectividad poéfica v crea una
caracieristica que denomina «iensidn» y que podria-
mosg definir como el mismo 1mpacio poéticor. ™ Es-
tas 1deas se aplican de igual modo a la arquitectura.

4. Niveles contradictorios: Ei fenémeno «lo uno y
lo otro» en la arquitectura

Los niveles contradictorios de significado y_uso
en la arquitectura implican el contraste paraddjico
que da a entender la conjuncidén «aunque». Pueden
ser mas o menos ambiguos. La casa Shodan de Le
Corbusier (11) es cerrada, aunque es abierta; un cube
cerrado por sus esquinas, auangue abierto por sus
superficies; su Villa Savoye {12} es sencilla por fuera
aungue es compleja por dentro. La planta Tudor de
Barrington Court {13) es simétrica, aunque es asime
trica; la iglesia de la Inmaculada Concepcion de Gua-
rm en Turin (14} es una dualidad en planta, aunque
es una unidad; la entrada de la galeria de Sir Edwin
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Lutyens en Middleton Park (15, 16) es un espacio
direccional, aunque acaba en una pared lisa; la fa-
chada ce Vignola para el pabelién de Bomarzo (17
fiene una puerta, aunque hay un portico nueco; los
edifictos de Kahn contienen hormigon visto, aunque
tienen gramto pulido; una calle urbana es direccio-
nal como carretera, aungue &3 estdtica como lugar.
Esta serie de conjunciones daundgues describen una
arquitectura_de-contradiccion a niveles distintos_de
“programa y de estructura. Ninguna de estas .orclena'»
das contradicciones §ipone una investigacion este
fica, PETO tampoco COmo parado;as SOn capricnosa_s.
Cleanth Brooks alude al arte de Donne como «de
tenerlo de ias dos manerass, pero dice «la mayoria
de nosotros en estos ultimos tiempos no es capaz de
hacer lo rmsmo. Estamos disciplinados en 1aAtradt—
ci6n de esto o lo otro y carecemos de la agilidad men-

15 16
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tal —por no decir nada de la madurez de actitud—
que nos permitiria los refinamientos y los detalles
mas sutiles consentidos por la tradicion de io uno y
1o otro» La tradicién de «lo uno ¥ lo otro» ha carac-
terizado ia arquiteciura moderna ortodoxa: un para-
sol probablemente no es nada mMas; raras veces un
soporte determina un espacio; no sé viola una pared
con ventanas que la penetran, perc se interrumpe
totalmente por cristal; las funciones del programa
se articulan exageradamente en alas o en pabellones
separados. ) .

Incluso el «espacio fluido» ha dado ha entender
que se esta dentro cuando se estd fuera, y se esta
fuera cuando se esta dentro, en lugar de estar en
ambas partes a la vez. Tales manifestaciones de ar-
ticufacidn y clanidad son extrafias a una arquitectura
de complejidad v contradiccion que tiende a ncluir:
«lo une v lo otro» en lugar de excluir «o lo uno o lo
ofron.

<2 Si la fuente del fenomeno jo uno y lo otro es &7

contradiccion, su base es la Jerarquin, que admite va-)
rios mveles de significado entre elementos de valores
diferentes. Puede incluir elementios que son a ja vez
buenos y_maios, grandes vy _pequefios, cerrados.y .
abiertos, continuos vy _ar_;icu__lados, redgz';q_ousqy_a_@_d__lza- !

dos, estructurales v espaciales. Una arquitectura que
incluye diversos niveies de significada_crea ambigiie |

La mayoria de los ejemplos seran dificiles de
«teer», pero la arquitectura oscura es valida cuando
refleja las complejidades y contradicciones del con-

un gran numero de niveles provoca conflictos y du-~
das al observador, y hace la percepcidn mas viva.

LI

tenido y significadc. La percepcién simultanea de 7
-

I.os ejemplos que son buenos y malos al mismo
tiempo, quizas expliquen en parte la_observacion
enigmatica de Kahn: «La arquitectura debe fener
ianto espacios malos como buenos». La aparente irra-
cionalidad de una parte se justificara por la raciona-
lidad resultante del conjunto o las_caracieristicasTde
una parte podran comprometerse en_favor del con-

“.junto. El decidir en tales compromisos validos es

uno de los principales cometidos del arquitecto.
"En St. George-in-the-East de Hawksmoor (18) las
exageradas claves sobre las ventanas de la nave la-
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teral estan mal en detalle: cdando se ven muy de
cerca son demasiado grandes en relacion con la aber-
tura que cubren. Sin embargo, cuando se ven mas
de lejos, en el contexto de toda la composicion, son
correctas en tamafo y escala’ Las enormes abertu-
ras rectangulares de la buhardilla de la fachada tra-
sera de San Pedro de Miguel Angel (19) son mas
anchas que altas, con lo que ‘deben cubrirse segun
ia dimensién mas larga. Esto esta mal en relacion
con las limitaciones de cubricién de la albanileria
que dictan que en la arquitectura clasica las gran-
des aberturas, como éstas, deb:ﬁ:n pProporcionarse ver-
ticalmente. Pero precisamentie porque uno general
mente espera pProporciones verticales, la cubricién
longitudinal expresa valida y vividamente su relativa
pequensz. :

La escalera principal de la Academia de Bellas
Artes de Pensilvarmia, en Filadelfia, de Frank Fur-
ness {20) es demasiado grandeen relacion con los es-
pacios que estan a su alrededor. Arranca en umn es
pacie mas estrecho gque ancho y tiene enfrente una

;
s =il

abertura mas estrecha gque ancha. Ademas, la aber-
tura esta dividida en dos por un pilar. Pero esta es-
calera es ceremoniosa v sirnbdolica, ademas de funcio-
nal, y comunica el hall, que esta inmediatamente de--
tras de la abertura, con todo el edificio y con la gran
escala de Broad Street en el exterior. Los laterales
de la escalera de Miguel Angel en el vestibuio de 1z
Biblioteca Laurenciana {21) estan abruptamente cor-
tados v no conducen, de hecho, a ninguna parte: es-
tan igualmente equivocados en relacién con el tama-
fio del espacio que los contiene, aunque estan bien en
relacion con todo el contexto de los espacios que
estan a su alrededor.

Los intercolumnios finaies que hay en el pabellén
central de la fachada de entrada del Blenheim Pa-
tace, de Vanbrugh (22) son 1ncorrectos porque estan
divididos en dos partes iguales por una pilastra: esta
fragmentacién produce una dualidad que dismuinuye
su wmdad. Sin embargo, su imperfeccién por con-
traste refuerza el intercolumnic central y hace au-
mentar la unidad total de esta compleja composicion,




42

Los pabellones que estan a ambos lados del castillo
de Marly (23) tienen una paradoja similar. La dua-
lidad compositiva de sus fachadas de dos vanos ca-
rece de umdad pero refuerza la umdad de todo el
conjunto. La propia mnperfeccion da a entender ef
gomimio del mismo castillo y la perfeccién del con-
junto.

La Basilica, que nene un espaclo mone-diréccio-
nal, y la lglesia de tipo-central, que tiene un espa-
cio omni-direccional, represenfan las tradiciones al-
ternativas en las plantas de las iglesias ocaidentaies.
Pero otra tradicion ha integrado iglesias que son o
uno y lo otro en respuesta a las necesidades espacia-
les, estructurales, programaticas ¥y simbdlicas, La

planta mamerista eliptica del siglo xvi es a la vez _

central v direccional. Su culminacion es Sant'Andrea
al Quirmale de Bernini {24) cuyo €& direccional prin-
cipal cruza contradictoriamente el eje menor. Niko-
jaus Pevsner nos ha mostrado como las pilastras en
lugar de tas capillas abiertas, dividen los extremos
del eje transversal de las paredes laterales y, de este
modo, refuerzan el eje menor hacia el altar. ia ca-
pilla de Borromini ce la Propaganda Fide {25) es un
hall direccional en planta, perc sus vanos alternantes
contrarrestan este efecto: un gran vano domina el
extremo menor; un vano pequefio divide en dos par-

tes 1guales el centro del largo muro. Tambien, las

esquinas redondas commenzan a dar a entender una ~)
continuidad de espacio cerrado y una planta de tipo- |

central. (Estas caracteristicas también se dan en el
patio de 5. Carlo alle Quattro Fontane.) Y el trazado
de nervaduras diagonales del techo indica una es-
tructura muitidireccional muy parecida tanto a una
cipula como a una boveda. Santa Sofia en Estam-
bul es equivoca de una manera similar. Su capula
central de planta cuadrada con pechinas da a enten-
der una iglesia de tipo central, pero sus dbsides con
medias cupulas empiezan a establecer un eje longi-
tudinal en la tradicion de la basilica direccional. La
planta de herradura de la opera del barroco y neo-
barroco enfoca al escenario y al centro del anditorio.
Generalmente et foco central de la planta eliptica se
reflejaba en el techo ornamental con la enorme arafa
central; el enfoque hacia el escenaric se reflejaba en
I1a distorsién direccional de l1a elipse, en las particio-
nes entre los palcos y, ademas, en la interrupeion del
mismo escenario vy, desde luego, en los asientos del
foso de Ia orquesta. Esto refleja los dos focos del
programa de los teatros de gala: la funcién teatral
v el publico.

San Carlo alle Quattro Fontane de Borromm (26)
es prolifero en manifestaciones ambiguas de [o uno
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v lo otro. El tratamiento cas) igual de las cuatro alas,
dado a entender en la planta, sugiere una cruz grie-
ga, pero las alas estan distorsionadas segun el eje
este-oeste sugirtendo una cruz latina, mientras que la
conttmudad fluida de los muros indica una planta
circular distorsionada. Rudolf Wittkower ha anali-
zado similares contradicciones’en seccidn. Eb dibujo
del techo, con la articulacion de sus complejas mol-
duras, sugiere una cupula de pechinas sobre el cru-
cero de una cruz griega {(27). La forma del techo, con
una continuidad total, distorsiona estos elementos en
parodias de ellos mismos, y nos sugiere mas bien
una cupula generada por un muro ondulado. Estos
etementos distorsionados somn a ia vez continuos ¥
articulados. A otra escala, la forma vy el dibujo de-
sempefian papeles contradictorios. Por ejempio, el
perfil det capitel bizantino {28) lo hace parecer con-
itnuo, pero la textura y los dibujos reminiscentes
de volutas v hojas de acanto articulan las paries

27O ¢
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El portico con fronton de St. George en Blooms.
bury (29} de Nicholas Hawismoor, v la forma de su
planta {30) dan a entender un eje dominante norte
sur. La entrada y la torre occidental, la configuracién
mterior de las galerias v el dbside oriental (que con-
tiene el altar) sugieren todos ellos un contra eje
igualmen;e dominante. Por medio de elementos con-
tradictorios y posiciones distorsionadas esta 1glesia
expresa a la vez el contraste entre la parte trasera,
la delantera y la lateral de la planta en forma de cruz
latina y entre los dos ejes de las plantas en forma
de cruz griega. Estas contradicciones, que se produ-
jeren como consecuencia de una situacidn y unas
condiciones de orientacién especiales, consiguen una
riqueza y una tension que faitan en muchas composi-
ClONEs MmAas puras.

La basilica cupulada de Vierzhenheiligen (31) tie-
ne un altar central bajo la cupula principal de la
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nave. Nikolaus Pevsner ha centrastado vividamente
esta serie de capulas, gue estan distorsionadas y so-
brepuestas en la piania en cruz latina, con la situa-
cion convencional de una sola cupula en €l CTucero.
Estz es una iglesia de cruz latina, que también es
una 1glesia de tipo central por la postcidn poco co-
rriente del altar y de la cupula central. Otras iglesias
de fnales del barroco yuxtaponen el cuadrado y el
circulo. Los elementos de Bernardo Vittone —unas
ambiguas pechinas o trompas— en la nave de Santa
Maria di Piazza en Turin (32) sostienen lo que es a
la vez cipula y linterna cuadrada. Hawksmoor yux-
tapone molduras con motivos rectangulares y elipti-
cos en los techos de algunas de sus iglesias. Crean
expresiones contradictorias de iglesias que son a la
vez de tipo central y direccional. En algunas habita-
ciones del Palazzo Propaganda Fide (33} un arce en
Jas esquinas permite que ei espacio sea rectancular
debajo y continuo arriba. Esto es parecido a la con-

figuracion del techo de St. Stephen Walbrook de
Wren {34).

En ios techos de sus salas de audiencia (35) Sir
John Soane se jacta’de los espacios y estructuras que
2 a vez son rectangulares y curvilineos, y que a la
vez son cubiertos por una cupula y por una boveda.
Sus metodos incluyen combinaciones complejas de
formas estructurales reminiscentes que parecen pe-
chinas, oculos y nervios. En su Museo de Soane usa
un elemento reminiscente en otra dimensién: una
particion en forma de arcos suspendidos, s Sigmi-
ficado estructural pero con significado espacial, defi-
ne las habitactones ablertas y cerradas al mismo
tiempo.

L2 fachada de la catedrai de Murcia (37) emplea
lo que se ha llamado 1nflexion para promover la gran-
deza y la pequefiez ai mismo tiempo. Los frontones
rotos sobre las columnas estan orieniados uno hacia
el Oiroc para Sugerirnos Ul porial enorme, Gue &s es-
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pecialmente aproplado para ia plaza situada enfrente
y, stmbdlicamente por extension, para la region. Sin
embargo, los ordenes superpuestos en los pilones se
adaptan a la escala de las exigencias directas del
mismo edificio vy de su situacién. La grandeza v la
pequefiez se expresan al Mismo fiempo en una esca-
lera caracteristica del Shingle Styie ondeado por la
distorsién de su anchura y direccién. Desde luego,
las huellas v contrahuellas permanecen constantes,
pero la anchura de la base se adapia al espacioso
hall de abajo, mientras que el trazado mas estrecho
en lo alto se relaciona con et hall mas pequefio de
arriba. :

La construccién en hormigén puede ser continua
aungue es fragmentaria, puede ‘tener un perfil segus-
do aunque tenga juntas en la superficie. Los contor-
nos de sus perfiles entre columnas y vigas pueden
mdicar la continuidad del sistema estructural, perc
el dibujo de sus juntas de morterc puede indicar ej
método fragmentario de su comstruccidn.

La torre de la Christ Church en Spitalfields (38),
es una manifestacidén de lo uno'y io otro a escala de
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ta ciudad. La torre de Hawksmoor es un mure y una
torre. En la parte baja ia perspectiva se acaba con
la projongacién de sus muros en una especie de con-
trafuertes (39) perpendiculares a la calle cercana. Se
ven desde una sola direccién. La parte alta se trans-
forma en una aguja, que se ve de todas partes, domi-
nando espacial y simbdlicamente el cielo de la parro-
quia. En el Ayuntamiento de Brujas {40) la escala
det edificio se relaciona con la plaza inmediata,
mientras que ia desproporcionada escala de la
torre se relaciona con teda la cudad. Por razones
similares el gran rotulo esta situado al final del edi-
ficio de Philadeiphia Saving Fund Society, y sin em-
bargo no se puede ver desde abajo {41). El Arco del
Triunfo también tiene funciones que se contrastan
entre si. Vista diagonalmente desde los accesos ra-
diales que no- sean los Champs Elysées, es una ter-
minacion escultorica. Visto perpendicularmente des-
de el eje de ios Champs Elysées es espacial y simbo-
licamente una terminacién y una puerta. Mas tarde
analizaré algunas contradicciones entre la parte de-
lantera y trasera. Pero aqui mencicnare la Kariskir-

z-,’ Lo .r-?
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che de Viena (42), cuyo exterior contiene a la vez
elementos de basilica en su fachada y de i1glesia de
tipo central en su cuerpo. El programa interior re-
gueria una escala mayor y una fachada recta en la
parte delantera. La falta de unidad que existe desde
el punto de vista del edificicc mismo se contradice
cuando el edificio se ve en relacidn con la escala y
el espacio de la vecindad,

El doble significado intrinseco al fenémeno de lo
uno y lo olro puede 1rnp11car tanto_metamorfoszs
como contradicciones. He descrito como 14 agiija om-
nidireccional "d¢ 71a Torre de la Christ Church, en
Spitaifields, se transforma en un pabelldn direccio-
nal en su base, pero es mas posible un cambio de
tipo perceptivo que de tipo formal en el significado.
Generaimente en las relaciones equivocas complejas
la relacién no es siempre constante.

Esto es verdad especialmente cuando el observa-
dor se mueve a través o alrededor de un edificio, y

por extension a través de una ciudad: en un momen--

to dado un significadc puede ser percibide como
dominante; en otro momento un significado distinto
parece mias importante. En St. George, Blooms-
bury (30), por ejempio los ejes contradictorios del
mterior llegar a ser alternativamente dominantes o
recesivos segin el observador se mueva en ellos, de
manera gue el mismo espacio cambia su significado.
Aqui hay otra dimensién del «espacio, tiempo y ar-
guttectura»’ que impiica focos multiples. -

v V. H
o e
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5. Continuacion de los niveles contradictorios:
El elemento de doble-funcién

El elemento de «doble-funcién»® y «io uno y lo
otro» se asocian, pero hay una diferencia: &l elemen-
fo de doble funcién pertenece mds a los aspectos de
uso vy estructura, mientras que lo uno y lo otro se
refere as @ 13 Telacion de 2 parte con el todo. Lo
uno V16" otig Tecalca mas Tos tobles stenificadss que

as doEles hpgiones. Pero antes de hablar sobre el

e%emento ‘de doble-funcién, quiero mencionar el edi- .

ficio multifuncional. Con este término quiero indicar
al edificio que es complejo en programa y en forma,
aunque es fuerte como totalidad --la compleja uni-
dad de La Tourette o del Palacio de Justicia de Chan-
digarh de Le Corbusier en contraste con el gran nu-
mero de articulaciones de su proyecto del Palacio
de los Soviets o de la Armée du Salut de Paris. Este
iltimo separa las funciones en alas independientes o
en pabellones conectados. Esto ha sido tipico de Ia
arquitectura moderna ortodoxa. Las separaciones
cortadas de los pabellones en el disefio de Mies para
et Illinols Institute of Technology puede entenderse
como un caso extremo de esta tendencia.

El Seagram Building de Mies y Johnson excluye las
funciones que no sean de oficinas (excepto en el piso
de abajo en la parte trasera) y mediante el uso de
un tipo de muro similar camufla el hecho de que en
la parte superior hay un tipo de espacio diferente
para el equipo mecanico. El proyecto de Yamasaki
para el World Trade Center de Nueva York aun sim-

plifica mas exageradamente la forma de un complejo.

enorme. Los tipicos rascacielos de ofictnas de los
afios 20 diferencian en lugar de camuflar, el espacio
para el equipo mecanico de la parte superior me-
diante formas ornamentales arquitectonicas. La Lever
House a 1a vez que incluye espacios de diferente fun-
cidn en su base, los separa de manera exagerada me-
diante una junta de sombra espacial. En contraste,
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un edificio moderno excepcional, el P.SFE.S, (4]1), da
una expresign positiva de ia variedad y complejidad
de su programa. Comprende una tienda en el pruner
piso v un gran banco en el segundo con oficinas
encima vy espacios especiales en la parte superior.
Estas vaniaciones de funciones y escalas (incluyendo
el enorme rotulo de la parte superior) forman un

conjunto compacto. La fachada curvada, que con- -

trasta con la rectangularidad del resio del edificio,
no es un cliche de los afios 30, debido a que tiene
una justificacién urbana. En la planta baja que es
el nivel de los peatones, hace girar el espacio en la_
esquina.

Fl edificio multifuncional en su forma extrema es
el Ponte Vecchio, Chenonceaux o los proyectos futu-
ristas de Sant’Elia. Cada uno contiene dentro de un
todo escalas de movimiento contrastantes ademas
de funciones complejas. El:proyecto argelino de Le
Corbusier, gque es una casa de apartamentos y una
antopista, v los altimos proyectos de Wright para
Pittsburgh Point y Baghdad ‘corresponden a la argui-
tectura de viaducto de Kahn v a la «forma colectiva»
de Fumihiko Maki. En todos elios exisien jerarquias
complejas v contradictonas’ de escala y movimiento
y de estructura y de espacio dentro de un todo. Es-
tos edificios son edificios y puentes al mismo tiempo.
A una escala mayor: una presa también es un puen-
te, el loop en Chicago es ianio un limite como un
sistema de circulacién y la calle de Kahn «quiere ser
un edificion.

Hay justificaciones tanto para Ja habitacién mul-
tifuncional como para el edificio multifuncional. Una
habitacion puede tener muchas funciones al misme
tiempo o en diferentes momentos. Kahn prefiere la
galeria porgue es direccional y nodireccional, un
corredor y una habitacién al mismo tiempo. Y tiene
en cuenta las complejidades variables de las funcio-
nes especificas al diferenciar los espacios general-
mente con una jerarquizacién de su tamafio y de sus
caracteristicas, llamandolos espacios de servicios y
principales, espacios direccionales y nodireccionales
y con otras designaciones IMAS Zeneéricas que especi-
ficas. Como en su proyecto para ¢! Trenton Commu-
nity Center, estos espacios acaban parangonando de
un modo mas complejo las configuraciones de ias

P S, TR

o ——

habitaciones en suite anteriores al siglo xvIil. La
iciea ae corredores vy habitaciones cada una con una
unica f funcmn determinada se c¢re¢ en el siglo xvIiL
CNo es una de las_caracteristicas de la arquitéctira
moderna, la separacién y espemahzaczon ‘dé las fun-
ciones dentro deél edificio mediante Thnebles EMpo-
trados, una mamfestacron extréma de este concep-
to? Kahn, en_conseciencia pome e duda una" espe -
cializacién tan rigida ¥ un Funcignalismo tan Hmi-

tado. Fn este contexto «la forma evoca la funciéns.

La habitacin aliifincional es posiblerménte la
respuesta mas auténtica al arquitecto moderno pre

ocupado por la flexibilidad. La habitacién con un pro- -

posito genérico en lugar de especifico, y con muebles

movibles en lugar de tabiques movibles, fomenta una ‘L_, ;

flexibilidad perceptiva en lugar de una flexibilidad~d
fisica y permite la rigidez y Iz permanencia, que to-
davia son necesarias en nuestros edificios. La ambi-
gﬁedad valida fomenta la flexibilidad atil.

2IElemeEnto dfble-fpncaon ha sido usado con
poca_fnecuenmaﬂen_la arguitectura moderna. Fn_su
lugar, la la_arguitectura moderna ha apoyado Ia sepa-
racién y_ egpecxai;zacwn 1_en 10doE TGS Hiveles —tanto
en los materiales y estructura como en el _programa

" y-espacio—. «La naturaléza de 10s materiaies» ha ex-

cluido al material multifuncional o, iversamente, ia
misma forma o superficie para materiales diferentes,
1a divergencia de Wright con su maestro empezo, se-
gun su autobrografia, por la aplicacion indiscriminada
que hacia Louls Sullivan de su caracteristico orna-
mento de terracota, hierro, madera o ladrillo. Para
Wright, «las formas apropiadas para un material no
podian ser apropiadas para otro». ® Pero la fachada
del dormitoric de la Universidad de Pensilvama de
Eero Saarmmen incluye enire sus materiales v estruc-
tura una rampa cubierta con enredaderas, un muro

SN
Curvado de su Toriia €3 contmuo. “Saarinen supero
la obsesion en “boga contra el uso~de diferemtes ma-
tertales en el misr o planc o del

istmo materzal

_para _.dos cosas chferentes Es el cuadro de Robert

Rauschenberg, Pilgrim (43), la pintura de la superfi-
cie pasa del lienzo a la silla que esta enfrente, ha-
ciendo ambigua la distincién entre el cuadro y el
mueble, v & otro nivel, la obra de arte en la habita-




c16n. Se admite en estas obras 1a contradiccién entre
ios miveles de funcion y significado con lo que el me-
dic esta en tension.

Pero para los puristas estructurales, asi como para
los organicos, la forma estructural de doble-funcion
seria repugnante a causa de la inexacia correspon-
dencia ambigua entre Ja forma y la funcibén y entre
la forma y ia estructura. En contraste, en la Villa
Katsura (443, la cafia de bambu en tension y el poste
de madera en compresion son similares en forma
Creo que para el arquitecto moderno 108 dos elemen-
tos podrian parecer aciagamente similares en seccicn
v tamafio a pesar de la inclinacion en boga que exis-
te hacia el disefio tradicional japoneés. La pilastra?
renacentista (asi como otros elementos estructura-
les usados de una manera no estructural) puede im-:
plicar el fenémeno de lo uno y lo oiro a varios nive-
les. Puede ser al mismo tiempo fisicamente estruc-
tural o no, simbdlicamente estructurat por asocia-
cion y compositivamente ornamental al fomentar el

i

ritmo y la complejidad de la escala del orden monu-

mental.
W}l@ﬂﬂkizamlz&s formas_de _acuerdo _con:

! los materiales y estructura, la arquitectura.moderna j’

{separa y articula los elementos. La arquitectura-mor

derna nunca es implicita. Al fomentar la_estructura

!porticada_y el muro cortina, ha separado la estruc-

tiira del abrigo. Incluso los muros del Johnson Wax

Building _hacen..de -cerramiento. pero-no.sirven .de-

/

soporte. Y en los detalles, la_arquitectura moderna

-t Tendido a exaltar la separacién. Incluso la junta

snrasada se articula, predominando la junta de som-
bra. El elemento versitil que hace varias cosas al
mismo tiempo es jgualmente raro_en la arquitectura

moderna. Significativamente se prefiere la colimna

al pilar. En la nave de 5. Maria 1n Cosmedin {45)
ta forma de la columna resulta de su funcién domi-
nante y precisa de punto de soporte. Puede guiar e}
espaclo sélo accidentalmente en relacién con las otras
columnas o elementos. Pero los pilares alternos en
la misma nave, tienen intrinsecamente una doble-
funcién. Tanto encierran v dirigen el espacio como
soportan la estructura. Los pilares barrocos de la
capilla de Frésnes (46), residuales en forma y redun-
dantes en estructura, son ejemplos extremos de los
elementos de doble-funcién que son estructurales v
espaciales al mismo tiempo.

Los elementos de doble-funcién de Le Corbusier
vy Kahn pueden resultar extrafios en nnestra argui-
tectura. Los brise-soleils de la Unité d'Habitation de ™
Marsella son estructura y porches asi como pantaf

lias. (¢Son segmentos de un muro, pilares o colum-

nas?) Las agrupaciones de columnas de Kahn y sus
abrigos de pilares abertos para el equipo, pueden
mampuiar la luz natural como lo hacian las pilastras
y columnas ritmicamente complejas de la arquitec-
tura barroca. Como las vigas perforadas del Richard
Medical Center (47), estos elementos no son ni es-
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tructuralmente puros ni tienen una eleganis secclon
minima. Al contrario, son fragmentos estructurales
inseparables de un todo espacial. Es valide percibir
cargas en formas gue 1o son: puramente estructura-
les, pues un elemento estructural puede ser espacial
no sélo accidentalmente. {Sin embargo, las columnas
y las escaleras de las torres: de este edificto estan
separadas y articuladas de una manera ortodoxa.}
La construccién de forjades reticulares consiste
en losas de hormgon de grueso consiante y arma-
dura variable con columnas dispuestas irregularmen-
te sin vigas ni capiteles, Para mantener un grueso
constante, ef mimero de barras de la armadura cam-
bia en la secciém constante y s vigas para adap-
tarse a las cargas estructurales mas concentradas.
Esto permite, especialmente en €asas de apartamen-
tos, una altura de techo constante €n ios espacios
situados debajo, lo que facilita las particzones. Los

forgados‘ reticulares son estructuralmente impuros:
Su SECCiOn no es mimma. Las exigencias del es acx{;
arquttectonice y las fuerzas estm?:turales se avﬁenen
con las exigencias del espacio arquitectonico. Aqui
la forma sigue a la funcion de un modo con%rac?ic-
iorzq;' el material sigue a la Funcidn estructural: la
seccion sigue a ia funcidn espacial. '

_ En algunas construcciones de albafileria manije
ristas y barrocas el piiar, la pilastra ¥ el arco de d’es-
carga casi componen una fachada y Ia estructur.
resuitante,_ como la del Palazzo Valmaranz (48) ea
un muro de carga y una estructura porticada al r’niss-
mo tiempo. Los arcos de descarga del Pantheon (49)
aunque en este caso originalmente no formaban ar.
te de la _expresién visual, generan ivua]menzepu-
muro de doble-funcién estructurai. Descde este pu £n
de vista la basilica romana, la Sagrada Famiga liF;e:'lo
Gaudi (50) e Il Redentore de Palladio {51) son totale-

£
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dral gotica {52} En con-

mente diferentes de la cate
ia contraboveda romana

traste con 105 arbotantes,
cubre a la vezZ que hace de contrafuerte Yy la habil

invencién de Gaudi del pilar'comrafuerte inclinado
soporta el peso de la boveda y al mismo tiempo com-
trarresta el empuje de una forma continua. Los con-
trafuertes de palladio también son frontones roios
en la fachada. Un arborante en S. Chiara de Asis
forma un portico para la piazza ¥ al mismo tiempo

es un soporte para edificio.
ble-funcion puede ser umn deta-

stas y barrocos tienen mu-

B! elemento de do
-1 le. Los edificios manieri

crnsan i

chas cornisas que son u
e e or rnl_arales, venta
e esquiﬁ?ﬁgs{ te cornisas que conzigegue oo
bes que se transfo ormoien son pilastras y ar uita
de los nichos de I‘jlr'nan o (3 Las i?mtra-
Biblioteca Laurenci el pogel en la entrac?a i
tes. Las mofciurascéiana ey También parecen opor.
ganda Fide, de Borre - faehada trasera de Ia ;Opop
v frontones al mis ) son marcos de cana
tyens en Grey Wailino ) s Chlmenea;?tana
camente la entrada ) (56“} inmbién marcan es i‘ Lu
o orolongamd . el zdcalo del Gledston ch tori-
gacion de la contrahuella de ?a eaH '(57)
scalera
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sifuada en ia misma habitacion v el descansillo de
Nashdom también es una habitacidén.

1a estructura balloon, que ha sido descrita por
Siegfried Giedion, funciona en todos los niveles. Es-
rructural y visualmente pasa de ser un armazon Inde-
pendiente a ser una piel que es al mismo tiempo
estructurat y de abrigo: s1 se considera gque esta
hecho por elementos de 3 X 10 cm es un armazon;
si se considera que 5 x 10 cm es una dimension pe-
gquefia v que los elementos estan juntos y atados y
mallados diagonalmente, es una piel. Estas caracte-
risticas complicadas son evidentes en la forma y en
ia manera en que estan hechas las aberturas y en la
forma en que esta terminada. La estructura balicon
es oiro elemento en arquitectura que és varias cosas
a la vez. Representa una manera de hacer entre dos
extremos puros, gue ha evolucionado de los dos has
ta el punto que tiene caracteristicas de ambos.

—— Los elementos convencionales en arquitectura su-

ponen una etapa de su desarrollo evolutivo y tienen,
en Su UsO v SU expresion que han cambiado, algo de
su significado pasado y algo de su nuevo significado.
Lo que puede denominarse elemento. reminiscente _es
I SN N . .
semejante al elemerito de doble funcién. Es diferente
de un elemento superfluo porgue tiene un doble sig-
nificacio. Es el resultado de una combinacion mas o
menos ambigua del viejo significado, evocado por
asociaciones, con el nuevo significado creado poL ia
funcién modificada o nueva, estructural o de progra-
_ma, y_ el nuevo. contexto. Fl elemento. reminiscente
“impide la claridad de significados; en su lugar fo-
menta la rigueza de significados.. Es fundamental

para el cambio y crecimientd de la ciudad como se

manifiesta en la remodelacion de los edificios anti-
guos a ios que se les da unos usos nuevos, tanto de
programa como simbolicos (como los palacios que
pueden ser museos o embajadas) y en las calles an-
tiguas COT NUEevos usos ¥y escalas de movimiento. L.os
senderos de las fortificaciones medievales de las ciu-
dades europeas llegaron a ser bulevares en el Si-
glo xIx; una parte de Broadway es una plaza y un
simbolo mas gue una arterna que conduce a la parte
superior del estado de Nueva York. Sin embargo, e!
Fantasma de Dock Street en la Society Hill de Fila-
delfia, es una reminiscencia sin sentido mas gue un

-

elemento resultante de una transicion vdlida entre o

viejo y lo nuevo. Mas tarde me referiré al etermnento
reminiscente comMo aparece en la arquitectura de Mi-
guel Angel y en [o que podria llamarse arquitectura
Pop.

El elemento retorico, como el elemento de doble
funcion, es poco frecuente en ia arquitectura recien-
te. Si el alumo ofende por su ambigliedad ntrinseca
gl retorico _ofende al culto del minimo de la arqm-.
tectura moderna ortodoxa. Pero el elemento retorico
se justifica come un elemento valido, st blen es un
medio de expresidn pasado de moda. Un elemento
puede parecer retorico.desde un punto de vista, pero
&1 es valido, a otro mvel enriquece el significado sub-
rayandoto. En el proyecto de Ledoux para una puerta
de entrada en Bourneville (58), las columnas dentro
del arco son estructuraimente reforicas, s1 bien no
son redundantes. Sin embargo, expresivamente, sub
rayan la abstraccion de la abertura, que es ma:; b:en
un semicircuio que un arco, y definen, ademas, la
abertura como una puerta de entrada. ’Como he‘di-
cho, 'la escaiera de la Academia de Bellas Artes d
Pensilvania de Furness es demasiacdo grande en .tf
coniexto inmediato, pero es apropiada gon rekac:lénbl;
[3' e;caza e::xienor ¥ a su significacién de enirada. Ej
portico cldsico es una entrada retonca. Las escale
las columnas y e fronton se yuxtaponen ‘a I‘a ve:;l:
dera entrada gue esta deiras y tiene otra escala. La




entrada det Arts & Architecture Building de Paul
Rudoiph en Yale esta a la escala de la ciudad; ia
mayoria de la gente usa la pequefa puerta lateral
situada en la torre gue contiene la escalera.

~~==“Gfin parte de la funcién de adorno es retorica,

como el uso de las pilasiras barrocas para conseginr
ritmo y de las pilastras sueltas de Vapbrugh en la
entrada del patic de la cocina de Blenheun (39) que
son un foreamiento arguitectonico. El etemento re

torico, que también es estructural, es extrafio en la’

arquitectura moderna, aunque Mies uso retoricamen-
te 1a viga con una seguridad que hubiese envidiado

~ Bernmini.
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6. lLa adaptacion y las limitaciones dei orden:
El elemento convencional

En breve, estas contradicciones deben ser acep-
tadas.®

Un orden vélido se adapta a ias contradicciones
circunstanciales de una realidad compleja. Tanto se
adapta COmMo se impone. De este modo admite «con-
trol v espontaneldad», «correccién y comodidad» —la
improvisacion dentro del tode. Tolera modificaciones
y arreglos: No hay leves fijas en la arquitectura, pero
no todo ird bien en un edificio 0 en una ciudad. El
arquitecto debe decidir, pues estas valoraciones sutln-
les estan entre sus funciones principales. Debe de
terminar lo gue no se puede tocar y lo que es sus-
ceptible de arreglos; 1o que concedera, y dénde v
como. No_ignora o excluye las irregularidades del
programa_y_estructura dentro dei orden.

He recalcado el aspecto de ia complejidad y con-
tradiccidn que son resuitado del medio mas que del
programa del edificio. Ahora recalcaré la compleji-
dad y contradiccidn que se desarrollan del programa
v reflejan las complejidades y contradicciones intrin
secas de la vida. Es evidente que en la practica pro-
fesional actual ambas deben estar interrelaciona
das. Las contradicciones pueden nacer de una irre-

gularidad excepcional, que modifica por otra parte

el orden regular, o pueden nacer de irregularndades
inherentes al t:}rcien._il= Epn el primer caso, la relacion
entre irregulardad y orden adapta al orden las ex-
cepciones circunstanciales, o yuxtapone elementos
particulares a los elementos generales det orden./Aqui
uno levanta un orden y luego lo destruye, pero lo
aestruye mas bien por voluntiad propia gue por de
bilidad. He descrite esta relacién como «contradic
c16n adaptada». La irregularidad dentro del conjunto
fa considero como una manifestacion del «todo difi-
cil» que trato en el dltimo capitulo.

David lones, Epoch and Arpst, Chitmark Press, New York, 1539.
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Mies se refiere a la necesidad de «crear un orden
de la extrema confusion de nuestra épocar. Pero Kahn
ha dicho gue «por orden no quiero decir regulardady™
¢No deéberfamos resistirnos a 108 que deploran la
confusion? ;No deberiamos buscar significados a las
complejidades y contradicciones de nuestra £poca v

reconocer las %imltaczones de ios sistemas? Estas,

-~ en el mterior y . exterior, en el procrarna y el medic’

ambiénte, y en todos los niveles de la experiencia; v
la limitacion caracteristica de todos los ordeness he-
chos por el hombre. Cuando jas circunstancias retan

al ‘orden, el orden deberia doblarse o romperse: las

anomalias y las incertidumbres can validez a la ar-
quitectura.

_El significado. puecle reforzarse si se rompe el or-
den; las excepciones indican la presencia dé i3 | regla,

Un ecilﬁmo sin alguna parte «zm_perfecta» ‘puede no
tenéF ninguna parte perfecta, porque el contraste apo-
ya ei swmﬁcacﬁo Una c!zscorcéanc:la mcemosa da vi-

- gencaas por todas parEes pero no pueéen prevalecer
por todas—partes. Si el orden sin propiedad causa el
formalismo, la propiedad sin orden, por supuesto es
sinomima del caos. El orden debe existir antes de que
pueda romperse. Ningiin artista puede despreciar el
papel del orden como una manera de ver un conjun-
to adecuado a sus caracteristicas propias ¥ a su con-
texto. «No hay ninguna obra de arte, sin un sistema»
es la maxima de Le Corbusier.

Verdaderamente, una propensién a romper el or-
den puede justificar su exageracién. Un formalismo
valido, o una especie de arquitectura de papel en
este contexto, compensa las distorsiones, las conve-
niencias y las excepciones de las partes circunstan-
ciales de la composicidn o 1as violentas superimposl-
ciones de las contradiceiones yuxtapuestas. Por ejem-
_plo, en la arquitectura reciente, Le. Corbusier en la
Villa Savoye adapta las wregulanidades circunstan-
ciales y excepciondles a un método, por otro lado,
rigido y dominante. Pero Aalto, en contraste con Le_
Corbuster, casi parece crear el orden de las irregu-
laridades, como puede verse en el Centro Cultural de
Wolfsburg. Un ejemplo historico quiza nos ayudara

el or-

a ilustrar esta relacion entre el erden v la excepcion.
Los arcos y pilasiras aplicadas det “Palazzo Taru-
g (60) to cefienden de la 1mposicién imprevisia de
ventanas «caprichosas» y huecos astmetricos. El or-
den exagerado y, por lo tanto, la unidad exagerada,
acompadado de clertas caracteristicas de escala es lo
que produce la monumentalidad en los palacios ita-
jianos y en alguna de las obras de Le Corbusier. Sin
embargo, 1as oposiciones circunstanciales en sus com-
posiciones son el secreto de su monumentalidad
—que no es ni seca ni pomposa—. Aungue el orden
de Aglto no se capta tan facilmente a primera visia,
implica conexiones similares entre el orden y lo cir-
cunstancial.

En 1ngenieria es el puente {61) 1o que expresa vi-
vamente el juego enire el exagerado orden pure ¥
1as irregulandades circunstanciales. El orden directo
y geometrico de la estructura superior, derivada de
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/ la Funcién unica vy simple de transportar vehiculos,

contrasta fuertemente con la adaptacion excepcional
dei orden estructural mmferior, que a través de la
distorsién —el recurso oportuno de alargar o acortar
los pilares— adapta el puente al terreno wrregular
-del barranco.

El juego entre el orden y €l COmpromiso también
apoya el concepto de renovacidn en la edificacién y
de evolucién en el urbanismo. Verdaderamente, el
cambio en el programa de edificios existentes es un
fenémeno valido vy una fuente de primer orden de la
contradiccion que estoy apoyando. Muchas composi-
ciornies que reconocen las excepclones circunstancia-
tes, como el Palazzo Tarugi, han sido el resultado de
renovaciones que conservan la unidad del conjunto.
Gran parte de la riqueza del paisaje urbano italiano
es resultado de la tradicion de modificar o moderm-
zar, cada varias generaciones, los interiores de ia
planta baja comercial como es el caso, por ejemplo,
de los bares contemporaneos, francamente estilists-
cos, situados en los palacios antiguos. Perc el orden
original del edificio debe ser fuerte. El gran desor-
den no ha conseguido destruir el espacio de la Grand
Central Station, pero la introduccidn de un elemento
exirafio pone en duda todo el efecto de algunos edi
ficios modernos. Nuestros edificios deben sobrevivir
a la maquina de vender cigarrilios.

Me he estado refiriendo a un clerto nivel del or-
den en arquitectura —el orden individual que esta
relacionado con el edificio concreto del que es parte.
Pero existen convenciones en arquitectura y las con-
venciones pueden ser otra manifestacion de un orden
exagerado y fuerie con un alcance mas general. El ar-
quitecto deberia usar las convenciones y hacerlas mas
vivas. Quiero decir que deberia usar la convencidn de
una manera no convencional. Me refiero al hablar
de convencion, tanto a los elementos como a fos me-
todos de edificacién. Los elementos convencionales
son aguellos gque son corrientes por su fabricacién,
forma y uso. No me refiero a los productos sofistica-
dos del disefio industrial, que son generalmente muy
bonitos, sino a la gran cantidad de productos estan-
darizados, disefiados anonimamente, y relacionados
con la arquitectura y la construccion y, también, a

los elementos de propaganda comercial que son ba-

naies o vulgares y gue raras veces s asoclan ¢on la
arquitectura.

La principal justificacién para jos elementos de
mala reputacion en el orden arguitectonico es su
existencia real. Son lo que tenemos. Los arguitectos
pueden lamentarse, intentar ignorarlos o tratar de
abolirios, pero no desapareceran. O no desapareceran
por mucho tiempo, porque los arquitectos no tienen
poder para reemplazarlos (m saben con ‘qué reem-
plazarios) ¥ porque estos 2lementos comunes se adap-
{aR A las necesidades existenies de variedad y comu-
fiicacion. Los viejos clichés gue implican a la vez ba:

nalidad y desorden seran aun el contexto de nuestra

feva arquitectura y nuestra nueva arquitectura sig-
Sificativamente sera el contexto de ellos.” Admito gue
150 na perspectiva limitada, pero la perspectiva
limitada que los arquitectos han tendido a despre-
ciar, es tan umportante como la perspeciiva visiona-
ria, que han cuidado de glorificar pero que no la han
puesto en obra. La planificacién a corto plazo, que
con_oportunidad combina 1o viejo y 10 nuevo, debe
icompafiar a la planificacion a largo plazo. La arqur
fectura es tanto evolutiva como revolucionana. Como
arte debe reconocer lo que es y lo que debe ser; io

inmediato y 10 &speculativo.”
~~{.0s historiadores nos han mostrado como los ar-
guitectos a mediados del siglo X1x tendieron a igno-
rar o rechazar los desarrollos de la tecnologia, que
estaban relacionados con la estructura y los metodos
como si estuviesen desconectiados de la arquiteciura
y no fuesen dignos de ella; a su vez los substituye-
ron por el revivalismo gotico, el revivalismo acadé-
mico o ¢l Handicraft Movement. sEstamos hoy pro-

ctamando la tecnologia avanzada, mientras rexckufmas

ios elementos inmediatos y vitales, $1 bien vulgares,

"qu€ son corrientes en nuestra arquitectura y paisa-
_je?7 El arguitecto debe aceptar los metodos y ele-
mentos que estan ya a su disposicién. A menudoe fra-
casa cuando intenta por si mismo la busqueda de
unas prometedoras formas nuevas y técnicas avanza-
das. Las innovaciones iecnicas requieren una inver-
si6n de tiempo, conocimientos y dinero que esta fue-
ra del alcance del arquitecto, por lo menos en nues-
tra clase de sociedad. El problema con los arqui-
tectos del siglo xix no fue gue ellos dejaron la imo-
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vacién para los ingenieros Sino que 1gn‘orar0n la re.
volucién técnica desarrollada por otros. Los f,u‘qm‘
tectos de hoy, en su apremio visionario ?e Jq‘tentsr
técmcas fmuevas, han descuirdado su ob lgarn\:;on {;
S€r expertos en las convenciones Vexzstentes.d Iatt,_u*a -
mente, el arquitecto es re;ponsgble tanto de c_orpo
construur, como de qué construir, pero su. papel in.
‘z':'ovador esta princzpafment_e engl que; Sl experien.
cia se lirmita mas a Jas organizacion del conguntp que
2 las técrucas de sus componentes., Ej arguitectg
2 to como crea. ‘
SLE?;;:EIS? asotsnrazones pragrnaticas para usar ia'con~
vencién en arquitectura, pero también s0n justifica-

clones expresivas. El trah: Jo_principal del arqui-

dentro dei orden par
otro lado, eg regu}ar.r
Gropius en sug pri

ticular ge sus edificips que, por

eras obras, sip embargo, yge

formas ¥ elementog basados ep Un consistente voca-
bufario mdustrial, De €ste modo reConocid )5 estan-

danzacién y fomento ia estéti
ejemplo, [a inspiracion D

€SPacios industriales sencillos para los

origin
Le

¥ elementos Com

almente disefiadpg.

Corbusier fue quien yuxea
unes, tales comg la silla T

radiadores de hierro colade
triales con Jag formas sofistica

COn un sentidgp de ironia. Ila Estatua e

del g

¥ otros objetos indus-
das de g arquztectura,

glo x1x en | ventana de g pared

Capilla de Ronchamp €5 una
Uma iglesia que estuvo ep ag

OF simbadlice

la Virgen
Este ge [
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tas por ia tncongruencias. Esta teécnica, que parece
pasica para la poesia, hoy ha sido usada en otros
medios. Los pintores Pop dan un significado poco
corriente a ios elementos corrientes camblando su
contexto o aumentando su escala. «Teniendo en cuen-
ia la relatividad del significado y la relatividad de ia
percepcién», ™ los antiguos clisés, en situaciones nue-
vas, consiguen significados ricos que son a la vez
ambiguamente antiguos y nuevos, banales y vivos.

El valor de tales significados contradictorios ha
sido reconocido tanto en la arguitectura evolutiva
como en la revolucionaria, desde los collages de frag-
menios de la arguitectura poestromana, la Hamada
arquitectura spolium, en la que, por ejempio, los
capiteles de las columnas se usan como bases, al
mismo estilo renacentista, donde el vocabulario ro-
mano clisico se us® en combinaciones nuevas. ¥ Ja-
mes Ackerman ha descrito a Miguel Angel diciendo
gue craras veces adopta un motive en su arguitec-
tura sin darie una forma o un significade nuevo. In-
cluso conserva sin variar las caracteristicas esencia-
les de trazados antiguos para forzar al observador a
recordar su origen mientras disfruta de las innova-
ciones». ¥

La convencién irénica es revelante a la vez para
el edificic aislado y el paisaje urbano. Admite la
condicién real de puestra arquitectura y su status en
nuestra cultura. La industria promueve una cara io-
vestigacion industrial y electronica, pero no promueve
los experimentos arquitectonicos y el Gobierno Fe-
deral da subsidios al transporte aéreo, u las comuni-
caciones y a la gran empresa de la guerra, 0 ¢omo
ja llaman ellos la Seguridad Nacional, en lugar de
darlos a las fuerzas que mejoran directamente la vida.
El arquitecto profesional debe admitir esto. En tér-
minos simples, los presupuestos, técnicas y progra-
mas para sus edificios deben relacionarse mas con
1866 que con 1966, Los arquitectos deberian aceptar
sut modesio papel en ligar de encubrirlo y exponerse
a lo que podria ser llamado expresiomismo electroni-
co, que podria ser equivalente al expresionismo in-
dustrial de la primera arquitectura moderna. El ar
quitecto que aceptase st papel de combinar antiguos
clisés significativos —banalidades validas— con nue-
vos contextos como su condicién en el seno de una

L i

sociedad que dirige sus mejores esfuerzos, su dinero

sus elegantes tecnologias a cualquier otra parte,
puede expresar ironicamente de esta manera indirec-
ta una verdadera preocupacion por ia escala de va-
Jores invertida de la sociedad.

He aludido a las razones por las que los elemen-
tos de mala reputacion de nuestra arguiteciura y
paisaje esian en ellos para quedarse, especialmente
desde la imporiante perspectiva a corto plazo v el
porque tal suerte deberia aceptarse. El Pop Art ha
demostrado que estos elementos vulgares a menudo
kS mE] principal fuente de variedad y vitalidad for-
“fuita de nuesiras cludades y que no es su banalidad
o vulgaridad como elementos lo que causa_ia bana-
iidad o vulgaridad del panorama, sino sus conexio-
nes contextuales de espacio y escala.

Otra deduccién significativa del Pop Art se refiere
a los meétodos urbanisticos. Los arguitectos y urba-
nistas que denuncian con displicencia el paisaje con-
vencional por su vulgaridad o banalidad promueven
métodos para abolir o encubrir los elernentos de
mala reputacién del paisaje existente, o para exchur-
los del vocabulario de los nuevos paisajes urbanos.
Pero fracasan totalmente en su realce o en la provi-
sion de un sustituto al panorama existente porque
intentan io imposible. Al intentar demasiado mues-
tran su impotencia y arriesgan su influencia continua
como supuestos expertos. (No pueden el arquitecto
y el urbamsta, mediante ligéios ajustes a los ele-
mentos convencionales del paisaje urbano, existente
o propuesto, promover efectos significativos? Al mo-
dificar o afadir elementos convencionales a otros ele-
mentos convencionales fijos pueden, mediante un
cambio del contexto, conseguir un maximo de efecto
a través de un minimo de medios. Pueden hacernos
ver las mismas cosas de una manera diferente.

"Finalmente, la estandarizacidn, como la conven-
cion, puede ser otra manifestacidn del orden fuerte.
Pero al revés de la convencion, ha sido aceptada en
la arquitectura moderna como un producio que en-
riquece nuestra tecnologia, aunque se 1a teme por su
dominacién potencial y su brutalidad. ¢Pero no es
la estandarizacién gque no esta adaptada circunsian-
cialmente al contexto y no tiene un uso creativo det
mismeo la que se teme mas que la estandarizacion
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misma? Los conceptos de orden y cirgunstancia, de
convencion v contexto ——de usar la estandarizacion
de una manera no estandard-— se relacionan con
nuestro problema permanente de la estandarizacion
en contra de la vaniedad. Giedion ha escrito sobre ki
singular «combinacion de la estandarizacion con lu
irracionalidad, de manera que la estandarnizacion no
es ya la que manda, sino la que sirve» * de Aalto. Pre.
fiero pensar en el arte de Aalto como contradictorio
en fugar de irractonal —un sabio reconoccimiento de
lo circunstancial y de lo contextual y de los limites
inevitables del orden de la estandarizacion.

7. La contradiccion adaptada

Las fachadas de dos villas napolitanas del siglo
XVIII expresan dos clases, o dos manifestaciones de
contradiccion. En la Villa Pignatelli (62) ias molduras
que Se curvan son impostas y cabeceras de ventana
al mismo tiempo. En la Villa Palomba {(63) las ven-
tanas, que pasan por alto el sistema de vanos al
punzar la superficie exterior, estdn colocadas segln
las necesidades interiores. l.as melduras en ia pri-
mera villa se adaptan facilmente a sus funciones con-
tradictorias. Las ventanas de la segunda villa se con-
tradicen violentamente con las configuraciones de la
superficie y el ritmo de Ias pilastras: el orden inte
rior y el exterior estan en una relacion contradictorta
s goncesiones mutuas.

En la primera fachada la contradiccion se adapta
al integrarse y hacerse concesiones sus elementos;
en la segunda fachada la contradiccion se yuxtapone
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usandc ¢l contraste de elemenios sobrepuestos o ad-
yacentes. La contradiccién adaptada es tolerante y
fexible. Admite la improvisacion. implica ia desin-
tegracion de un protolipo con aproximaciones y mo-
dificaciones. Al contrario, la contradiccion yuxtapues-
ia es inflexible. Contiene contrastes viclentos y opost-
ciones irreductibles. La contradiccion adaptada crea
un todo que quizas es impuro. La contradiccién yux-
tapuesta crea un todo que quizé no esta resuelto.

Estos tipos de contradiccion ocurren en la obra

de Le Corbusier. Los contrastes en las planias de la
Villa Savoye (5) y en el edificio de la Asamblea de
Chandigarn (64) corresponden a 1os del alzado de la
Villa Pignatelli y la Villa Palomba. En 1a Villa Savoye
las posiciones de algunas de tas columnas en el sis
terna rectangular de intercolumnios se ajustan lige-
ramente para adaptarse a las necesidades espaciales
particulares: una columna se desplaza y otra s¢ Su-
prime. En el edificio de Ia Asamblea aunque la red
de columnas también se ajusta a la excepcional for-
ma plastica de la sala de la Asamblea, en la yuxta-
posicién de ambas la sala y la recd de columnas no
se adaptan: ia yuxtaposicién es violenta y sin con-
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cestones mutuas, no s6lo en planta sino también en
seccion, donde se puede apreciar que la sala ha sido
wiolentamente colocada en la reticuia (65).

-7 Kahn ha dicho: «El papel del disefio es ajustarse

' a las circunstancias». Los rectangulos interiores de
jas plantas de los palacios de Palladio a menudo es-

tan distorsionados en configuraciones no rectangu-
lares para ajustarse a los trazados de las calles de
Vicenza. Las tensiones resultantes dan una vitalidad
a los ediﬁc_ias que no aparece en las versiones idea-
les ilustradas en los Quatiro Libri. En el Palazzo
Massimo (66) una distorsion curvada en lugar de an-
gular integro la fachada a 1a calle, que también tenia

“forma curva antes de que fuese cambiada en el s

glo xmx; en la tipica cublerta amansardada, la nece
sidad de acomeodar el espacio para vivir bajo ia cu-
bierta inclinada, determinada esencialmente por fun-
ciones estructurales y de desagiie, produce una elo-
cuente distorsién de la cublerta oniginal a dos aguas.
Estos ejemplos se distinguen de las distorsiones ex-
presionistas del Rococo o del expresionismo aleman
cion;le Eo‘distorséonacio no se contrasta con io no dis-
torsionado,
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Ademas de la distorsidn: circunstancial hay otras
tecnicas de adaptacidn. Los recursos oportuncs son
un elemento Lipico en toda’la arguitectura anonima
ligacta a un orden convencional rigido. Se usa para
ajpusiar et orden a circunstancias gue le son contra-
dictorias; tales circunstancias a menudo son topogra-
ficas. El puntal de la casa de Domegge (67) €5 un re
curso que facilita la tensa transicion entre la fachada
simeétrica v ia cubterta a dos aguas simétrica y al
mismo tiempo integra ia prolongacién de la parte
derecha. Un vivo juego entre el orden v lo circuns-
tancial es, de hecho, una caracteristica de ioda la
arquitectura 1taliana, con sus atrevidas contradiccio-
nes de monumentalidad v comodidad. E! pilar orna-
mental en el centro del portal inierior de Veze
lay (68), que es un apayo para la luneta, mnterrumpe
el eje hacia el altar. Es un recurso oportuno gue se
hace trascendente. Las vigas de longitud singular de
Kahn scobre la gran luz del gimnasio en el proyecto
para el Trenton Commumty Center son recursos ex-
cepcionales para mantener la regularidad de las cuo.
pulas del techo. Se ponen de manifiesto en la planta

mediante columnas relienas que las soportan {69). La
obra de Lutyens estd plagada de recursos: la rotura
de un lado de la casa cdenominada The Balutation en
Sandwich (70), es un recurso oporluno espacial. Al
introducir fa iluminacidn. natural en el descansillo de
la escalera principal, rompe el orden y crea ia sor-
presa en el clasico prisma de la casa. (En alguno de
tos cuadros de Jasper Johns el artificio se hace ex-
plicito d¢e una manera similar mediante tlechas v
anotaciones.)

Hoy Le Corbusier es un maestro de fa excepcion
significativa, otra técnica de la adaptacion. Rompe el
orden de los intercolumnios de 1a planta baja de la
Villa Savoye (5) moviendo una columna vy removiendo
otra, como he mostrado, para adaptar las circuns-
tancias excepcionales 1mplicadas en el espacio y la
circulacién. En este elocuente compromiso, Le Cor-
pusier hace mas viva la regularidad dominante de
la composicion.

La colocacidn excepcional de las ventanas, asi
como la modificacién significativa de las columnas,
generalmente ocasiona una simetria alterada. Por
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ejemplo, tas ventanas de Mount Vernon (71) no si-
guen una disposicidn simétrica exacta. En su lugar,
la disposicién de las ventanas es el resultado de an-
leriores renovaciones y rompe el orden dominante
del frontén central v de las alas simeétricas. En la
Low House de McKim, Mead and White (72) la lla-
mativa posicion de las ventanas de la fachada norte
se contradice con ei regular orden simétrico de ia i
forma extenor para admitir las complejidades cr- *
cunstanciales de su programa doméstico. Las rela-
ciones sutilmente distorsionadas de las ventanas de
la casa de Henry Adams en Washington de H. H. Ri-
chardson {73}, reflejaban las circunstancias particu-
lares de las funciones privadas interiores, pero man-
tenian la regularidad y simetria pedidas por la fun-
cién publica de un edificio monumental en Lafayette
Sguare. Aqui el sutil compromiso entre el orden y
las circunstancias, el exterior y el interior y las fun-
crones privadas y las publicas, produjeron ritmos am-
biguos y tensiones vibrantes en la fachada,

Las vanadas aberturas del Palazzo Tarugi (60},
excepcionales en forma y posicién, rompen el orden
dominante de las pilastras segin la moda tipica 1ta-

jiana. Lewis Mumford, en un semipario celebrado en

ja Universidad de Pensilvama en 1963, comparo la

composicion excepcional de las ventanas de la facha-

da sur dei Palacio de los Dogos con la fachada de

ventanas de la Embajada Americana en Londres de

Eero Saarinen. Los ritmos regulares y dormunanies

det edificio de la Embajada tienden a negar las com-

: plejidades circunstanciales de su moderno programa

it v a expresar la pureza seca de una burocracia publi-

ca. Bl ala de la Capilla de Versalles es una excepcion

significativa fuera de la escala de las columnas o ven-

tanas. A través de su posicion, forma y altura da

vitalidad y validez al orden dominante y simétrico

del conjunto, vitalidad que visiblemente falta en Ca-

: serta, por ejemplo, donde el orden exterior dei enor-
me y complejo palacio es totalmente regular.

En la arquitectura moderna hemos operado dema-
siado tiempo bajo las resivicciones de las formas
rectangulares inflexibles supuestamente nacidas de
los requerimentos tecnicos de la estructura y del
muro cortina producido en serie. Contrastando el
edificio Seagram de Mies y Johnson {74}, con el pro-
yecto de Kahn de una torre de oficinas en Filadel-
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[ia (75) puede verse qué Mies y Johnson rechazan to-
das las contradicciones de la estructura diagonal en
favor de una expresién de la estructura reciangular.
Kahn una vez dijo que el edificio Seagram era como
una sefiora guapa con un corsé escondido. Kahn, en
contraste expresa la esiructura, pero a expensas de
elementos verticales fales como el ascensor ¥y, tam-
bién hay que decirlo, de los espacios para la gente.

En muchas obras de Le Corbusier y Aalto, sin
embargo, se consigue el equilibrio o quiza Ia tensién
entre la rectangulandad de’las técnicas estandard v
Ia linea diagonal que expresa las condiclones excep-
cionales. En sus apartamentos de Bremen (76) Aalto
ha tomado él orden rectangular de la unidad basica
cde vivienda de Le Corbusier, con la que levanta sus
altos edificios de apartamentos (77) vy 1o ha distor-
sionado en diagonales para orientar la vivienda hacia
el sur en busca de la luz y de la vista. Las escaleras

que dan al norte y las areas de circulacidn permane-
cen estrictamente rectangulares en planta. Aun en
las umdades de los extremos ia rectangularidad y la
regularidad del espacioc se manhiene. Y en el Centro
Cultural de Wolfsburg de Aalfo (78), la configuracidn
rectangular de la composicidén global apenas se man-

pidy
w ]
Y

e wlelrsreiaiialsls]

T T TEE B LR TE TR

o
1|
1
ALl
T

77

tiene, cuando organiza las formas necesariamente dia-
gonales de los auditorios.

Esto es diferente del proyecto de la Goldenberg
House de Kann (79) donde la diagonal excepcmnal
es en parte un elemento de la disposicion estructural
y en parte de la espacial, para producir una serie de
espacios en las esquinas del edificio, que evitan que
una fachada se solape sobre la otra.

Mies no permite que nada se introduzca en la re
guiaridad de su orden del punto, linea y plano de
sus pabellones siempre bien acabados. Si Wright ca-
mufla sus excepciones circunstanciales, Mies las ex-
cluye: menos es rnas. Desde 1940 Mies no ha empleado
una diagonal circunstancial y en su serie de proyec
tos de casas con patio de los afios 30 (80), la diago-
nal es una funcién de la planta libre en lugar de una
condicidén de lo circunstancial. Debido a gue la dia-
gonal es dorminante en lugar de excepcional y porque
esta libremente contenida en su estructura rectangu-
lar, hay poca tensidn entre las diagonales y los rec-
tangulos. Los tirantes diagonales de las estructuras
de los edificios de gran luz de Mies no son, natural-
mente, excepciones circunstanciales.

En la Villa Savoye, otra vez, la diagonai excep-




cional de la rampa es claramente oportuna en seccion
y en alzado (12} y permite a Le Corbusier crear una
fuerte oposicion entre el orden regular de los nter-
columnios v ia envoltura. Esta actitud contrasta gran-
demente con la de Wright, cuya insistencia en la con-
tinuidad horizontal a costa de todo lo demas es bien
conocida. Incluso en la poco corriente escalera vista
de la Fallingwater {81), Wright suprime todas las dia-
gonales: no hay m zanca ni pasamanos, sino sola-
mente los planos horizontales de los peldafios y las
iineas verticales de las barras de las cuales pende
la escalera, De manera similar, en el interior {82)
Wright esconde las escaleras entre las paredes {como
hace normalmente en todas sus casas), muentras que
Le Corbusier ostenta las diagonales de ia rampa ¥
de la diagonal continua de la escalera en espiral
(3, 83). Ya hemos visto como Le Corbusier adapta la
arquitectura a las necesidades excepcionales del co-
che en la Villa Savoye (84). Pero el orden de Wright
no permite irregulandades: el puente es perpendicu-
lar y analogo al orden de la casa y el camino cur-

vado del coche no se reconcce. El camino de los co-
chey es como un sendero en el bosque escatimaca-
mente punteado en la planta (82, 853). Es cas: fortuito
gue el coche pueda girar.

La diagonai, cuandoe la sugieren las circunstancias
yIterlores O exiertores, es raras veces discordante. Se
ocuita dentro del orden o domina la composicion
como motivo ceniral. En el proyecto de la Vigo
schmid: House la diagonal forma parte de un mo-
dulaje triangular totai. En 1a David Wright House,
todo el edificio llega a ser una rampa diagonal. En el
Museo Guggenheim, donde la diagonal espiral es el
orden regulador dominante de un programa mas Com-
piejo, la fm_‘ma rectangular y perpendicular expresan
circunstancias excepcionales. Dentro, el orden verti-
cal de la estructura y particularmente el de la colum-
na que confiene los lavabos se expresa para dar una
referencia fija a la rampa espiral convergente,

Aalto adapta el orden a la excepcion circunstan-

cial simbolizada por la diagonal. Asi también lo hace.

Kahn en los ejemplos dados, aunque en los prime-
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ros croquis dei Capitolio de Dacca predomina una
extrema rigidez, a pesar de} enorme famano v de la
complejidac del proyecto.:Le Corbusier yuxtapone
la diagonal excepcional. Mies la excluye. Wright Ia
esconde o entrega todo su orden a elia: la excepcion
se hace la regla. .

Estas ideas se pueden aplicar al disefio vy a la
percepcion de las ciudades, gue tlenen unos progra-
mas mas extensos y complejos, naturaimente, gue los
de los simples edificios. Por ejemplo, el orden regu-
lar espacial de la Piazza de 8. Marco (86), no es sino
unas contradicciones violentas en escala, ritrmo y
texturas, para no mencionar la variacién de alturas
y estilos de los edificios que la limitan. ;No hay una
validez similar en la vitalidad de Times Square {87)
en el que las estridentes irregularidades de los edi-
ficios v anuncios estan contenidas en el orden regu-
lar del mismo espacio? Es cuando los elementos de
mala reputacién se esparcen mas alld de los limites
espaciales de la tierra de nadie de las carreteras ur-
banas, cuando se produce el caos y la mancha. (Si
en God's Own Junkyard, Peter Blake hubiera esco-
gido ejempios del paisaje de la calle para su libro
que fueran menos extremadamente «malos», su po-
sicidn, por lo menos respecto a la banalidad de la
arquitectura a los lados de: la carretera urbana, hu-
biese sido iromcamente mas fuerte). Nuestro destino
parece que es el enfrentarnos con las interminables
irregularidades de la carretera urbana (88), que es el
caos, o con la regularidad ‘mnfinita de Levittown (o

fa escema comun en todas partes de Levittown_ilus- -
trada en la figura 89), que es el aburrirmento. En la -
carretera urbana tenemos una compilejidad faisa; en

Levittown una simplicidad falsa. Una cosa esta cla-
va, las verdaderas ciudades nunca creceran a partir
de tal falsa regularidad. Las ciudades, como la ar-
quitectura, son complejas y contradictorias. _
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8. La contradiccion yuxtapuesia

El grupe se movis, pero desviandose un poco
de} camino recto, para ver los graves restos del
templo de Marte Vengador, en el que ahora
se ha establecido un convento de monjas —un
patomar en la mansion del dios de la guerra—
A poca distancia, pasaron por delante del port-
co de un templo de Minerva, rnquisimo y mara-
villoso en arqutectura, pero Tniserablemente
corroido por el tiempo, destrozado por la violen-
cia y enterrado hasta la mitad por la acumula-
cién de tierra, que cubre la Roma muerta como
una tnundacion. Dentro de este edificio de una
santidad antigua, ahora se habia establecido una
panaderia, con una entrada a un iade; por to-
das partes, los restos de la grandeza y divim-
dad anugua se han puesto a disposicién de las
necesidades mas pequefias de nuestros dias, ”

Si «la contradiccion adaptada» corresponde al tra-
tamiento de guante blanco, «ia contradiccion yuxta-
_puestar implica un tratamiento de shocks. La Villa
Pignateli (62} adapta variaciones, pero la Villa Pa-
lomba (63), vuxtapone conirastes: sus relaciones con-
tradictorias se ponen de manifiesto en los ritmos
discordantes, en las direcciones, conhgiiidades y es-
‘pecialmente en lo que llamaré supercontigiiidades,
das superposiciones de _varios elementosy

Le Corbusier nos ofrece un ejemplo moderno ¥
raro de contradicciones yuxtapuestas en el Millow-
ner's Building de Ahmedabad (90}). Desde el acceso

* Nathamel Hawthorne, The Mar.
ble Faur, Dell Publisking Co., Inc.,
Nueva York. 1961
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principal del sur, el disefio irepetitivo del brisesoieil
crea ritmos gue se interrumpen violentamente por
el hueco de la entrada, la rampa y las escaleras. Es.
tos ultimos elementos consistentes en diferentes dia-
“gonales, crean contigiiidades violentas desde e cos-
tado vy superconhgilidades violentas desde delante,
en relacién con las divisiones rectangulares y esta-
ficas de los pisos enmarcados en una forma seme-
jante a una caja. Las yuxtaposiciones de diagonales
v de perpendiculares también crean direcciones con-
tradictorias: el encuentro de la rampa y de las esca-
leras sélo se suaviza ligeramente por el gran hueco
unico y por el riemo modificado de los elementos en
esa parte de la fachada. Pero estas contradicciones
en la experiencia visual son adn mas ricas cuando
nos acercamos y entramos en el edificio. Las conni-
gilidades vy supercontigilidades de escalas, direcciones
y “funcicnes contrastadas pueden parecer como un
ejemplo en miniatura de la arquitectura del viaducto
de Kahn. En el palacio de Le Corbusier de las Dos
Asambleas en Chandigarh (65) el hall de Ia asamblea
conica, apretujado en la malla rectangular, representa
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una supercontigiidad tridimensional de un tipo muy
viglento. )

La fachada que da 2 la calle en la ciudad propor-
ciona un fipe de contradiccion yuxtapuesta que es
esenciaimente bidimensional. La Cleafzng House de
Frank Furness {9}), ahora derribada como manchas
de sus mejores obras de Filadelfia, tenia un orden de
tenswones violentas dentro de un marco rigido. EJ
medio arco, bloqueado por la torre embebida en el
murc que, a su vez, divide la fachada en casi una
duafidad, ¥ ta contigiiidad violenta de los rectaneu-
fos, cuadrados, lunetas y diagonales de tamafios c;n-
trastantes, compenen un edificio aparentemente sos-
temido por el edificio de al iado: es casi unz loca
ficcion de un casiil]o en una calle de la ciudad. To-
das estas conexiones de estructura y disposicion, con-
tradicen las severas limitaciones atribuidas a una fa-
chada, a una alineacion de fachadas o a una hilera
de casas entre medianeras.

Lal fac;hacia rectangular del Palazzo del Popolo en
Ascoli Piceno (92} ilustra la contradiccidn yuxia-
puesta que procede de repetidas renovaciones en lu-
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gar de ser el resultado de la mano de un solo argu-
tecto. Esta fachada esta llena de contigilidades v
supercontigitidades violentas, de arcadas ablertas v
cerradas, de molduras continuas y discontinuas, de
ventanas pequefias y grandes, de «porte» y «porio-
ne» y de relojes, placas, balcones y tiendas. Todo
esto produce ritmos rotos y refleja la contradictoria
dualidad entre lo pablico y lo privado y entre el
orden y las circunstancias. Los decididos laterales y
ja decoracion rayada de la All Samnts Church de But-
terfield, en la Margaret Street de Londres (93) cho
can cuando se juntan. La windependencia relativa de
la forma de las partes, & pesar de su aproximacion,
es un ejemplo significativo de contradiccion yuxta-
puesta, diferente de la contradiccion adaptada.

Es la textura del mamerismo rustico que choca
de la misma manera cuando remata los precisos de
talies de los ordenes clasicos de una fachada rena-
centista. Pero la légica de Miguel Angel en el centro

.del piso superior de la fachada trasera dei Palazzo

Farmese en relacion con las paredes adyacentes, re
Heja un tipo mas ambiguo de contradiccion (94). Los
excepcionales elementos centraies del piso inferior

de Giacomu delia Poria —pilastras, arcos y argun-
trabes— varian sélo ligeramente en ritmo, ¥ no en
escala, pues la transicion entre las ventanas laterales
y los mtercolummos del centro es constante, lanto
en detalle como en escala. Las aberturas de ia loomia
superior de Miguel Angel contrastan vwkentamgﬁte
en escala v riimo con ios elementos tipicos de los
lados, as1 como con la mayor altura que implican
det piso superior. También las pilastras, a causa de
su alzado y altura, interrumpen violentamente el iri-
wo de debajo de la cormisa; v la cornisa misma re
trocede en lugar de avanzar para conjugar con los
salientes y la osadia de los elementos situados debajo
sayo. L.a escala de esta cormisa es mas pequefa a
causa del mayor ritmo de los modillones, mcluso los
mismos modillones {cabezas de leones) son 1guales
a tos de Ia otra cornisa v las molduras son contimuas
por todas partes. Se dan en los intercojumnios n-
termedios dentro del nicho combinaciones de con-
iradicciones tan ambiguas que a la vez son yuxta-
puestas y adaptadas.

En la Capilla de los Médicis de Miguel Angel, en
San Lorenzo (95), la escala de los ornamentos, de
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los elementos de marmot dentro de ios mntercolum.
nios casi parecida a la de los muebles, rematan la
gran escala del orden gigante de ias pilastras. Los
ordenes clasicos causan otra clase de contigiidad
coptrastante cuando el orden mayor se yuxtapone so-
bre el orden menor v la proporcién es constante pres-
cindiendo de su tamafio. Las combinaciones de diver-
505 tamanos de columnas :en la Umversidad de Vir
ginia de Jefferson (96) contradicen la regla de que
cada magmtud requiere supropia estructura. Pero la
yuxtaposicidon de elementos gue contrasian en tama-
fo pero son proporcionales en forma, como las pira-
mides de Gizeh, caracterizan una técnica primaria
de monumentalidad. En las fachadas de la catedral de
Granada {97) y de Foligno (98) la conugiiidad de
varios tamafios de circulos, sermcirculos y triangu.
jos en las aberturas y frontones, y en Eastbury (99)
las grandes aberturas arqueadas de Vanburgh, de
proporciones iguales que las ventanas arqueadas so-

bre las queé estan superpuestas, crean una extrafa
tension que no es diferente 2 la que se utiliza en
las pnturas de banderas superpuestas de Jasper
Johns (100). El pabellon de los invitados que estaba
getras de la Low House de McKim, Mead y White
era una Imi{acion en mumatura de esa casa en cuanto
a su forma global.

Ademas de estas contigliidades violenias hay con-
trastes de direccion dentro del conjunto. La iglesia
del Santo Sepulcro en Jerusalén (101), muy reﬁlov&
da, y el Centro Cultural de Aalto en Wolfsburg (78)
pre_rrenovaclq por asi decirlo, contienen parc;:ies v
series de columnas con direcciones contradictorias
de intensidad casi igual. Las alas y salientes de ia
casa de estilo Shingle denominada Kragsyde en Man-
chester-by-the-Sea (102) estan contenidas en un peri-
metro dominante, y sin embargo inciuyen unpa gran
cantidad de direcciones, especialmente en alzado.

Las direcciones yuxtapuestas crean complejida-
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des v contradicciones ritmicas. La Agura (103) mues-
Traana silla en Caserta que tiene rimos contrastan-
tes curvilineos v rectanguiares. A otra escala, el mte
rior det Auditorium de Adler y Sullivan (104) tiene
YUXLAPOSICIONES de curvas y diversas repehiclones. En
clerta arquiiectura italiana anomma (105) las arca-
das adyacentes tienen ritrmos contrapuestos.

La supercontigilidad es inclusiva en hugar de ex-
clusiva. Puede relacionar elementos contrastantes v
por oira parie irreconciliables; puede incluir antago-
nismos dentro de un todd; puede ntegrar la ilégica
vilida; puede permifir una gran cantidad de niveles
de significado, ya que engloba contextos cambianies
—ver cosas familiares de una manera poco familiar
y desde puntos de vista inesperados— La supercon-
ngiiidad se puede considerar como una variacion de
ja 1dea de simultaneidad expresada por el cubismo ¥
por cierta arquitectura moderna ortodoxa, que uso la
transparencia. Pero €s diferente de la mterpenetra-
c16n perpendicular de espacio y de la forma caracte-
ristica de la obra de Wright. La supercontigitidad

puede produckry una verdadera riqueza, opuesta a la
riqueza superficial de la pantalla, que es tipica de |

arquiteciura «serena» Sus manifestaciones, com e
remos, son tan diversas como los muros a{ are'odve'
de Bramante en el Patio Belvedere del Pgac;éavos
gc';aﬁso fiﬂﬁz) y «las ruinas... envolviendo Ios ecfiﬁcwsa:

a1k : A
“307)- nstitute for Biological Studies de Kahn
La’ supercontigilidad puede existir entre -eleme

tos distantes como el propileo delante del tem In
griego, que enmarca la composicion v enlaza el i
mer piano con el fondo. Tales super};osacmnes .
bian cfz'ando uno se mueve en el espacio. La o
contigitidad puede ocurrir también cuan;:!o IOSSUP?T-
mentos superpuestos se tocan en lugar de estar ele»
cionados solo visualmente. Este es el meétodo dre Ea )
grqmtectura gotica y renacentista. Las parede eda
ia nave en las catedrales goticas tienen arcad . de
varios ordenes y escalas. Los fustes y nervios ?S C;e
neas de descarga y los arcos que constitu E:‘f'} cstas
arcadas, estan superpuestos unos sobre los }cl)trosesgg




la catedral de Gloucester (108) ia supercontigiiidad
es contradictora en escala v direccidn: el enorme
contrafuerte diagonal cruza el plano del delicado or-
den de arcadas en la pared del crucero. Todas las
fachacas manierisias v barrocas contienen supercon.
tigiiidades e interpenetraciones en el mismo plano.
Las ordenes mayores en relacion con los ordenes me-
nores expresan contradicciones de escala en el mis-
mo edificio v la serie de pilasiras superpuestas pro-
vocan una profundidad espacial en una pared plana,

La superposicién escultorica del portal y del por-
tico en el pabellon de Vignola en Bomarzo (17) y las
pilastras amputadas de ‘}a fachada principal de la
iglesia de Belén en Cuzco, quiza sean errores sintac-
ticos Intrigantes, pero las supercontigilidades com-
plejas de las fachadas del Claustro de Tomar (109)
componen un muro gue contiene espacios dentro de
¢l mismo. Las mualtiples: capas de cclumnas —gran-
des y pequefas, superpuestas directa e indirectamen-
te— v la profusién de aberturas, arquitrabes y ba-
faustradas horizontales -v diagonales superpuestas
crean contrastes y contradicciones en escala, direc-
c16n, tamano y forma. Hacen (ue un muro contenga
espacios dentro- de ¢l mismo. Volveré a tratar esta

clase de redundancia vélida, en el proximo capitulo
refiriéndome a las diferencias entre ef intemor v el
extertor.

Los diversos elementos estructurales que rodean
la gran puerta de la Porta Pia (110, 111) estan super-
PUESLOS COMIO ornamentos y como estructura. Tienen
muchas supercontigliidades redundanies y retoricas
dge una clase de ornamento que estd «sobres ia es-
tructura. Las aristas vulnerables de la aberiura estan
protegidas por un adorno rustico, Sobre este adorno
se han superpuesto las pilastras que definen ademas
los lados de la puerta y soportan, junto con las mén-
stlas en espirai, el pesado conjunto dei fronton. Esta
mmportante abertura en el mure de carga se hace sin-
guiar'pur_medio de yuxtaposiciones adicionales. E}
fronton d1a_gonal_protege el bloque rectangular de
la mscnpcion y el segmento circular invertido de ia
guirnalda escuitorica que, a su vez, juega con la cur-
va del arco semicircuiar en relieve. El arco esta en-
cima de una serie de elementos estructurales redun-
dantes incluyendo el dintel horizontal, que a su vez
descarga ei arco rebajado, que es una continuacion
c‘[fal adorno rustico. Las ménsulas o los salientes que
disminuyen la luz, son sugeridas por las diagonales
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Je las esqunas superiores de la apertura. La exage-
rada clave esta superpuesta sobre el arco rebajado,
ef dintet v el timpano del arco.

En sus relaciones complejas estos elementos son
a la vez, en grados diferentes, estructurales y orna-
mentaies, a menudo redundantes y algunas veces re-
miniscentes. En ia combmacion casi 1gual de hork
zontales, verticales, diagonaies vy curvas, Sé cOIyes-
ponden con los marcos superpuestos alrededor de la
ventana en 0Jo de buey del edificio en forma cubica
de! Merchant's Nationai Bank en Grinneli, Iowa, de
Sullivan (112).

En el proyecto de Lutyens para la Catedral de Li-
verpoot (113) las diminutas ventanas dispersas que
se ven como puntos negros imponen su dibujo mnde-
pendiente sobre las formas simetricas y monumenta-

‘les del edificio. La disposicion flexibie de las venta-

nas pequefias, acomoda las areas de servicio requeri-
das para el mantemmiento del edificio y crea la escala
hurnana que contrasta con la rigida monumentalidad.
En Filadelfia Iz estructura cuadriculada de las calles
para la circulacidén a escala local, se superpone a
las avenidas diagonales que corresponden a la cir-
culacidn a escala regional, porque originalmente co-
nectaban el centro con las ciudades vecinas. Estas
yuxtaposiciones crean manzanas triangulares, res:-
duales v singulares que contienen edificios con una

forma poce corriente ¥ dan a la cudad varnedad y
calidad visual, Los «squares» de Manhattan forma-
dos por singulares intersecciones diagonales de
Broadway —por ejemplo: Madison, Union, Heraid y
Times Square— llegan a ser lugares singulares, cada
uno con su caracter individual, que afiaden vitalidad
v tension a toda la cuadricula de esta ciudad. La
ﬁiagc}nai contradictoria cas: inevitable de los railes
de ferrocarril de la tipica ciudad americana de forma
reticwlada de fas llanuras, también 1mplica vivamen-
te la escala contrastante de toda la region. El ferro-
carrit metropolitano aereo tipico del siglo XIX én
Amenca, que fue yuxtapuesto sobre la calle, se anti-
cip6 a la cludad de muchos niveles, como ia del plan
de 1958 para Berlin de Sigmoncd (114) que proponia
una ciludad a varios nrveles con las vias de gran
~irculacién elevadas sobre el trafico local. En esta
clase de superposicidn el grado de separacién varia
entre las superposiciones cambiantes, caslt superposi-
clones que estan muy separadas en el espacio y 1a
interpenetracidn de las superposiciones en el mismo
ptano. Las supercontigilidades en este grado inter-
medic estan estrechamente relacionadas, pero no se
tocan como st se tratase de un forro separado. Es-
tas son también raras en la arquitectura moderna.
Las arcadas romanicas de la catedral de Lucca
(115), los adornos goticos de la catedral de Estras-
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burgo (116) o el interior del coro de Norte Dame da
Paris (117), las palerias renacentistas de Chambord
{118) o las colummnitas exteriores del primer piso de
la Casa Batllé de Gandi (119) o las columnas desla
galeria 1nterior de la Casa ‘Giiell (120) estan desen-
ganchadas y superpuestas a la disposicién contras-
tante de las ventanas. La gran escala publica y el
orden rigido del exterior contrastan vivamente con
la disposicidn a escala privada y pequefia requerida
en el interior. Este juego de lineas de aberturas al-
gunas veces es discordante en ritmo vy escala: la
gran abertura arqueada de Vanbrugh en Eastbury {99)
v la de Armando Brazini en el edificio Foresty de la
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E.UR. de Roma {121) ilustran la misma clase de
supercontigiiidad en las paredes 1Nteriores y exterio-
res, pero la de Brazinl es ritmicamentie discordante.
En ia fachada de entrada a! patio de las cocinas %&n
Blenheim, de Vanbrugh (59), las columnas despega-
das gue enmarcan la gran abertura, BStan Superpues-
tas discordantemente sobre las ventanas que forman
parte del trazado regular y ritmico de detras. Lo mis-
mo ocurre en Seaton Deiaval (122), donde las colum-
nas despegadas tapan algunas de las ventapas. La
fachada de St. Maclou de Rouen (123}, esta formada
por capas de elementos diagonales —frontones ador-
nados, tejados y contrafuertes— que difieren en fun-
cién, aungue son analogos en forma. Estas yuxtapo-
siciones estan relativamente separadas en compara-
cion con la fachada de Il Redentore {51}, cuyas dia-

sonales ambiguamente superpuestas son a la vez fron-
?ones rotos y contrafuertes,

Otros edifictos contienen grados parecidos de su-
percontigﬁiciad espacial en el mnterior tomando la for-
ma de forros extremadamente articulados o separa-
dos. En el coro de la Wieskirche ( 124) la columnata,
que sigue paralela a la pared, forma yuxtaposiciones
rimicas y cambiantes sobre las pilasiras y ventanas
ge las paredes. El arco wnterior de Sopane en la In-
colvent Debtor’s Court de Londres (125), forma una
supercontigiiidad contradictoria sobre las ventanas
de la pared.

En la arquitectura moderna, las yuxtaposiciones
de escala contradictoria gue conftienen elementos
\nmediatamente contiguos son todavia mas raras que
tas supercontigiiidades. Tal manipulacién de escala
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se ve en el collage accidental que forman la colosal
cabeza de Constantino v las persianas del patlu en el
Museo Caprolino (126), Significattvamente es corrien-
le que en configuraciones no arquitectonicas (127} se
produzcan hoy en dia tales contrastes de escala. En
otro contexto me he referido’a las contigiiidades de
los ordenes mayores v menores de la arquitectura
manierista ¥y barroca. En la fachada trasera de San
Pedro (128, 129) Miguel Angel crea un contraste de
escala aun mas contradictorio; una ventana ciega

B Wi

esta yuxtapuesta a un capitel mas grande que la
misma ventana. En la fachada de la catedral de
Cremona {130) hay una contigilidad violentz entre
arcadas pequefias y un roseton enorme mas arriba.
Esto refleja en el edificio la escala del propio edi-
ficto v la escala de la ciudad dominada de modo que
el edificio se adapta a la visién proxima y, sin em-
barge, sé¢ umpone desde lejos. En la catedrat de
Cefalu (131) ia figura de Cristo en mosaice es gran-
de en relacién con el resto del ornamento. La enoer-
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me puerta central del templo de Apolo en Didyma
{132}, que tiene la misma escala gigante de las co-
jumnas del portico, contrasta con las pequenas puer-
tas taterales de la nisma fachada. De ia misma ma
nera que Lutvens en Middleton Park (133) en la
Villa Stein de Le Corbusier (134) contrasta la escala
de la entrada v las puertas de servicio. Este con-
iraste es intenso, no porque Sean contiguas, s1no
porque las puertas tienen posiciones equivalentes
en una fachacda esencialmente simetrica. En la Casa
Giiell (135) Gaudi superpone la puerta grande para
coches v la puerta pequela para peatones. Se pro-
duce una viva tensién en todas estas comntradiccio-

nes __yu.\‘ta;mestas. Los cambios de escala se producen
A{FUNAS VECes en nuesiras ciidades, pere generaimen-
;ebocurren mas por accndieme que por disefio, como
en el caso de la antigua Trinity Church de Wall
Srreet © en algunas vuxtaposiciones de autopistas
v edificios (136), que son la version actual de Jas
niperproximidades de las pequefias casas y ias gran-
des catedrates o las murallas de las cludades me-
dievates. Aigunas urbanistas, sin embargo, se sienien
inclinados a poner en duda la validez de la zonifica-
cién ortodoxa v perrmiten Aproximaciones mas vio-
lentas en sus planes, al menos en feoria, gue no
los arquitectos en sus edificios.
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9. El interior y el exterior

La configuracidn externa generalmente es
bastante sumple, pero hay empagquetada, en el
mierior de un organismo vivo, una compiejidad
asombrosa de esiructuras que han sido el de-
ieite de los anatomistas.

La forma especifica de una planta o un ani-
mal esta determinada no solo por los genes del
organismo y las actividades del citoplasma que
estos dirgen, sino por la interaccién entre la
constitucion genética y el medio ambiente. Un
determinado gene ng controla un rasgo especi-
fico, sino una reaccidon especifica 2 un medio
ambzente especifico. *

El contraste entre el interior v el exterior puede .

ser una de las manifestaciones principales de I3 con-

tradiccion en la arquiteciura. Sin embargo, una de
Tas mAS pOderosas OFtodoxiEs del siglo xx ha siac
“ia necesidad de continuidad entre ellos: el interior
déberia ser expresado al exterior. Pero esto no es
realmente nuevo, solo nuestros medios han sido nue-

vos. El intertor de la iglesia renacentista (137), tiene

una continuidad con su exterior; el vocabulario in-

* Edmund W. Sianoi, The Problem of Orga-
me Form, Yale Universiiy Press, New Haven,
1963,
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tertor de las pilasiras, cornisas y molduras es cas
wdénnco en escala vy algunas veces en matenal al
vocabulario exterior. Bl resultado es una modifica-
cion sutil pero con poco contraste y mnguna sof-
presa.

Quiza la contribucién mas atrevida de la argui-
rectura moderna ortodoxa fue el llamado «espacio
fluido», que se uso para conseguir la continuidad In-
terior v exterior. La idea ha sido recalcada por 1os
historiadores desde el descubrimientc realizadoc por
Vincent Scully de su evolucidn primitiva en los -
teriores de estilo Shingle, hasta su florecimienio en
ia Prairie House y su culminacién en el De Stijl y
en el Pabellén de Barceiona. «El espacio fluidor
produjo una arquitectura de planos horizontales_y.
verticales relacionados. La independencia visual de
estos planos ininterrumpidos se consiguid con la in-
clusién de zonas acristaladas: las ventanas como
agujeros en el muro desaparecieron y se convirtie--
ron, en cambio, en interrupciones de muro que la

vista reducia a elementos positivos del edificio.”

Tal arquitectura sin esquinas implico una continuk-
dad total del espacio. El enfasis en la unidad del
espacio interior y exterior pudo CONSEgUITSE gracias
al nuevo equipo mecanico gue por primera vez hizo
al interior térmicamente independiente del exterior,

Pero ia antigua tradicion del espacio interior ce
rrado y Contrastado, que quiero analizar aqui, ha
sido reconocida por algunos maesiros modernos,
aunque no ha sido muy recalcada por 10s historia-
dores. Aunque Wright de hecho «destruyo la caja»
en ia Prairie Holse, la§ esquinas redondeadas y las
paredes sélidas del edificio de la Johnson Wax Ad-
ministration son anilogas a las esquinas diagonales
v redondeadas de los interiores de Borromini y a
ias de sus segwidores del siglo XviTi, y con el mismo
proposito: exagerar la sensacién de cerramiento ho-
rizontal y promover la separacion y la unidad del
espacio interior mediante la continuidad de las cua-
tro paredes. Pero Wright de manera diferente que
Borromini, no punzd las paredes continuas con ven-
tanas. Eso hubiese debilitado el atrevido contraste
del cerramiento horizontal y la abertura vertical. Y
también hubiese sido para é! demasiado tradicional
y estructuralmente amblguo.

El proposito esencial de los interiores de los edi-
Reios es encerrar en lugar de dirigir el espacio, y, se-
parar el interior del exterior, Kahn ha dicho: «Un
edificio es un objeto que abriga». La funcidn de la
casa de proteger y proveer el aislamiento psicold
aico y fisico, es una funcién antigua. El edificio de
la Johnson Wax sigue una tradicién posterior: la
diferenciacidén expresiva de los espacios nteriores y
exteriores. Ademas, al encerrar el interior ¢con mu-
ros, Wright diferencié la luz interior, una 1dea que
tiene una evolucion rica desde la arquitectura bi-
zantina, gotica y barroca a la de Le Corbusier y
Kzhn. Actualmente el interior es diferente del ex-
terior.

Pero hay otros medios vilidos de diferenciar y
relacionar el espacio Interior y exierior gue son ex-
trafios a nuestra arquitectura reciente. Eliel Saaninen
dijo que un edificio no es mas que la «organizacion
ﬁé’f:é}f@lﬁ_"ér espacio. Como 1o es la comunidad.
Como lo es5 1a ¢iffdads. * Creo que podria empezar
esta secuencia con la idea de que una habitacidén es
un espacio en el espacio. Y me gustaria aplicar la
denRnicion de relaciones de Saarinen no sélo para
las relaciones espaciales entre el edificio y su sttua-
cidn, sino también para los espacios inieriores situa-
dos deniro de espacios mnteriores. De lo que habla
es del baldaguino sobre el altar y deniro del san-
tuario. Otro edificio "ClA3ico "de & arquifectiira mo-
derna, y de nuevo considerado como no tipico, ilus-
tra m1 punto de vista. La Villa Savoye (12) con sus
aberturas en la pared, gue son agujeros mas que
interrupciones, limita ademas del cerramento, el
espacto fluido a la direccién vertical. Pero hay una
implicaci6n espacial que la contrasta con el edificio
de 1a Johnson Wax. Su severo exterior, casi cuadra-
do, rodea una confusa configuracidn interior que se
vislumbra a traves de aberturas y de los salientes
de arriba. En este contexto la imagen tensz de la
Villa Savoye por dentro y por fuera muestra una
resolucién contrapuntual con una envoltura rigida
parcialmente interrumpida y un mnterior complejo
parcialmente revelado. Su orden interior se adapta
a las funciones multipies de una casa, 2 escala do-
mestica y al misterio parcial inherente a la sensa-
cidn de privacidad. Su orden exterior expresa 1a
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umidad det concepto de casa en una escala apropiady
para el terreno que domunaba y para la ciudad que
probablemente un dia formara parte de ella.

Un edificio puede incluir tanto cosas dentro se
cosas, como espacios dentro de espacios. ¥ sus con-
figliracionies interiores pueden contrastar con su
continente de otras maneras diferentes a las de la
Viila Savoye. Los perimetros circulares del muro
de carga y de la columnata dei teatro Maritimo de
Adrianc en Tivoli (138) son otra version de la mis-
ma idea espacial. Wright, aungue sélo por sugestion,
encilerra la complejidad interior de la Casa Evans
{139) en una envoltura rectangular marcada por los
pilares escultoricos de las esquinas. Al otro extre
mo, por ejemplo, las complejidades de la planta
dei tipico palacic Tudor, Barrngton Court (13),

estan escondidas, quizas excesivamente, y solo se
expresan accidentalmente de alguna manera en sus
fachadas rnigidas ¥ simétricas. En otra planta s»
metrica Tudor la cocina equilibra la capilla. Las
complejidades reveladas en la seccion dei casiilio
de Marly (140, 141) son una concesién para ilum-
nar con comodidad el interior. Porque no estan
expresadas en el exterior, la luz interior es SOTPren-
dente. Los muros de Fuga envueiven a S. Ma-
ria Maggiore (142} vy los muros de Soane encierran
las complejidades distorsionadas de los patios v
alas del Banco de Inglaterra {143) de la misma ma-
nera ¥ por razenes similares: unifican el exterior,

‘con relacién a la escala de 1a ciudad, a las comple-

jidades espaciales contradictorias de las capillas o
de los departamentos del bance. Las complejidades
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muy densas puecden excluirse ademas de conlenersc.
Las columnatas de San Pedro (144) y de ia Plazza

del Plebiscito de Népoles (143), excluyen respectiva-
mente las complejidades del complejo del Palatio
del Vaticano y del compiejo urbano, para dar uni-
dad a sus piazzas.

Algunas veces la contradiccidn no esta entre el
interior y el exierigr, sino entre la parte superior e

TATeTior del ¢dificio, La cpula rédonda y el tambor
5obre pechinas de -las 1glesias barrocas salen fuera
de los parapetos de sus bases rectangulares. Ya he

vadu, ¢l cuerpo rectanguiar y la parie superior an-
gulada como manifestaciones de ilas diversas fun-
‘ciones contenidas dentro del edificio (41). En el cas-

‘fillo Sant’Angelo (146) los elementos rectangulares

se desarrollan a partir de una base circular. Los
tejados romanticos de la Casa Watts-Sherman de
Richardson (147) y los multi-cupulados trulli de Pu-
glia {148) contrastan con los perimetros exteriores
de sus rmuros mas bajos. En el exterior, un espacio
deniro de otro espacio puede transformarse en una
cosa detras de otra cosa.. El enorme piso superior
del Wollaton Hall (149) se interpreta como una cosa

mencionado en el rascacielos P.S.F.S. la base cur i
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a gran escala detras de una cosa a menor escala. En
S. Maria della Pace (150) la superposicion de ele
mentos gue Clerran, quUe son sucesivamenie conve
xo0s, perpendiculares y luego concavos, los convigr-
ten en cosas gue contrastan detras de cosas para
hacer funcionar las transiciones entre el exterior y
el interior.

La planta de la Villa Savoye es un ejemplo de
contenc1 n de muchas complejidades dentro de un
marcé' r:g;do Aigunas piantas de otras casas suyas
dé"los anos 20 nos sugieren gue se empezo a traba-
jar por la esiructura para pasar luego al intenor.
Cosas similares ocurren en el alzado de su edificio
de la High Court de Chandigarh (151). Del mismo
modo la parte trasera de la:Low House de McKim,
Mead v White (72), pero en otra escala, contiene
complejidades dentro de una fachada rigida. El se-
vero tejado y la envoltura de la pared de ia casa
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contienen espacios vy miveles de plania complejos
que se expresan mediante la variacién de las posi
ciones de las ventanas. De manera parecida, la unica
cubierta que cubre la casa de tipo Emmental en
Swiza (152) v el ¢l tejado con pendiente constante de
la Maison Carré de Aalto {153), contradicen los es-
p';{:los interiores que estan debajo. Y tensiones si
thilares se producen en la fachada trasera de Mt.
Vernon {71) por el contraste de las ventanas. En la
fachada lateral de Easton Neston de Mawksmoor
(154), las ventanas estan colocadas por requerimien-
tos particulares interiores que desafian el orden ho-
rizontal. La complejidad dentro de un marco rigido
ha sido una 1dea muy extendida. Se encuentira en
ejemplos tan diferentes como una fantasia de Pira-
nest (155) y ia composicién de un mcho de Miguel
Angel (156). Otros ejemplos mas puramente expre-
sivos son las fachadas de la iglesia parroquial de
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Lampa, Peru (157) v la entrada de la capilla de Fon-
(ameblean {158) gque sufren enormes presiones en
sus bordes como unz pmtura manerista.

La conlencién v la complejidad han sido tamiyzén
caracteristicas de la ciudad. Ejemplos de este feno-
meno son las murallas fortificadas para proteccion
militar ¥ ef cinturon verde para la profeccion de
la ciudad. La complejidad contenida podria ser uno
de los métodos viables para manejar el caos urbano
y la infimitud de la carretera urbana; a iraves del
uso creativo de la zonificacién y de las caracteris-
ticas arquitectonicas posifivas, es posible concen-
trarnos en las complejidades de las carreteras ur-
banas v de los patios traseros. Y de la misma ma-
nera que la escultura formada por automoviles pren-
sados de John Chamberiain y las. fotografias toma-
das con teleobjetivo del God's Gwn Junkyard de
Blake, consiguen una clase de unidad irénicamente
forzada.

La contradiccién entre et nterior y ei exterior
puede manifestarse en un forro despegado gue pro-

duce un espacio adicional entre el forro y la pared
exterior. Los esquemas de plantas (159) ilustran que
tales estratos enire el espacio interior y exterior
pueden ser mas O mMeRnos contrastantes en forma,
posicion, dibujo y tamafio. E] esquema (159 a) ilus-
tra la clase mds simple en la que son analogos y
estan pegados. Un maternal diferente en el interior,
en este caso un revestimiento de madera, origina el
contraste. L.os mosaicos bizantinos dentro de la Ca-
pilla de Gala Placidia representan un forro pegado,
pero que contrasta por su riqueza de textura, dibu-
jo y color con el enladrillado pardo del exterior. Las
pilastras, arquitrabes y arcos de las paredes rena-
centistas, tales como fas de la fachada del patio
Betvedere del Vaticano, de Bramante, pueden poseer
estratos muentras que la columnata de la galeria
ableria de la fachada sur del Louvre origimma una
estratificacidn espacial. Las pequefias columnas del
interior de la catedral de Rouen (160) o las pilas-
tras desumdas en la antecamara de la Casa Syon
{161} representan clases de estratos mas desunidos,
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pero su sutil contraste con el exterior depencde mas
de fa escala que de la forma y textura. El forro se
despega a medias en el dormiterio lleno de corti-
nas de Percier v Fontaine en Malmaison, que proce-
de de una tienda militar romana. La. serie escalo-
nada de puertas simbdlicas en Karnak {162} son
diversos forros en relieve que corresponden en dos
dimensiones a la 1dea genérica del juego de huevos
0 mufiecas de madera que se meten uno dentro del
otro. Estas puertas dentro de puertas, como las puer-
tas multi-enmarcadas de los porticos goticos, difie-
ren de ias aberturas barrocas con muchos frontones,
que yuxtaponen formas triangulares y de segmento
circular. :

La serie escalonada de cosas dentro de cosas o
de cerramitentos deniro de cerramientos que carac-
terizan el templo egipcio realizan en el espacio el
motivo de las puertas multi-enmarcadas de Karnak.
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La serie de paredes de Edfu (163, 164), son forros
sueltos. Los forros exteriores acentuan los £spacios
interiores cerrados haciéndolos parecer protegidos
vy misteriosos. Se parecen a las lineas sucesivacs de
fortiﬁ‘caciones de los castillos medievales o al nido
espacial en el cual Bernini puso su pequefio Pan-
teén, Santa Maria dell’Assunzione en Arricia {165).
Las mismas ftensiones se dan entre las mamparas
del coro y los muros exteriores de la catedral de
Albr (166) y de otras catedraler de Catalufia y del
Languedoc. Las cupulas multiples de! barroco. re-
presentan, en seccidn, estratos 'que son anélécras
pero estan despegados. A través de sus «oculi» gen-
trales pueden‘ VErse espacios detras de espacios. Por
e_]em.}')fﬂ? en el proyecto de los hermanos Asam (167)
la cupula interior con su «oculuss oculta las ven-
tanas altas y produce unos efectos sorprendentes de
luz ¥y un espacio mas complejo. En el exterior la
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ctipula superior aumenta el efecto de escala y altu-
ra. En su iglesia abacial de Weitenburg (168) las
nubes del fresco de la cupula superior, que se ven
a traves del «oculus» de ia cupula inferier, aumen-
tan ia sensacién de espacio. En Santa Maria de
Canepanova en Pavia {169} el efecto de la ctpula
estratificada se ve desde ef exterior mas gue desde
el nterior.

Las cupulas multiplus de la Capilla de Santa Ce-
cilia de San Carlo ai Catinari en Roma (170) estan
separadas y tienen formas contrastantes. Detras dei
«oculus» ovalado de la cupula mferior se ve un es-
pacio rectangular inundado de luz, que fiene un
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cuarteto escuitorico de angeles musicos. Detras de
esya zona, a su vez, flota una linterna ovalada mas
brillante. Soane emplea las cupulas intertores en
espacios cuadrados, mcluso en zonas pequefias como
el comedor del Lincoin Fields Inn (171). Sus fan-
tasticas yuxiaposiciones de chpulas y linternas, de
pechinas, trompas y de una variedad de formasj or-
namentales y estructurales estan en otras partes
para enriquecer la sensacidn de cerramiento y de
luz. Estos elementos estratificados estructurales-or-
namaqtales algunas veces son reminiscentes (casi en
una disposicidn bidimensional), pero dan un efecto
complejo de estratos espaciales separados. La iglesia
neobarroca del Cuore Immacniato di Ma Sant1§51ma
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de Brazini en Roma {172, 173), tiene una planta cuasi-
circutar contenlendo una planta de cruz griega. La
planta de cruz griega se refleja al exterior en cua-
tro porches con fronton que marcan los finales de
ta cruz. Estos porches, a su vez, s0n CONVEXos para
adaptarse a la planta circular. En la arquitectura
moderna, Johnson ha sido cast tnico en recalcar el
cerramiento miltiple en planta v seccidn. El dosed
dentro de su pabelldn de invitados en New Canaan
{174) v el dosel soaniano en la sinagoga de Port
Chester (175) son estratos interiores. Kahn usa es-
tratos independientes en el exterior: «Envuelve con
ruinas los edificios». En el proyecto para la Meeting
House del Salk Institute for Biotogical Studies (107)
yuxtapone en planta circulos dentro de cuadrados
y cuadrados dentro de circulos. Segun Kahn, el des-
jumbramiento de! mterior se contrarrestara con la

yuxtaposicion de aberturas, que se contrastan en
tamafio y forma, en paredes de dobie estrato. Kah
ha hab'i‘ado de la medificacién de luz mas qué de 12
expresion de cerramiento respecto a estratos con-
trastantes. El motivo de Lutyens del circulo dentlf:)
del cuadrado aparece en su escalera con el ojo
dondo dentro de habitaciones cuadradas, o
Eq el vestibulo de 1a S. Croce de Jerusalén (176)
y en los interiores de $S. Sergius y Bacchus (177}
de St. Stephen Walbrook {34} es ia serie de ccﬁum}j
nas la gue ;ieﬁne la estratificacién interior de cerra
mientos independientes y contrastantes. Estos so_
portes, con cupuias sobre ellos, forman las relacio-
nes Interespaciales del interior. St. Stephen Wal:
brook es un espacio cuadrado conteniendo un espa
cio octogonal en el nivel inferior {178). Sus arfos_
parecidos a pechinas estan en un nivel intermedio
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entre las columnas y la copula ¥ forman una iran-
s1c10n para ta cupula superior. De manera semejan-
te, en Vierzhenhetligen (31) los pilares con las cqa-
pulas definen espacios curvos dentro de 105 muros
rectangulares ¥ exagonales det perimetro. Pero los
es{ratos Interiores son menos independientes que
tos de St. Stepnen. Tanto en plapia como en sec
c16n, la curva algunas veces toca el muro exterior y
llega a comcidir con €l {179). Tanto iz plania ccmo
la secci6n de Neresheim en el sur de Alemanta {180)
muestra como las complejas curvas del circulo n-
terior se nclinan simuosamente cuando se acercan
al ovalo exterior. Estas relaciones interespaciales son
a la vez mas complejas y mas ambiguas que ias de
St. Stephen Walbrook.

Los estratos existentes en la capilla Sforza de
Miguei Angel, en 5. Mara Maggiore (181, 182) en las

pENELraciones vxolente}s de espacios rectangulares y
espacios Curvos en planta y de bovedas de cafion
cuipulas y nichos abovedados en seccidn; las yuxta:
posIClones ambiguas de esas dos clases de formas,
asi como la ntensa compresion existente y la enor-
me escala de espacios curvos y planos (que por im-
plicacion se extienden mas alld del cerramiento ac-
tual) dan a este interior su peculiar poder y ten-
sién (183).

Los forros independientes dejan espacios en me-
dio. Pero el reconocimiento arguitectonico del inter-
medio varia. Edfu es casi todo estratos. Los espa-
cios residuales son cerrados y dominan el espacio
pequeﬁo del centro. St. Basel (184) es como una
serie de iglesias dentro de una iglesia. El complica-
do laberinto ée espacios residuales es resuliado de
la proximidad de las capillas entre si y el centro y




de la cercania de la pared envolvente con el exte-
rior, En el palacio de Carlos V en Granada (185%), en
la Villa Farnese de Caprarola {186} v en la Villa Giu-
lia (187), los patios dominan porque son grandes v
sus formas contrastan con la forma de los perime-
iros. Forman el espacio principal; las habitaciones
de los palacios son el espacio sobrante. Como en el
croquis preliminar de la ‘Unitarian Church, en Reo-
chester, de Kahn (188), los espacios restduales estan
cerrados. En contraste, los forros de las columnas
v pilastras de SS. Sergius y Bacchus, 8t. Stephen
Walbrook, Vierzehnheiligen v Neresheim definen los
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£spacios residoaies que se abren sobre los espacios
dominanies, aunque estan separados de ellos en gra-
dos dive;sos. En el Paiacio Stupinigi ( 189) a cazfxsa
de que €l espacio dominante es tan abierto, la dis-
tncidén entre 1os espacios dominantes ¥y residuaies
en el hall principal es ambigua. De hecho, ef forro
interior es ian abierto que alli sélo queda upa remi-
BISCENCIA de un eSpacio interior centrai, indicado
por cuatro pilares y por los complejos dibujos abo-
vedados del techo. El complejo <oculus» v las otras
aberturas de la cupuia interior de S, Chiara de Bra
(190, 191) cefiner el espacio residual, que esta abier-
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to para elaborar et espacio y manipular la luz. la
separacién de las aberturas de las ventanas interio-
res y exteriores en la 1glesia de Imatra de Aalro (192)
modifica de una manera similar la luz y el espacio.
Un tratanmuentio de este tlpo €5 UNICO en ia argu-
tectura reciente. . _

Las bovedas de madera del siglo Xvil de fas sina-
gogas polacas (193), que 1mitan la albafiileria, crean
forros cerracios en la seccidén superior. En contraste
con los ejemplos anteriores su espaczc_) rgszdual es
cerrado. El volumen cerrado, determmnado princi
palmente por las fuerzas espaciales exteriores mas
que por la estructura intrinseca de la forma, es casi
desconoctdo en la arquitectura moderna, excepto en
el original Podium para conclertos de Aalto (194)
compuesto de una estructura de pxel-armazoa de
madera, que dirige tanto el sonido como el espacio.
El espacio residual enmedio de espacios dominan-
fes, con grados diversos de abertura, puede darse a
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escala de c¢iudad v €s una caracteristica de ios foros

v otros compigjos del urbanismo romano. Los espa- .

¢ios I resmuales no son desconccidos €N nuesfras ciu-
clacies Estoy pensando en los espac:zos abiertos ba_]o
nuestras autopistas v en tos espacios de transmxon

alrededor de ellos. En vez de reconocer y usar esta

clase de espacms los hemos convertido en aparca-
mientos o0 pequelas zonas de hierba-tierras de nadie

entre la escala regional v la local. .

El espacio residual que estd abierto podria lla-
marse «volumen abiertos. El «espacio sirvientes de
Kahn, que algunas veces guarda el equipo mecanico
v el volumen de muros de la arquitectura romana v
barroca son distintos medios de adaptar un interier
diferente del exterior. Aldo van Eyck ha dicho: «La
arquitectura deberia concebirse como una configu-
racién de lugares intermedios claramente definidos.
Esto no implica una transformacidon continua o un
aplazamiento interminable del lugar v la ocasién.
Por el contrario, implica un rompimiento con el con-
cepto contemporaneo {digamos enfermedad) de la
continuidad espacial y la tendencia a borrar todas
las articulaciones entre espacios, es decir, entre el __
exterior y el interior, entre un espacio y otro (entre
una realidad y otra). En su lugar la transicion debe
articularse por medxo de Iugares mterrnedios deﬁ
nidos que ‘permiten el conocimiento simu) ]

o qiie es significativo al otro lado, Un espacio inter-

medio en este sentido proporcxona el terreno comin

“El espacm re31dual algunas veces es torpe. Como

el volumen estructural es rara vez econodmico, Es
e

SIEmpre un espacio sobrante, supeditado a otro mas

‘importante. Las caracteristicas, los contrastes y las

tensiones inherentes a estos espacios, quedan quiza

edificio deberia tener tanto espacms malos COHiG
espacios buenos.

El -cerramiento redundante, como las compleji-
dades dentro de un marco, $On raros ep nuestra
arquitectura. Con algunas excepciones significativas,
en la obra de Le Corbusier y Kahn, la arquitectura
moderna ha tendido a ignorar tales ideas espaciales
complejas. El «utility core» de Mies o de Johnson

bien expresadas en la declaracidon de Kahn que «unj
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ne £s pertinente porgue es un acenlo pasivo en un
espacio ablerto dominante en fugar e ser un ele-
mente paralelo activo a ofro perimetro. El contra-
dictorio espacio interior no admite el requernmiento
de la arquitectura moderna, de unidad y continui-
dad de todos los espacios. Ni los estratos en profun-
didad, especialmente con yuxtaposiciones contrapun-
tuales, satisfacen el requerimiento de que las rela-
ciones entre las formas vy los materiales sean econd-
micos v univocos. Y la complejidad dentro de un
limite rigido {que no es una estructura transparen-
te) contradice el dogma moderno que dice que un
edificio crece de dentro hacia fuera.

¢Cuales son las justificaciones del cerramiento
miltiple y de que el interior sea diferente del exte-
rior? Cuando Wright dio a conocer su Imaxima «una
forma organica hace crecer su estructura fuera de
sus condiciones como una planta crece de la tierra,
pues ambos se desarrollan similarmente desde den-
tro»¥ habia muchos precedentes anteriores. Otros
americanos habian ahogado lo que fue en aquel
momento una cosa saludable, un grito de guerra
necesario.

Greenough: En vez de introducir por la fuerza 5
las Funciones de no mmporta qué tipo de edificio en:
una forma generai, adoptando una configuracion
exterior por razones de apariencia o de asociacion, |

" sin referencia a la distribucion interior, empece-!
" ros por el corazon como nucleo y sigamos luego.
nacia el exterior.® ’ :

Thoreau: Lo gque de bello veo ahora en la ar-
guitectura, sé que se ha desarrollado graduaimen-
te de dentro hacia afuera, & partir de las necesi-
dades y del caracter de sus moradores.” :

Sullivan: (El arquitecto) debe dejar que un edi-
ficio se desarrolle naturai, logica y poéticamente a

N, partir de su condicién:.. © Las apariencias exterio-

" res deben mostrar las intenciones interwores.® -

Incluso Le Corbusier ha escrito: «La planta va
de dentro hacia fuera, el exterior es el resultado de

©un nteriors. # .
——

Pero la analogia biolégica de Wright se auto-lim-
ta, porque el desarrollo de una planta queda influen-
ciado produciéndose distorsiones particulares, tanto
por las fuerzas particulares de su medio ambiente
como por su orden genético de desarrollo. D'Arcy

Wenlworth Thompson vie la forma como un registre
del cesarrollo en el medio ambiente. El orden natu-
ral rectangular de la estructura y el espacio de la
casa de apartamentos de Aalto en Bremen {76, 195)
cede ante ias necesidades interiores de luz y espacio
pacia el sur, como el crecimiento de una flor hacia

el sol. Pero hablando en iérminos generales, para/

Wright, el espacio extertor e interior de sus edifi-
cios invariablemente aislados era coniinuc y como
que era urbanofobo, el medio ambiente suburbano
de sus edificios, aunque era especificamente regio-
nal, no era tan limitativo espacialmente como un
contexto urbano. (Sin embargo, Iz plania de la Ro-
bie House se adapta al estrechamiento de los lmi-
tes traseros del solar.) Wright, sin embargo, crec,
rehuso aceptar su situacién que no estaba de acuer-
do con ia expresién directa del interior. El Museo
Guggenheim es una anomalia en la Quinta Avenida.
Pero el edificio de la Johnson Wax quizas hace un
gesto negative a su medio ambiente urbano diferen-
ie dominandolo y excluyeéndolo.

También existe fuera de la arquitectura el con-
traste y el conflicto entre las fuerzas exteriores €
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interiores. Kepes ha dicho: «Cada fenomeno —un
objeto fisico, una forma organica, un sentimiento,
un pensamiento, la vida de nuestro grupo-- debe
su forma y caracter al duelo existente entre tenden-
cias opuestas; una configuracién fisica es un pro-
ducto del duelo entre la constitucion nativa y el me-
dio ambiente externo». ® Esta influencia mutua ha
sido siempre viva en las concentraciones del medio
ambiente urbano. El Morris Store de Wright (198,
197} es otra de las excepciones que decidié hacer.
Sus fuertes contradicciones entre el interior y el
exterior —-entre lo particular, lo privado y las fun-
ciopes publicas vy generales—, hacen de él un edi-
ficio urbano tradicional raro en la arquitectura mo-
derna. Como dice Aldo van Eyck: «La planificacidn
a cualquier nivel deberia proporcionar una estruc
tura —para dejar el escenario tal como estaba- al
doble fenomeno de lo individual y de lo colectivo
sin recurrir a la acentuacidn arbitraria de cualquiera
de jos dos a expensas del otro». *

La contradiccion, o por lo menos €l contraste,
entré el 1nierior y ei exterior es una caracterisiica
esencial de la arquitectura urbana, pero no es_sélo
un fenomeno urbano. Ademas de iz Villa Savoye v
d# ejemplos evidentes como los templos griegos do-
meésticos del Revival griego que se rellenaron conve.
nientemnente con una serie de celdas, las villas rena-
cenfistas tales como Easton Neston de Hawksmoor
o la’ Westover en Virginia (198) yuxtaponian fachadas
simeétricas sobre plantas asimeétricas.

T Las influencias mutuas contradictorias entre las
necesidades espacmales nieriorés y exteriores pue-
den verse en los siguienies sjermnplos en los que la
parte delantera y la parte trasera tienen un fuerte
contraste. El esquema (199) ilustra seis casos gene-
rales. La fachada cdncava de la iglesia barroca se
adapta a las necesidades espaciales que son especi-
ficamente diferentes en el internior y en el exterior.
El exterior coéncavo, en contraposicion con la fun-
cion esencial espacial concava del interior, adrmite
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ta necesidad exterror contrastante de una Intereup- bre. Estos ejempios crean espacios residuales inte-

cion espacial en la calle. En la parte frontal det edi- riores.

ficio el espaclo externior es mas importante. Deiras :: La Kariskirche de Fischer von Erlach (42), men-
de la fachada, ia 1glesia fue disefada ce fuera hacia : ciorada anteriormente, combina una pequefia igle-
dentro. El espacic sobrante debido a esta contra- 7 sia ovalada con una gran fachada rectangular que
diccion se trato como volumen. Las plantas de los ' se adapta a su situacidn urbana especial mediante
dos pabellones de Fischer von Eriach {200) ilustran una fachada falsa en lugar de un volumen. Se pro-
con curvas concavas, la prumera el espacio nterior- y duce un contraste aun mas contradictorio en la fa-
domunante y, la segunda, con curvas convexas, el 4 chada cdncava dei pabellon del jardin de la Acade
espacio exterior-dominante. La fachada concava de mia arcadiana de Roma (203) con la villa que hav
la Grey Walls de Lutyens (56) se adapta a un patio detras. Se le ha dado a la fachada un tamafo y for-
de entrada cuya curva esta determinada por el ra- ' ma especial para poner fin al jardin aterrazado. En
dio de giro de un coche y que determma la perspec- el santuario de Saronno {204) hay una contradic
tiva del acceso. Grey Walls es una Piazza S. Ignazio cidn tanto en estilo como en escala entre ia fachada
rurai (201). El exterior concavo del estudio de Aalto v el resto del edificio.

de Munkkimem (202) forma un anfiteatro al awe li- En la 1glesia barroca el interior es diferente del

201
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exterior, pere la parte trasera tammén es diferente

de ia delantera. La arquiteciura americana y en ey

pecial la arguitectura moderna con su anupatia pop_
la «fachada Falsa=, ha favorecido al edificic indepen-

diente y aislado incluso en la ciudad —el edificio que

es un pabellén aislado en lugar de un edificio
gue refuerza la alineacidn de la calle ha legado a
ser la norma— Johnson ha llamade a esto la tradi-
c16n americana de la «argumtectura ptaf». El dormi-
torio de Aalto en MLLT. (205) es excepcional. El fren-
te curve a lo largo del rio con sus aberturas y ma-
teriales contrasta con la rectangularidad y con otras
caracteristicas de la parte trasera: las fuerzas, tanto
exteriores como 1nteriores del uso, del espacio ¥
de la estructura, varian en la parle trasera v en la
detantera. Y el edificio P.S.FS., que es una torre,
tiene cuatro lados diferentes porque reconoce su st
tuacion urbana especifica: paredes medianeras vy fa
chadas a la calle, la irasera, la delantera y la de la
esquina. Aqui el edificio aislado llega a ser un frag-
mento de un todo espacial exterior mayor, pero sin
embarge el tipico edificio aislacdo de la arquitectura
moderna, excepto en alguno de los acabados del
muro y las persianas, que actuan para quitar énfa-
s1s al cerramiento espacial o para acusar las dife-
rencias de orientacidn, raras veces cambia la parte
delantera y la parte trasera por razones exteriores
espaciaies. También esto fue una idea convencional
en el siglo xviil. El ingemoso hotel de doble eje de
Paris (206), incluso en su situacion original mas
abierta, se adapté a los espacios exteriores de ma-
nera diferente en la parte delantera y en la parte
trasera. Con parecida justificacion, Easton Neston
de Hawksrmoor (134) ofrece una tensa desunion en-
tre el frente v el costado. El alzado discontinuo en
¢} costado del jardin privado, lejos del eje mavor,
se adapta a la variedad de espacios y miveles en el
nterior y a las necesidades de escala en el exterior.
El alzado lateral del Palacio Strozzi (207) anticipa
su posicidn escondida en una callejuela lateral.

El disenar_tanto_desde fuera hacia adentro.como
desde dentro hacia afltera, crea (€NsIONES NECESArlas
gue nos ayudan a hacer arquitectura. Ya que el in-
terior es diferente del exterior, €l muro —el punto

de iransicion— pasa a_ser un hecho_arguitectonico.

La a_argquitectura se da en_el encuentro de las fuex;-

pariicularg@‘mg;yerlcas v cxrcunstancz

‘fectura COMg IMure eratre el mterloz‘ v el e\terlor es

el registio_espacial y el escepario de este acuerds.
Reconoclendo la_diferencia enire el nieriar y. el exs
fr’rﬁ’/m_ggg_qx_ectu:a_ahre,uﬂa,xe;ﬁmas SUS_puertas

punto de vista urbanistico
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10. El compromiso con el dificil conjunto

..Toledo (Ohio) era muy hermoso "

. J'JE

‘o Una arquitectura de complejidad y adaptacién

no abandona el conjunto. Me refiero al compromiso
especial que i{enemos con &l conjunto porque el mis-
mo es dificil de conseguir. Y acentu¢ et objetivo de
ta unidad rras gque €l de la simplificacién porque en
un arte «cuya... verdad (estd) en su totalidad». ™ Me
refiero a Ia dificil unidad conseguida con la inclusion

en Euoar de 1a Facil umdad conseou:da con la excéu

sién. f..a ps;coiogla de la Gestalt considera el con-
junto perceptivo como el resultado, e ncluso mas,
de la suma de sus partes. El conjunto depende de
la posicion, del numera y de las caracteristicas n-
irinsecas de las partes. Un _Sisterra complejo segun
la defimcidn de Herbert A. Simon mcluye «un gran
numero de partes que se wnterrelacionan de una ma-
nera no simple» * El dificil conjunte en una arqui-
tectura de complejidad y de contradiccién incluye
una gran cantidad y variedad de elementos cuyas
relaciones son irregulares o se perciben muy débil-
mente.

Por ejemple, respecto a la posicién de las partes,
tal arquitectura favorece ios nitmos complejos vy con-
trapuntuaies sobre los ritmos sencillos y unicos. El
edificil conjunto» también puede 1ncluir vanas
orientaciones. Respecto al numere de partes de un
conjunto, 10s dos extremos —una unica parte v una
gran cantidad de partes— se interpretan muy facil-
mente como un conjunto: la parte dnica es per si

* Gertrude Stewn, Gerzrude Sten's America, Gitbert A, Harnson,

ed., Rebert B. Luce Inc., Washington, D. C., 1865,
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misma una umdad; y una gran cantidad de cllas
se 1nierpreta como una unidad por la lendencia de
las partes a cambiar de escala y a ser percibidas
como un dibujo o una textura generat. El conjuntu
mas facil que sigue es la trimdad: tres es el numero
mas comun de partes cOmponentes que constiiuven
las unicdades monumentales de la arquitectura.

Pero una arquitectura de la complejidad y la
contradiccion abarca los numeros «dificiles» de par-
tes —la dualidad v los grados intermedios. Si. el
programa. o_la estructura dicta la cornbinacion de
dos elementos, en cualquiera de las diversas esca-_

ias que wuiene un edificio, tenemos una arquitectu-

ra que utiliza la dualidad y resuelve mas o menos
la dualidad er un conjunio. Nuestra arquitectura
reciente, ha suprirmdo las dualidades. La compos:-
c16n suelta dei conjunto, usada en la «planta binu-
clear» que emplearon algunos arquitectos inmedia-
tamente después de la Segunda guerra mundial,
solo fue una excepcion parcial a esta regla. Pero
nuestra tendencia de distorsionar €i programa y des-

-

1ruir la composicion para disfrazar la dualidad viene
refutada por una tradicion de dualidades aceptadas,
mas o menes resueitas, a todas ias escalas de la edi-
icacion v planificacién, desde los portales goticos vy
las ventanas renacentistas a las fachadas mamers.
tas del siglo xv1I v la complejicad de los pabellones
del Hospital de Greenwich de Wren. En pintura, la
dualidad ha tenido una tradicidn continua, por ejem-
plo, en las composiciones de {a Madonna y el Nifie
y de la Anunciacidn; €n CcomposiClongs enigmaticas
manteristas tales como la Flagelacidn, de Plero della
Francesca (208); v en las obras recientes de Ells-
worth Kelly (209), Mornis Louis (210) y otros.

El Farmers’ and Merchants'Union Bank de Sulli-
van, en Columbus, Wisconsmn {(211), es excepcional
en nuestra arquitectura reciente. La dificil dualidad

es notable. La_planta refle)a el espacio interior divi-.

dido en dos partes que alojan al publico y a los em-

pleados a los lados del mostrador perpendicular a.

la fachada. En la parte exterior, la puerta y la ven-
tana reflejan esta dualidad: también estan divididas
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en dos por las columnas de arriba. Pero las coium-
nas, a su vez, dividen el dintel de (f# unidad de
tres con un panel central dormnante. El arco que
esta encima del dintel tiende a reforzar ld dualidad
va que se abre desde ei centro de un panel inferior,
ademas de que por su umdad v su tamafio dominan-
te resuelve la dualidad formada por la ventana y la
puerta. La fachada esta compuesta por el juego de
diversos numeros de partes —tanto los elementos
anmicos como los divididos en dos o tres son casi
1gualmente notables— pero la fachada como un todo
Forma una unidad. '

~ La psicologia de Ia Gestalt demuestra que tanto

la naturaleza de ias partes, como su NUmero y posi-

. c16n, mnfluyen en la percepcién del todo v afirma ade-

mas que hay distintos grados de todo. Las partes,
pueden ser mas o menos el todo en si mismas, o
para decirio de otro modo, pueden ser en mayor o
menor grado fragmentos de un todo mas grande.
Las propiedades de las partes pueden ser mas o me-
nos articuladas. Las propiedades del todo pueden es-
tar mas o menos recalcadas. En las composiciones_
complejas, un compromiso especial con el todo re-
fuerza las partes, hecho que Trystan Edward deno-
mina «inflexién» ¥

La inflexidn se da en arquitectura cuando el con-
junto se manifiesta por la naturaleza de las partes
mdividuales, y no por su posicién ¢ numero. Me-
diante la mflexidon hacia algo fuera de elias mismas,
las partes consiguen sus propios lazos de unién: las
partes inflexionadas estan mas integradas al conjun-
to que las parfes fo inflexionadas. La inflexién es un
medio de distinguir las partes diferentes connotan-
do a la vez continuidad. Desarrolla el arte de] frag-
mento. El fragmento valido es economico porque
connota riqueza de significados por encima de #l
rmismo. La inflexidn también puede usarse para lo-
grar el suspense, un eiemento que es posible en los
grandes complejos en secuencia. El elemento infle-
xionado puede llamarse elemento dé funcion-parcial
en contraste con el elemento de doble-funcién. En
férminos de percepcion depende de algo que esta
fuera de ¢! mismo y en cuya direccion se inflexiona.
Es una forma orientada que corresponde al espacio
orientado.

Ry .

L

El interior de la 1glesia de ta Madonna del Caler
naio en Cortona (137) esta compuésto de un nume.
ro limitado de elementos que no estan inflexionados.
Sus ventanas y nichos (212), pilastras v frontones,

D iuuin -~

v los elementos articulados de su ajtar, forman con-

juntos independientes, simples en si mismos v si._

e R

métricos cn forma vy posicidn. Se suman a un
conjunto mayor. Sin embargo, el interior de ia iole-
s _Eﬁ, _pe_rggrin_a'cibnes de Birﬁau, Baviera ¢ 2?3'),
contiene una gran variedad de inflexiones dirigidas
hacia el altar. Las complejas curvas de las bévedas
y los arcos y las distorsiones de los capiteles de fas
pilastras se inflexionan hacia el centro. Las estatuas

y ta multitud de elementos fragmentados de los al-

213
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tares laterales {214) son partes nflexionadas, asime
\ricas en forma pero Simétricas en posicién, que for-
man un Cconjunto SIMErco. Esta subordinacion de
la partes_correspode a lo que Wolfflin llamo la
«unidad unificada» del barroco, que conirasta con
ia “unidad multiples del renacimiento.

Una comparacion entre las fachadas delanmieras
del Palacio de Blenhemm (215) y del Holkham Hall
(216) ilustra el uso de Ia inflexion en el exterior.
Holkham Hall consigue un gran conjunto por la adi-
c16n de conjuntos sumilares que siempre son inde-
pendientes: la mayoria de sus divisiones son pabe-
llones con fronton gue podrian estar como edificios
separados, Holkham Hall cas podria ser tres edifi-
cios en fila. Blenheim consigue un conjunto comple-
J0o por las partes fragmentadas, separadas pero n-

pat}

i
,
i
o

flexjonacias. Los dos tltimos intercolumnios del bio-
que central cuando se toman por separado, son dua-
lidades incompletas en ellas mismas. Pero en rela-
cién con el conjunto son terminaciones inflexiona-
das del pabelldn central v una confirmacién del cuer-
po con fronton como centro de toda la composicion.
Los pilares de las esquinas del porche vy los fronto-
nes rotos__ que estan sobre ellos también son inflexio-
nes terminales que refuerzan de una manera seme-
jante el centro. Los intercolumnios en las extremi-
daces de esta enorme fachada forman pabellones
que no estan imflexionados. Quiza son expresivos de
ta mdependencia relativa de las alas de la cocina
y de las caballerizas. Vanbrugh al crear un potente
conjunto con una fachada tan grande v variada, si

o

bien simétrica, sigue el tradicional metodo jacobino

o DI
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det siglo anterior: en Aston Hali (217) las alas de la
fachada del antepatio v las torres, los frontones en
parapeto v las ventanas se inflexionan en posicion
v/o en forma hacia su centro.

Las configuraciones variadas de las alas y venta-
nas, tejados vy ornamentos del orfanato del! Buon
Pastore cerca de Roma {218, 219, 220) son una orgia
de inflexiones a una escala parecida a la de Blen-
hein. Este complejo necbarroco de Armando Bra-
zini (excénirico en 1940 y dudoso para un asilo de
nifias) se compone sorprendentemente de una gran
cantidad de partes diferentes que forman un difi-
cil conjunto. A todos los niveles, es un ejemplo de
inflexiones dentro de nflexiones dirigidas sucestva-
mente hacia ceniros diferentes: hacia la corta facha.
da delantera o hacia el pequefio domo cerca del cen-
tro del complejo, con su cupula extraordinaria, Cuan-
do se estd lo suficienternente cerca para ver un ele-
mento pequefio de la inflexién, algunas veces se ne-
cesita girar casi 1807 para ver su contraparte a una
gran distancia. Se introduce el suspense cuando uno

-

se mueve alrededor del enorme edificio. Uno se en-
tera de los elementos reiacionados por la infiexion
con elementos ya vistos o todavia no vistos, como
e} desenlace de una sinfonia. Como un fragmento en
planta y en alzado, la composicién asimetrica de
cada ala esta elaborada con las tensiones e mmplica-
ciones relativas al conjunte simetrico.

A escala de la ciudad, ia inflexion puede proceder
de la posicion de elementos que no estan inflexiona-
dos en si m_ismc_:s. En la Piazza de: Popolo (221) las
cupulas de las iglesias gemelas confirman cada edi-
ficio como un conjunto aislado, pero sus torres uni
cas, SIMELricas en si mismas, estan inflexionadas por
Sus posiclones asimetricas en cada iglesia. En el con-
texto de la piazza cada edificio es un fragmento de
un conjunio mayor y una parte de la puerta de en-
trada al Corso. A escala menor, en la Villa Zeno de
Palladio {222) tas posiciones asumnetricas de sus aber-
turas arqueadas y simétricas hacen que los pabello-
nes finales se inflexionen hacia el centro formando
de este modo, las simetrias de Ia composicién global,
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Esta clase de inflexion de ornamentos asimeiricos
dentro de un conjunto SIMELTico €5 un motvo domi-
nante en la arquitectura Rococo. Por ejemplo, en
los altares laterales de Birnau {214) y en los carac-
teristicos pares e candelabros {223), o morillos,
puertas u otros elementos, la inflexién de la rocalla
forma parte de una asimeiria dentro de una sime-
tria que exagera ia unidad pero crea una fension en
el conjunto.

La orientacién es un medio de nflexién en la
Villa Aldobrandim (224). Su fachada se articula por
1a adicion de divisiones © intercolumnios, pero las
diagonales excepcionales de los frontones roios de
los intercolumnios finales tienden a cirigir las ex-
tremidades hacia el centro y unifican la fachada do-
minante. En la planta de Monticeltlo (225) los muros
diagonales inflexionan las extrermdades hacia el foco
central. En Siena ia distorsién de su fachada infle-
viona el Palazzo Publico (226) hacia su plaza domi-
nante. Aqui la distorsion es un metodo de reforzar

el conjuntc en lugar de romperio, como en el caso
Jde la contradiccién adaptada. Los detalles barrocoes,
iales como las pilastras pareadas en los intercolum-
nios finales de una serie de intercolumnios, son re-
cursos de inflexion porgue crean variaciones de It
mo para terminar la secuencia. Tales meétodos de
inflexi6n se usan mucho para reforzar el conjunto,
y puesto que la monumentalidad mmplica tanto una
expresién potente del conjunio, como umnas ciertas
dimensiones, la inflexi6n es ademas un recursc para
conseguir monumentalidad.

La ;nﬂgmc‘m se adapta tanto al dificil conjunto de
una dualidad como al conjunto complejo mas facil.

Es una manera de resolver una dualidad. Las torres™

inflexionadas de las iglesias gemelas de la Piazza
del Popolo resuelven la dualidad al inplicar que el
centro de toda la composicién esta localizado en el
espacio del Corso que los bisecciona. En el Royal
Hospital de Wren en Greenwich (227) Ia inflexion
de las cupulas por su posicidn asimetrica resuelve

pry



de una manera semejante la dualidad de las enormes
masas que lindan con la Queen’s House. Su mnflexion
ademas acentua la centralidad e importancia de este
dimmnuto edificio. Por otra parte, las dualidades no
resuettas ae los pabellones finales situados frente al
rio, refuerzan la cualidad unificadora del eje central
por su contrastante falta de umdad propia.

El chevet frances conirasta con la tosca termr-
nacion del coro gotico inglés, porque se inflexiona
para terminar y acentuar el conjunto. En la iglesia
de los Jacobinos de Toulouse (228) la inflexién del
chevet nende a resolver la dualidad de la nave, que
esta dividida en dos por una fila de columnas. E}
dbside de la biblioteca de la:Universidad de Pensil-
vania de Furness resuelve deiuna manera semejante
la dualidad formada por la pared interior arqueada
situada enfrente. Una columna divide en dos el final
de la nave de Ja iglesia parroquial gotica tardia del
Dingolfing (229), una iglesia tipo saion, pero la yux-
taposicién del intercolumnio central v de la venta-
na de detras, que es consecuencia de la compleja

boveda, resuelve la dualidad crigmal. La inflexion
orientada de 10 muros laterales de la nave de la.igle.
sia parroquial de Rimeila (230) impide el efecto c’Tes-
un;‘ﬁca’dor de los dos Intercolumnios de la nave, Su
inflexidn nacza el centro aumenta et cerramiento y
refuerza el conjunto. Un mtercolumnio mmtermedio
menor también une los mtercolumnios Principales

La obra de Luytens tiene muchas dualidades, Por‘
e}en?p]o, la dualidad de la fachada de entrada del
castillo de Lambay (231) se resuelve por la forma
inflexionada de 1a abertura de la pared dei ‘jardin
Yuslapuesta. boda arguilectura contemporanea se
ENcuentran unos raros ejemplos de inflexion en los
reminiscentes frontones rotos de la casa de Moretti
en la Via Parioli (10). Resuelven parciaimente ia dua-
lidad del par de alag que separan dos conjuntos de
apartamentos. La dualidad sutilmente equilibrada
del Unity Temple de Wright (232) esta libre de in-
ﬂe;clones $1 RO tenemos en cuents el pedestal direccig-
nal de la entrada.

,I_.,a arquitectura moderna tiende a rechazar la in-
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flexion en todos los niveles. En la Casa Tugendhat
ningun capitel inflexionado compromete la pureza
de ia forma de las columnas, aungque deban ignorar-
se las cargas del techo plano soportado. Los muros
no estan nflexionados ni por basamentos, ni por
cornisas m por refuerzos estructurales, tales como
almodillados en las esquinas. Los pabellones de Mies
son tan independientes como los templos griegos,
\as alas de Wright son nterdependientes pero se en-
trelazan en lugar de ser independientes e inflexio-
nadas. Sin embargo, Wright ha aceptado 1a inflexion
a escala de todo el edificio, para adaptar sus edifi-
cios rurales a los particulares emplazamientos. Por
ejemplo, la Fallingwater esta incompleta sin su con-
texto, es un fragmento de su lugar natural que for-
ma con ella un conjunto mayor. Fuera de su lugar
no hubiera tenido sentido.

Si la inflexién puede darse a escalas diversas
—desde un detalle a todo un edificio— también pue-
ae tener distintos grados de intensidad. Los grados
moderados de inflexion tienen una cierta continumw
dad 1mplicita que refuerza el conjunto. Literalmen-

te la extrema imnflexién es continuidad. Hoy acentua

mos nuestras oporfunidades de expresar la continui-
dad total de estructura y materiales, tales como las

233
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juntas de soldadura, ias estructuras de piel v el hor-
migoen armado. )
.Excepto con la junta enrasada de la primera ar-
quztrectura moderna, la continuicad 1mplicita es rara
La junta de sombra det vocabulario de Mies tiende
a la separacion exagerada. Y, especialmente, Wright
_art:cula una junta con un cambio de perﬁil cua;do
hay un cambio de materiai —una manifestacién ex-
presiva de la naturaleza de los materiales en Ia ar-
qu1t¢ctura organica. Pero un contraste entre la con-
tpuidad expresiva vy la discontinuidad real de la
estructura y de los materiales es una caracleristica
de la fachada del dormitoric de Saarinen de la Un
v_ers:ciad de Pensilvania. En seccién sus curvas cort
tinuas desafian los cambios de materiales, estructu-
ra v uso. En los muros singulares de Niachu Pic-
chu (233) continua el mismo perfil entre la mam-
posteria construida y la roza in situ. La forma ar-
queaga dg la entrada de Ledoux en Bourneville (58)
liga dos clases de estructura (en voladizo y en arco)
y dos clases de materiales (en la parte superior
mamposteria rustica y en la parte inferior, mam osi
teria ‘!1sa). Contradicciones parecidas. se dlan enpios
mueblas rococo. Las patas cabrioclé (234) ocultan la
unlon y expresan continwdad en su forma y orna-
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mento. Las ranuras continuas corrientes en ia pata
y en el astento de la silla, implican una continuidad
por encima de la nflexién que es en parte contradic-
toria al material v a las relaciones de estos elemen-
tos separados. La ubicua rocalla es otro recurso or-
namental para la contimudad expresiva gque es co-
mun a la arquitectura y a los muebles del rococo.

En algunos de los primeros interiores de Wright
(235), el motivo de ias bandas de madera, es pareci-
do a 1os interiores de rocalla del rococo (236). En el
Unity Temple y en la Evans House (235) estas ban-
das se usan en los muebles, paredes, techos, instala-
ciones de iluminacién, columnas de las ventanas y
el dibujo se repite en las alfombras. Como en el ro-
coco, un motlvo continuo se usa para COnseguir un
conjunto expresivo potente al gque Wright llamd
plasticidad. Us¢é un meétodo: de continuidad implicita
por razones validas expresivas, y en contradiccion
ironica con su dogma de la naturaleza de los mate.
riales v su odio por el rocaco.

Por otra parte, una arguitectura de la compleji-

dad y la contradiccion puede aceptar una disconti-

;}ujdad expresiva, que contradiga una cierta continui-
dad estructural. En el coro de la catedral de Mode.
na (237), donde un eiemento no inflexionado soporta
precariamente a otro en su expresién visual, o en los
rematgs abruptos de las alas no inflexionadas de la
All Samts’ Church, en la Margaret Street (93), se mar-
ca una discontinuidad formal donde hay urj;a conti-
puidad estructural. La puerta dej Langley Park de
S_oa‘ne { 238}_ esta hecha con tres elemerftos arquitec-
tonicos totalmente no inflexionados e independientes;
ademas del predominio del elemento central sox;
los elementos escultoricos los que estan infle)étona—
aos y los que dan umdad a las tres partes.

El orden dérico (239) elabora un equilibrio com-
pley:? entre los dos extremos de las continuidades
v discontinuidades expresivas ¥y estructuraies. El
arquitrabe, el capitel y el fuste son discontinuos es-
tructuralmente pero sélo en parte discontinuos ex-
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presivamente. S¢ expresa que el arquitrabe se asien-
te sobre el capitel por el abaco no inflexionado. Pero
el equino en relacion con el fuste expresa una con-
tinmidad estructural compatibie con una contintl-
dad expresiva. Los elementos horizentales v vertica-
les de la Terminal T.W.A. de Saarinen y la Endless
House de Frederick Kiesler no tenen contradicclo-
nes estructurales: son contipuos por todas paries.
Sin embargo, el hormigon pretensado ofrece combi-
nactones ambiguas de continuidad vy discontinuidad,
estructuraies y expresivas. Las superficies del edifi-
cio de la Police Admimstration de Filadelfia mclu-
ven tipos de entregas en sombra que separan gle-
mentos pretensados cuyas inflexiones curvas, sin
embargo, producen perfiles continuos {un juego pa-
rad6jico de contimndad y discontinuidad intrinseca
a la expresidn y estruciura de la arguitectura).

Un cierto tipo de continuidad © inflexién es 1n-
trinseca en ia «forma en grupo» de Makt Esta, la
tercera categoria en la descripcion dc la arquitectu-
ra comnpieta que €l llama «forma colectivas, ncluye
partes «generativas» con sus propios «lazos de unidn»
y conjuntos en los que el sisterna v la umdad se 1n-
tegran. Se ha referido a otras caracteristicas de la
forma en grupo que indican aigunas de las implica-
ciones de la nflexién en la arquitectura. La reguia-
ridad de los elementos basicos y sus relaciones con-
siguientes permiten el crecimiento a lo largo del
tiempo, la compatibilidad de la escaila humana y la
sensibilidad con la topografia particular del con-
junto.

La «forma en grupo» contrasta con otra catego-
ria basica de Maki, la «mega-forma». El conjunto
en el que dominan mMAS bien las relaciones jerarqui-
cas de las partes que la naturaleza inflectiva 1ntrin-
seca de las partes, también puede ser caracteristico
de la arquitectura compleja. La jerarquia esta impli-
cita en una arquitectura de muchos mveles de signi-
ficado. Implica configuraciones de configuraciones
—las interrelaciones de varios ordenes de fuerzas
variables para comnseguir un conjunto complejo. En
la planta de ia Christ Church, Spitalfields (240), es la
secuencia de ios ordenes de los soportes —alto, bajo
y medio; grande, pequefio y medio— lo que hace
jerarquico el conjunto. O en una fachada de palacio

de ‘Paiiadi_o {48}, son las yuxtaposiciones y comtigiii-
dades de las partes {pilastras, ventanas y moldu;as}
¥ lqs contrastes entre lo grande, lo pequefio y lo re-
lativamente importante lo que da a la visién la ima-
gen del conjunto.

El aglomerante dominante es otra manifestacion
de las relaciones jerarquicas de fas partes. Se ma-
nifiesta fanto en el dibujo regular (el tipo de orden
tematico) como por ser un elemento dominante. Este
no es un conjunto dificil de conseguir. En el con-
texto de una arquitectura de contradicci6n pijede ser
una panacea dudosa, como la nieve que unifica un
paisaje caotico. A escala de Iz ciudad en el periodo
m&d.]&\’al, el elemento dominante es la muralla o el
castillo. En el barroco es el gje de la calle contra
el que juegan las varaciones secundarias. (En Paris
el eje rigido se confirma por ia altura de las corm-
sas, mientras que en Roma el eje tiende al zigzag v
es Inierrumpide por plazzas que se conectan con
qbehscos), El nexo basado en los ejes del urbanismo
barroco refleja a veces un programa proyectado por
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una auloeracia, que podna [dcilmente exchur los
elementos que hov deben de ser temdos en cuenta.
La crrculacion arterial puede ser un recurso donm-
nante del disefio urbano contemporanec. En el pro-
grama, de hecho, el nexo regular es representado a
menudo por la crculacior y en la construccion el
nexo regular es generalmente el orden principal de
ia estructura. Es un importante recurso de la arguti-
tectura del viaducto de Kahn y de las formas co-
lectivas de Tange para Tokio. El nexo domnante
es oportunc en las renovaciones. James Ackerman se
ha referido a la predileccién de Miguel Angel por «la
yuxtaposicion simeétrica de acentos diagonales en
planta y en alzado» en su disefo para San Pedro,
que esenciaimente fue una reforma de una cons-
truccién antertor. «Usando masas de muro en dia-
gonal para fundir los brazos de la cruz, Miguel An-
gel fue capaz de dar a San Pedro una unidad de la
que carecieron los disefios antertores».

£l nexo dominante, como un tercer elemento re-
iacionando una dualidad, es una manera menos di-
ficil de resolver esta dualidad que no mediante la

mflexion. Por ejemplo, e arca gran
gin-;entte Eadd.ualiclad de la dobiebven
renting del renacimtento, La fachada de ig

Ssotz}i‘ecéieslta; Antonio ¥ Santa Brigida ge Fia;f;-‘?;e;
e el por frontones rotos mﬂexzonadas, pero
ames eﬁ s un tercer elemento ornamentas, que
chad n chrentro. De z?}anera semejante, la fa-
chada ¢ por. u{; ia della Spm_a en Pisa (242} esta do-
e bor un ercer fron;on. En planta los inter.
Comios depuGados_ de la iglesia de Ja Inmaculada
naasehaen de uarini, en ?‘urin {14}, estan inflexio.
Moo on fo a, pero ta}'nblen estan resueltos POI un
miercoly enzo lm1‘,(1-1'rnr:-:cho secun'dario. El fronton or.
también e un tercer eloments dom eV (243
son la cublerta v la escale Cen 1a fae a de 1o
i:atnja cerca de Chieti (244)fqap;:eciilofa;gagstedi o
St};ﬁ{:,f a la fun{:lor.’t qe la escalera de Ja entrada coigl
Suat ord Hg'[I, Virgima (245). No hay inflexién en
emren;éj;)sgg;son de la Villa Lante (246), pero un eje
entre que]]ones 1guales, que se dirige hacra

scultura situada en ef eje de ia cruz,&domma

de resueive cla-
tana del palacio
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los paveliones gemeios y crea un tercer elementu
que remarca asl el conjunto.

Pero una relacion jerarquica mas ambigua de ias
partes no inflexionadas crea una percepcidn mas di-
ficil dei conjunto, Tal conjunto esia compuesto de
combinaciones de partes iguales. Mientras que ia
idea de combinaciones lguales esta relacionada con
el fenomeno «ambos-y», y muchos ejempios recurren
a ambas ideas, «ambos-y» se refiere mas especifica-
mente a la contradiccién en arquitectura, muentras
que las combinaciones iguales se refieren mas a la
umdad. Con combinaciones iguales el conjunto no
depende de [a inflexion, o de las relaciones mas fa-
ciles del nexo dominante, o de la regulandad gene-
rada. Por ejemplo, en la Porta Pia (110, 111}, el nu-
mero de cada tipo de elementos en la composicién
de la puerta y el muro, es cast igual -—no domina
ningun elemento— Al ser casi iguales, las diversas
formas (rectangulares, cuadradas, triangulares, seg-
mentales y redondas) se excluye también el predo-
minio de cualquer forma y las diversas direcciones
{verticales, horizontales, diagonales y curvas), al ser
muy parecidas, fienen el mismo efecto. De manera
similar hay una diversidad parecida en el tamano
de los elementos.” Las combinaciones iguales de las
partes consiguen un copjunto pov la superposicién
y la simetria y no por la dominancia y la jerarquia.

La ventana sobre ei portal de Sullivan en el Mer-
chant's National Bank en Grinnell, Towa (112), es
cast idéntica a la Porta Pia por la yuxtaposicién de
un pumero igual de marcos redondos, cuadrados y
en forma de diamante de igual tamafio. Las diversas
combinaciones de numero analizadas en su fachada
del Columbia Bank (grupos de elementos que tienen
una, dos y tres partes) tienen casi igual valor en la
composicion. Sin embargo, alli 1a unidad se basa en
la relacién de los estratos horizontales mas que en
la superposicion. El Auditorium {104) explota Ia
complejidad de direcciones y ritmos que un progra-
ma de tal tipo permite. Los sencillos sernicircuios
de! ornamento mural, la estructura y los segmentos
circulares de las bovedillas contrarrestan, en planta
y en seccién, las complejas curvas de los arcos del
proscenio, de las filas de asientos, dei declive de los
anfiteatros, de los palcos y de las columnas de so-

porte. Estos, a su vez, juegan contra ias relaciones
rectangulares 7c'le los techos, paredes y columnas.

Este sentido de lo equivoco en la mayoria de la
obra de Sullivan (por fo menos donde ei programa
es mas complejo que el de un rascacielos) sefiala
otro contraste entre ¢l y Wright. Wright raras ve-
ces expresaria la contradiccion intrinseca en com-
binaciones iguales. En su lugar, resolvid todos los
tamanos y formas en un orden generador ~—-un um-
co orden predominante de circulos, rectangulos o
diagonales, El proyecto de la Vigo Schmid’: House
es un dibujo reguiar a base de tridngulos, la Ralph
Jester House a base de circulos v ta Paul Hanna
House a base de exagonos. ’

Las combinaciones 1guales se usan en el complejo
Centro Cuttural de Aalto en Wolfsburg (78) para con-
seguir una umidad. Ni separa las partes ni las hace
sz;iulla;es como Mies io hace en e! 1.1.T. Como he
seﬂaigdo antes, consigue una umdad combinando
un numero similar de elementos diagonales y rec
tangulares. 5. Maria delle Grazie en Milan (247) ela-
bora. combinaciones iguales hasta un punio extremo
mediante el contraste de formas opuestas en su com:
pC?Slel(')p exterior. La composicién dominante de
trianguio-rectangulo en la fachada combina con la
composicion dominante de circulo-cuadradu en la
parte trasera. La 1glesia de la Autostrada (4), como
%a iglesta del Sto. Sepulcro en Jerusalén (sélo se
ilustra la planta en ia figura 110), se compone de
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combinaciones Ssimilares de direcciones y ritmos
contrastantes en columnas, pilares, muros v cubier-
tas. Una composicidn similar es la de ia Filarmonica
ae Berlin {248). Las formas plasticas de la arquitec-

tura mediterranea indigena (249) son sencillas en-

textura pero los rectangulos, diagonales y segmentos
se combinan llamativamente. El tocador de Gaudi
de la Casa Giiell {250) representa una orgia de dua-
lidades contrastantes en forma: !a inflexién y conti-
nuidad extremas se combinan con contigiiidades y
discontinuidades violentas, curvas complejas y smm-
ples, rectangulos y diagonales, materiales contras-
tantes, simetria y asimetria; para acoplar una gran
cantidad de funciones en un todo. A escala de mue-
bles, el sentido prevalente de lo equivoco se expresa
en la silla ilustrada en (103). La configuracion poste-
rior es curva y la delantera es rectangular. No es
diferente en su dificil composicién a la silla de ma-
dera curvada de Aalto ilustrada en (251).

Intrinseco a una arquitectura del antagonismo es
el todo inchusivo. La unidad ‘del interor de la 1glesia
de Imatra, o del compleye de Wolfsburg, se consigue

no a traveés de la supresion o la exclusion sine a
través de la inclusion dramatica de las partes con-
tradictorias o circunstanciales. La arquitectura de
Aalto responde a las dificiles y sutiles condiciones
¢l programa, mientras la arquitectura «serena»,
por olra parte, se esfuerza en simplificarias,

Sin embargo, el compromiso con ef COnJunto en
una arquitectura de la complejidad y la contradic-
ci6n no excluye al edificio que no estd resuelio. Los
poetas y dramaturgos aceptan los dilemas sin solu-
cion. La validez de las preguntas y la vivacidad del
significado es o que hace de sus obras un arte en
vez de una filosofia. Un objetivo de la poesia puede
ser la unidad de expresidn mas que la resolucién del
contemido. La escultura contemporanea €5 a menudo
fragmentaria v hoy apreciamos las Pietas inacaba-
das de Miguel Angel mas que sus obras anteriores,
porque su contenido se suglere, su expresidn es mas
mmediata y sus formas se completan mas alld de
ellas mismas. Un edificio también puede ser mas o
menoes ncompleto en la expresidn de su programa
vy su forma.

1
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La catedral golica, como por eemplo la de Beau-
vais, de la que solu se comsiruyo el enorme Coro,
esta frecuentemente inacabada con relacion a su pro-
grama, sin embargo, esta completa en el efecto de
su forma por la regularidad gue generan sus mu-
chas partes. El programa complejo que es un pro-
ceso, contimuamente cambiande v creciendo perov en
cada etapa estd relacionado a algan mvel con el todo,
deberia reconocerse como esencial a la escala el
urbanismo. También el programa mncompleto es va-
lido para un edificio complejo aislado.

Sin embargo, cada una de las igiesias gemelas
fragmentarias de la Plazza del Popolo esta completa
A nivel de programa, pero incompleta en la expre-
s16n de la forma. La torre unica situada asimetnca-
mente, como hemos Vvisto, infiexiona cada edificio a
un todo mayor fuera de si mismo. El complejisimo
edificio, que en su forma aberta esta incompleto, en
s mismo fiene relacién con la, «forma en grupo» de
Maki; es la antitesis del zedificio perfecto y tinico» ¥
o del pabelléon cerrado. Como un fragmento de un
todo mayor en un contexto mas grande, esta clase de
edificto se relaciona otra vez con el campo de accion
del urbanismo, pues s un medio de acentuar la uni-
dad de un conjunto complejo. Una arquitectura que
puede reconocer simultaneamenie niveles contradic
torios deberia ser capaz de admuur la paradoja del
fragmento que es un todo: el edificio que es un todo

a un nivel y un fragmento de un todo mayor a ofre

nivel. -
En God's Own Junkvard Peter Blake ha compa-

" rado el caos de la calle mayor comercial con el orden

de la Universidad de Virgima (232, 253). Dejando
aparte la falta de pertinencia de la comparacioén, ¢no
es casi perfecia la calle mayor? ¢No es casi perfecta
la zona comercial de la Ruta 662 Como he dicho,
nuestra pregunta es, ;que Hgero cambio en el contex-
to los hara totaimente perfectos? Quiza mas rotulos,
mas contenidos. Las ilustraciones ‘e God's Own
Junkyard de Times Square y de los bordes de las
carreteras se comparan con ilustraciones de puebios
de Nueva Inglaterra y paisajes de ia Arcadia. Pero
ias fotos en este libro, que se suponen malas, a2 me-
nudo son buenas. Las yuxtaposiciones de elementos”
de mala reputacion Que parecen caoticos expresan

. un t1po intrigante de vitalidad y validez y también |
!Togran una aproximacion mesperada a la unidad.
— TE¥Verdad que una interpretacién ronmica como

¢sta, es resuliado en parte del cambio de escala 1mn-
plicito en la forma fotografica y del cambio de con-
texto en los marcos de las fotografias. Pero en algu-
nas de estas composiciones hay un sentido mtrinseco
de unidad que es casi inmediato. La unidad eviden- |
te y Facil no deriva del nexo dominante o del orden
regulador de las composiciones mas sumples y me :
nos contradictorias, sino que deriva de un orden
complejo e ilusorio propio det dificil conjunto. La
composicién tensa es la que contiene relaciones con-
trapuestas, combinaciones iguales, fragmentos nfie
xionados, y la que acepta las dualicades. Es la unm-
dad la que «mantiene, pero solo mantiene, un con-
trol sobre los elementos en conflicto que la compo-

nen. Fl caos esta muy cerca; es su cercania, no su .

evasién lo gue da... fuerza»® En el edificio o en el
paisaje urbano vdlidamente complejo, Ia wvista no
quiere ser facil o rapidamente satisfecha en su bus
gqueda de la umdad en ¢l conjunio.

~ Algunas de las vivas lecciones del Pop Art, que
envuelven_contradicciones de escala y contexto, de-
berian despertar a los arquitectos de los suefios pe-
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jrn}uesms de orden puro que_,fciesafor[unadamente. 5
cumponen en las faciles umct;:xdes Gestglt_ de los pro-
vectos de renovacion urbana del «stablishments de
la arquitectura moderna, pero afortunadamepte 50N
reaimente imposibles de copnsegulr. :{___qulza_ poda-
mos perfilar det paisaje cotidiano, vulgar y menos-
preciado, el orden complejo y contradictorio que sea
valido v wvital para nuestra arguitectura considera- 11. Obras
da como un conjunto urbanistico.

V. Praovecto, Pearson House, Chestnut Hill, Pa.. Ro-
bert Ventur:y, 1957 (254 - 259).

Este proyecto de una casa se realizo en 1957. Eg
un raro ejemplo de la idea de cerramiento multiple
€n mn obra porque los cerramientos estratificades
requieren programas de una escala que no he tenido
todavia la oportumdad de trabajar. Implica gosas_
dentro de cosas y cosas detras de cosas. Desarrolla
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la 1dea de conirasiar estralos espaciales entre el in-
terior y el exterior en la sucesion de muros parale
los en planta y en las cupuias nieriores abpiertas so-
purtadas por elementos estructurales diagonales en
seccion; la idea de la yuxtaposicion contrapuesta v
itrmica por la relacion entre las aberturas de los pi-
tares gel porche, las ventanas :nferlores' ¥ superio-
res y las linternas que estan sobre las cupulas mte-
riores; y la idea de una serie de espacios en fila, que
tienen una misma forma y no tienen una funcisén
especifica, separados por espacios de servicio espe-
cificos en forma y funciom.

258

2. Retormas de la James B. Duke House, Instituto
de Bellas Artes, Umversidad de Nueva York, Ro-

pert Ventur:, Cope vy Lippincott, Arguitecios Aso-
crados, 1958 (260-264)

Esta mansion situada en la parte superior de la
Quinta Avenida fue donada al Instituto ae Bellas
Artes para ser destinada a escuela de graduados de
Historna del Arte. Fue diseflada por Horace Trum-
bauer en 1912 y sus interiores fueron decorados por
Alavoine. Es una copia del Hotel Labottiére, situado
en las afueras de Burdeos, pero es mas grande en

62
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escala y tamafo: una escala de Luis XIV en un edi-
ficio de Luis XVI. Sus detalles eduardinos Luts XVI
son excepcionalmente bellos ‘tanto en el interior
como en el exterior.

Nuestro enfoque fue retocar el interior lo menos
posible y crear una armonia entre lo viejo y lo nue-
vo mediante yuxtaposiciones contrastantes: separar
fa umodn enire los estratos viejos y nuevos, crear
cambios con adiciones vy no con modificaciones de
ios elementos interiores existentes, recurrir a los
nuevos muebles de elementosiy no a la arquitectu-
ra y usar muebles y equipos corrientes y estandard
que se revalorizan por su colocacién poco corriente.
Estos elementos son las sillas de madera curvada
¥ la estanteria metdlica de la Remington Rand cuya
geometria rectangular se superpuso a la de los pa-
netes de la pared, pero que Se separaron de ellos
mediante soportes de laton especialmente disefiados
con una muesca para evitar las molduras y del suelo
mediante patas especialmeite disefiadas para los
MORantes. '
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Provecto de una casa en lg plava, Robert Ventu-
ri, 1959 {263-271)

L)

Esta casa para fines de semana, esta situada de
cara al mar enire las dunas de la playa. Esta arre-
giada sencillamente, ya que se espera que ias perso-
nas pasen ia mayor parte del dia en la playa. Hay
una pequena terraza dando al mar y una glorieta
descubierta en el tejado, accesible POr una escalera
¥ una trampa situadas cerca de la chimenea,

Las paredes estan formadas POr una estructura
balloon. La cubierta es de tablones, clavados de for-
ma que toda la estructura es a la vez una piel ¥y un
cuasi-armazon. Se da una excepcién en el lucernario
invertido y en la abertura frontal, donde la luz ex-
cepcionalmente grande pide unos oportunos elemen-
tos estructurales: un pilar y algunas vigas. Esta ex-
cepcién en el centro hace mas aparente la estiiiciura
de piel de toda la superficie. (EI suelo esti levantacdo
sobre pilares y vigas de madera.)

Expresivamente la casa sélo tiene dos alzados: el

n}
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delantero, onentado hacia el mar, v el trasero, que
hiene la entrada. Por asi decirlo, no tiene costados;
v la fachada delantera es diferente de la trasera para
expresar su inflexién direccional hacia el oceano. La
cmmenea en el centro de la fachada trasera es ei
punto de convergencia de las paredes diagonales que
radian, al principio simeiricamente, para formar los
espamos interiores. Debido a estas configuraciones
complejas en alzado y en planta, la cubieria es a la
vez de dos y cuatro aguas, y su forma simétrica ori-
ginal se distorsiona hacia los extremos del edificio
por causa de las demandas mteriores y a las exigen-
cias ‘exteriores de orientacidn y vista. En el extremo
punnarrudo ias demandas espaciales y expresivas ex-
teriores de una casa «sin costados» orientada hacia

el mar, dominan las necesidades espaciales secunda-
rnas el interior.

Toda ia superficie exterior es de tejas de cedro
natural. Los entarimados en la unidén de la cubierta
y la pared se reducen todo lo posibie para que la
cublerta y la pared parezcan mas continuas. Las es-
camas superpuestas de las paredes terminan en una
fajda sobre los pilotes. Las aberturas de las ventanas
y ¢l porche forman agujeros diferentes en la pel

continua. Las superficies interiores, que unoc ve de- .

tras de las ventanas v dentro del porche, estan pin-
tadas de un tono contrastante como el forro miterior
de una capa. Los intradés de las aberiuras donde ia
piel se corta, estan pintados de un color que con-
trasta. Las tejas nunca tocan la chimenea m su con-
trafuerte, que se divide cerca de su base formando
un vestibulo al are libre.

4. Sede social de la North Penn Visiting Nurse As-
soctafion, Venturt v Short, 1960 (272-277).

La economia exigid un pequefio edificic de cons-
truccién convencional. El emplazamiento sugeria una
escala atrevida y una forma simple en respuesta =z
los grandes edifictos de su airededor. Sin embargo,
el programa exigid un interior complejo, eon gran
variedad de espacios y zonas de almacenamiento es-
peciales. El aparcamiento nivelado para los cinco
coches det personal en un terreno con pendiente ne-
cesito de un patio fermado por un muro de conten-
c1on. Y una entrada de peatones con un minmimo de
peidafios exteriores, exigia igualmente un edificio n-
mediato a la calle.

El edificio resultante es una caja distorsionada
simple y compleja al mismo tiempo. Al ser contiguos
y sumilares en superficie, el patio y el edificio forman
una dualidad. La parte delantera del edificio se 1n-
flexiona hacia el patio para resolver fa dualidad, pero
sin embargo esta distorsion del edificio-caja refuerza
al mismo tiempo la dualidad al complementar el
muro curvado del lado opuesto del aparcamiento y
al hacer mas simetrico el patio, v per lo tanto inde
pendiente del edificio. El edificio en este punto es
mas escuitorice que arquitectonico. Las exigencias
espaciales exteriores dominan a las exigencias inte-
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riores, v esta disefiado de fuera a dentro. El interior
«torpes creado es un espacio suberdinade como el
cuarto oscuro de un dentista.

La distorsion también opera en el lado abierto
de la dualidad: la ligera curva del muro de conten-
cién del patio basicamente rectangular responde a
la presidn de la tierra de detras. La caja del edificio
esta distorsionada ademas por el muro del iado este
que es paralelo a la linea de propiedad de este so-
lar semi-urbano. La superficie de esta caja original-
mente lisa esta también distorsionada. Las ventanas
de la fachada estan hundidas para resguardarse in-
tegramente del sur. También se conjugan con los
armarios interiores a lo largo’ de esta pared paralela
al forjado de la cubilerta.

Las incisiones de las ventanas, al estar a veces
emparejadas ¥ metidas hacia dentro, o ser grandes
v haber pocas, aumentan la escala del pequefio edi-
ficlo. En la parte exterior la escala de las ventanas
mferiores se aumenta por el recurso de un marco
que amplia —en este caso, una moidura de madera
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aplicada que conjuga la contradiccidn entre la es-
cala del mnterior ¥ la del exterior. La posicién com-
pieja de ventanas v aberturas de esta fachada umpide
también la simplicidad de ia caja. Estas incisiones
no estan dejadas al azar sino mas bien se componen
Segun una serie ritmica originalmente regular v dis-
torsionada por las complejidades ¥y <ircunsiancias
del interior,

La entrada en el lado del patio en un descansillo
intermedio de ia escalera-es igualmente compleja
en composicién y atrevida en escala. Esta hecha casi
de igual manera de elementos rectangulares, diago-
nales y circulares yuxtapuestos de una manera simi
iar a algunas puertas renacentistas. La rectanguia-
ridad de toda la abertura es resuitado de la estruc-
lura ortogonal del edificio. En contraste, el arco no
dertva de la npaturaleza de los materiales v de la
estructura de su estructura de madera sino del sim-
bolismo de la entrada. Ademas, y lo que es mas 1m-
portante, llega a ser el punto focal al ser una ex-
cepcion circunstancial del orden general de la com-
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posicion. Los postes diagonales son apropxa_dos tan-
to para apunialar la viga cent;—ai que soporta la luz
excepcional del forjado del tejado en esta aberturg
como para producir un coniraste con el poste verti-
cal en la gran abertura de la ventana de la fachada
gue ca a la calle y que es mas a_naiogo POr su posy-
ci6n a la composicién rectanguiar del edificio. La
oran abertura en arco, apropiada por su escala a un
edificto civico, esta yuxtapuesta a las puertas a esca-
ia humana, que estan protegidas. Aqui hay tanto una
vuxtaposicion de escalas como de formas.
" En cuanto a las complejidades del programa del
interior, se msinian las complejidades det aimace-
naje en los nichos alternos de las ventanas y arma-
rios de la fachada. Otra manifestacién es la pared
diagonai en la planta del hall, otra oportuna distor-
sion para integrar las complejidades del programa,
que se hallan apretadas dentro de un Tigido recinto.
La estructura irregular de los forjados v del te-
jacto se adapta de una mancra similar a las paredes
de carga del rigido perimetro. El primer forjado es
una losa reticular que se adapta a las paredes de car-
ga wregulares del mterior. Por otra parte, las vigue-
tas de acero y madera de los forjados y det tejado
corren paralelas a las paredes gue combinan el al-
macenaje con las ventanas. Agui, como en la abertu-

oy

ra de la entrada, la luz se consigue con fablas de ma-
dera que permiten que las aberturas v las ventanas
tengan una linea fina de cornisa v hacen que la
caja parezca mas absiracta. Ya he mencionado la
oportuna utilizacién del poste vertical o diagonal,
cuando estas luces son excepcionalmente grandes.

Para recalcar la delgadez de la superficie v contra.
decir la pilasticidad de ia forma de caja, ia superfi-
cie de estuco se detalla con un minimo de esquinas
gue den Ja vuelta gracias a ias jambas de las venta-
nas recublertas de madera. He «destruido la caja»,
no mediante continuidades espaciales sino mediante
distorsiones circunstanciales.

5. Concurse para el F. D. R. Memorial, Roberi Ven-
turt, John Rauch, George Paiton v Nicholas Gia-
nopulos. 1960 {278-283).

Esta es una forma direccional hecha de herra
que contrasta, y por tanto realza, las formas escuito-
ricas blancas de los tres principales monumentos
de Washington ya existentes en la vecindad. No es
una cuarta forma escultorica al lado de un aparca-
miento. Es varias cosas a la vez: un paseo al amre
libre de marmol blanco a lo largo det Potomac, que
tiene en cuenta la orilla del rio para los peatones;

)
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una calle compieta, que contiene el aparcamiento de
los visitantes y que esta delimmtada por paredes se-
mejantes a las de un cafion gue contrastan con as
avenidas abiertas del alrededor; y, por otro lado, es
un terraplén de hierba verde que forma un fondo
para los cerezos del estanque. La compleja curva de

la seccidn vertical en la orilla del ric contiene una
gran cantidad de rampas, escaleras y pasos y una
superficie en bajo relieve, que es interesante de cer-
ca, y por su contimudad llevada al extremo, sugeri-
da y real, esta curva contribuye a la escala conve-
nientemente monumentai visible desde lejos. En el
otro lado la curva contipnua integra, en seccidn, dife-
rentes materiales: hierba, tierra batida, enredaderas
y hormigon en la cima que se suceder teniendo en
cuenta los diversos grados de pendiente. Se ofrece
una variedad de espacios por la sucesién de un par-
que abierto, de un cafion estrecho para coches, de
unas pasos cerrados para peatones y de un paseo
al awre libre direccional realzado, a su vez, por de-
talles tales como arboles y bancos, v en el centro,
por una estrecha y larga perspectiva del obelisco
de Washington, cruzada por un pequefio puerte.
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6. Renovacton de nn Restawrante en la 2ona Ueste
de Filadelfia, Venturt v Short, 1962 {284.288).

£] disefio de este restaurante 1mplico la renova-
cion de dos casas enire medianeras adyacentes en
estado ruinoso cuyas fachadas del primer piso ha-
bian sido anteriormente convertidas en tiendas. E}
restaurante debia ser un modesto establecimiento de
barrio para uso de los estudiantes, Los propietarios
esi:pu'iéron que iban a mantener la atmosfera sen-
cilla del anterior establecimienio, una manzana Imas
iejos, que era conocido per «Mom's», ¥y donde los es-
rudiantes «se sintiesen comodos con sus _T-smrts»,
El presupuesto tenia que conjugar, ¥ conjugo, con
2| caracter modesto del iugar.

Tanto en el interior como en la fachada, recono-
cimos, en vez de enmascararia, la dualidad d¢ la dis-
rribucion existente con la pared medianera de carga
en el medio. Otro determinante del disefio fue una
segunda pared de carga paraleta, que dividia la pe-
guefa area de servicio de la cocina. La parte oeste

T

T

contiene el comedor con cabinas y mesas; la parte
este, conliene la cocina, las areas de servicio, aseos,
el mosirador v la entrada. Después del vestibulo de
entrada hay unos peldafios que dan paso al nivei de
la plania baja elevada de Ias casas antiguas. Mas
alla esta el vestibulo de los apartamentos previstos
en 05 pPISDS superiores.

Decidimos usar en lugar de alterar el modesto
presupuesto y mantener el modesto caracter del Ju-
gar en donde las botellas de catsup esian en todas
las mesas y tendimos a usar medios y elementos
convencionales en todas partes pero de tal manera,

que las cosas corrientes tomaran un significado nue-

vo en st nuevo contexto. Esto fue también una reac-
cion a Ias «modernas. mstalactones filas» sobredi-
senadas actuales. Para la iluminacién principal usa-
mos ldmparas R. L. M. de loza blanca de gran tama-
fio, un elemento Industrial pasado de moda gue es
solido pero barato, y, en €l contexto que le dimos,
elegante. Las siilas eran de madera curvada Thonet,
que también son unos obietos disefiados casi anoni-
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mamente aunque ahora quizas empiecen a estar de
moda. Las cabinas no se disefiaron segun el modelo
exageradamente bajo v seude—!ujosamen'te tapizado
quehexpone al que esta sentado, SING segun el mode
lo mas tradicional y algo mas alto que tiene un re.
lleno confortable v confiere un apropiado sentido de
privacidad. Las conducciones .de aire acondicionado
se dejaron vistas por economia y para crear un or-
namento accidental y funcional del mismo tipo que
tos antiguos ventiladores _mecamc_os que_coigab_an
del techo. El techo es de placas acusticas, ’los suefos
de hormigon coloreado y de p:av1mi§nto eléstico.

La ornamentacion de la pared esta constituida por
dibujos pintados sorprendentemente baratos sobre
la escayola situada encima del revestimiento de ma-
dera de las cabinas. Las letras del nombrg clell pro-
pletarto, que se extienden cast a o largo de todo1 el_
espaclo, estan trazadas siguiendo el dibujo de las
trapas convencionales. En la pas_"eci opuesta una re-
flexién directa se yuxtapone con las «ventanas» de la
cocina ablerta. Estos efectos ilégxcos‘recaican la Fun-
cidn mas ornamental de la tlpograf_lg. Las enormes
letras crean una escala y una unidad apropradas
para un lugar piblico y contrastan con la escala in-
dividual meviable de multiples mesas y cabinas.
Ademas de las letras, unas rayas crean unas bandas
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pasadas de moda, que distinguen y camuflan i
union de la pared y el techo. En cuanto al color se
£SCOgI0 un tono claro en e} techo Y un tono medio
en el suelo. Las paredes prosiguen ia dualidad af te
NEr un tono medio en la parte baja (ef metro v me
dio det revestimiento e madera} y un tono clarg,
en la parte superior. Los colores son secundarios v
alegres pero tienen un caracter viril. Los colores del
FOtulo exterior no estan relacionados con los del n-
terior porgue la parte exterior es diferente de 1a
Interior. Son primarios y mas vivos.

Al estar este restaurante compuesto por dos ca-
sas, su mueva fachada es una yuxiaposicion de uno
Y dos elementos —otra vez un Juego de dualidades—,
Las antiguas casas entre medianeras, que tienen una
cornisa casr continua, son idénticas en los DISOS su-
periores. La dualidad se recalca necesariamente en
la planta baja por un pilar central estructural en-
tre las grandes aberturas, La superficie del muro no
$e ha tocado excepto por la aplicacion del gris oscu-
ro. Dentro de los marcos de las dos aberturas se da
un tratamiento al muro contrastadamente nueve ¥
varmado, concavo en la parte de ia entrada, convexo
en la otra. Estas diferencias recalcan todavia mas
la dualidad de ia planta baja de la fachada.

Pero el rotuio de porcelana esmaltada a nivei del
primer piso es ic que de una manera atrevida con-
cluye el juego simultaneo de dualidad y unidad, que
se deriva de la composicidn existente del edificio, En
su extensién a lo largo de toda la fachada el rotulo
favorece ia umdad; sin embargo, por la divisidn de
colores —azut en la derecha ¥ amarillo en la 1z-
quierda--- sefiala la dualidad de| original edificio. En
la continuidad de las letras perforadas en plistico
blanco se restablece ia continuidad,

De manera semejante, la taza atrae ia mirada por
estar umda e interrumpida al mismo tiempo. Con
ella el rotulo pasa de dos a tres dimensiones, de
manera que puede ser visto por ios peatones al acer.
carse paralelamente a la fachada, en contraste con
la parte plana del letrero que se puede ver a distan-
cia. Las hojas de Ia taza, como transicién central
entre las partes azules y amarillas, son alternativa-
mente azules y amarillas y cambian visualmente
cuando se pasa por delante de ellas, De noche las
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tetras se convierten en luz blanca traslicida ¥ ia
taza iba a ser perfilada con neon pero el rotulo fue
modificade por los propietarios. La ;gtremda escala
de las letras es apropiada a su funcidén de anuncio.
¥ la divisién de la palabra juega con ia ;1uahdac§ ¥
atrae la mirada de 1os que no les gusta leer anufh-
C10S. . _

Al final fuimos dejados a un lado por.kos propie-
tarios cuyos cambios hicieron una parodia de nues

tra parodia.

7. Provectos de ta Casa Meiss, Prmcelon, N. J., Ven--

turt v Short, 1962 (289.295).

El emplazamiento de esta casa en P_rim:eton era
un solar llano muy grande en ufla esquina, su parte
trasera orientada al sur y con vistas a un vae;oses-
tablo y a un campo del Instituto for AQVanced tu-
dies. Tenia algunos grupos de arboles jovenes ¥ una
hilera de manzanos viejos. El programa requeria un
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gran estucdio para el profesor, facilmente accesible
desde la puerta delantera y desde su pequefio dor-
mutorio; muche espacio para almacénaje y una pis-
cina interior, ademas de las habitaciones usuales en
una casa e tamafno medio. Los clientes gquerian
privacidad ¥ mucho sot en el interior.

La composicidén del primer proyecto es una dua-
lidad. En la fachada se superpone un cuerpo largo
con una cubierta de dos pendientes con un cuer-
po con una cublerta de una sola pendiente situada
detras. En lineas generales, la zona delantera contie-
ne entradas, circulacidn, almacenaje, servicios y una
piscina y protege al cuerpo trasero, que contiene ios
espacios en los gue se hace la vida. Arriba en Ia parte
delantera hay dos habitaciones de hueéspedes, una
de ias cuales la esposa podria usar como oficina. El
violento encuentro de estas formas independientes
de tejado vistas desde la parte delantera permite
varios lucernarios en la zona trasera del tejado de
una sola pendiente.
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La cdualidad se resuelve ‘por el perimetro, espe
cialmente severc en los costados, que contiene ios
cos cuerpos y contribuye a'la unidad de la compo-
sicion en este nivel, También, en planta, el muro
trasero que da a la larga terraza es particularmen-
te complejo por los recortes de las venlanas ——que
modifican iz ioz del sol o afectan al espacio inte-
rior— en contraste con la severa pared de la parte
celantera. Las aberturas irregulares de las ventanas
de la pared de la parte delantera equilibran la fa.
chada de Fronton demasiado simétrica. El muro si-
tuado delante, un tercer €lemento superpuesto, y el
garaje, inclinado en planta para sugerir que es el
lugar de los automoviles, forman un recinto.

A los clientes no les gusto el primer proyecto por-
que pensaban que una planta lineal 1mpedia la pri-
vacidad respecto al exterioren la parte trasera. Por
io tanto, una planta en lineds generales en forma de
L, evoluciont hacia unas caracieristicas que contras-
taron con el caracter severo y cerrado de las pare
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des frontales de la L. Sin embargo, las complejas
cubllerlas de este proyecto se funden una contra oira
en lugar de acabar violentamente, Las habitaciones
superlores, las ventanas v el balcon se esculpen den-
tro <le estas cublertas para no romper su continui-
ciadr con mansardas. Pero el espacio de la eatrada
de la. parte delantera, con una cubierta de una sela
pendiente, remata el otro tejado y el lucernario re-
sultante sugiere desde delante |a complejidad de la
parte trasera. El patio de servicio vallado, puntiagu-
do en su extremo, recalca la funcién protectora ccle
la parte delantera o del perimetro extertor de la
L. A los clientes tampoco les gusto vste proyecto,

8. Guild House, Viviendas para ancianos, Filadelfia,
Venturt v Rauch, Cope v Lippincott, Arguitecios
asociadas, [960-1963 (296-304).

El programa requeria 91 apartamentos de va-
r1Ios 11pos con un espacio comun de recreo, para al-
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burgar a gente anclana Que queria permanecer en
sy anhiguo vecindario. Las ordenanzas tocales limi-
taron et edificio a una attura de seis pisos.

El pequefio solar urbano da por el sur a la calle
Spring Garden. El programa interior sugeria un
maximo de apartamentos que dieran al sur, sudes-
te v suroeste, por ia luz y por ja interesante acte
vittad de Ia calle, sin embargo el caracter urbano de
la calle sugeria un edificio que no fuera un pabe-
lion independiente, sino que tuviese en cuenta las
demandas espaciales de su calle. El resultado fue
un edificio de forma inflexionada cuya parte delan-
tera es diferente de su parte trasera. La fachada
frontal esta separada de la parte trasera e€n Sus
remates doncde se hallan las terrazas de los espa-
clos comunes para acentuar el papel antiguo de la
fachada de la calle. Las fachadas laterales por comn-
traste son complejas, mas sensibles a las demandas
espaciales interiores que a las exteriores, y €n sus
configuraciones exactas, se adaptan a la necesidad
de un maximo de luz del sudeste y suroeste, de vis-
tas y det espacio de jardin de abajo.
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Lo~ cspacios interiores estan definidos por com-
phc,:z’idos laberintos de paredes, que conjugan el com-
plejiszmo y variado programa de una ca;a de apar-
tamentos {opuesta a un edificio de oficinas, por ejem-
plo) y la estructura irregular permit;da{ por una
{:o_nsimccxén de forjados reticulares planos. Hay un
maxmmo de volumen nterior y un mtmmo.de gs a-
clos de corredor. El corredor es mas bien un esga»
cio residual irregular v vanado que un tanel.

qLa_economia imponia no usar elementos arqui-
tectonicos «avanzados», sino elementos «convencio-
nales». Nosotros no nos resistimos a ello. Las pare-
des de ladrillo marron oscure con las ventanas en
guzllptma recuerdan a las tradicionales casas entre
medianeras de Filadelfia o a la parte trasera de
las casas de apartamentos eduardinos. Sin-.embar-
go, su efecto no es habituat porgue estan sutilmente
pmpqrmonadas Y son anormalmente grandes. El
cambio de escala de estos elementos casi baz%aies
confiere una tensidn y una cualidad a estas facha-
d_as, que los hace aparecer como de formas conven-
cionzies ¥ no convencionales al mismo tiempo.
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_La gran columna redonda en el centro de ta fa-
chada de la calle es de granito pulido o negro. Con-
tiene y acentua la entrada excepcional de la planta
baja v contrasta con la superficie de iadrillo blanca
v lustrosa, que se extiende hasta la mitad dei se
guncdo piso en esta peguefa parte de la fachada de
la calle) Las barandillas del baicdén en este piso,
como las de los otros pisos, son planchas de acero
perforada, pero estan pintadas enm blanco v no en
negro para crear una continuidad de superficie en
esta area a pesar del cambio de material. La ven-
tana central en el miso superior refleja ia especial
configuracidn del espacio comun mterior y se rela-
ciona con la entrada de abajo, aumentando la es-
cala del edificio en la calle v en la entrada. Su for-
ma arqueada también permite una grandisima aber-
tura para perforar la pared v sin embargo mantener
un hueco en una pared en lugar de un hueco en
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una estructura. La antena ce televisidn en la parte
superior de este eje v mas alld de Ia linea cons-
tante de altura de! edificio refuerza el cambio de
escala en esta parte de la fachada central, y ex-
presa un tipo de monumentalidad parecido al de Ja
entrada de Anet. La antena, con su superficie ano-
cdizada, puede interpretarse de dos formas: abstrac
tamente, como una escultura a la manera de Lip-
pold y como un simbolo de los ancianos, que pasan
mucho tiempo viendo fa televisidn. ‘

La linea ornamental formada por una hilera de
ladrillos blancos intersecciona contradictoriamente
a la hilera de ventanas superiores, pero por otra par-
te termina ia fachada plana. Con el area de ladrillos
blancos en la parte baja de la fachada, crea uma
éscala mayor y nueva de tres pisos, gue se yuxta-
pone sobre la otra escala menor de seis pisos de-
terminados por las lineas de ventanas.
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9. Residencta en Chesrme Hill, Pa, Venturi v
Rauch, 1962 (305-316).

Este edificio admite complejidades y contradic-
ciones: es compiejo y simple, abierto y cerrado, gran-
de y pequefio; algunes de sus elementos son buenos
a un nivel y malos a otfro; su orden integra 1os ele-
mentos genericos de la casa en general y los ele-
mentos circunstanciales de una casa en particular.
Consigue la dificil unidad con un numero medio de
partes diversas en vez de la umdad facil con unas
pocas o muchas partes forzadas.

Los espacios interiores, tal y como estan repre
sentados en planta v seccidn, son complejos y estan
distorsionados en sus formas e interrelaciones. Co-
rresponden tanto a las compiejidades intrinsecas
del programa domeéstico como a algunas fantasias
apropiadas para una casa mdividual. Por oira par-
te, la forma exterior —-al estar representada por la
pared rematada con un parapeto y la cubierta a dos

306 .
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pendientes que encierra estas complejidades y dis-
torsiones— es sencilla y regular: representa la es
cala publica de una casa. La fachada delantera, con
sus combinaciones convencionales de puerta, venta-
nas, chimenea y remate angular del tejado, crea una
imagen casi simbélica de una casa.

La contradiccidn entre el interior y et exterior,
sin embargo, no es total: en el interior la planta
como un todo refleja la regularidad simétrica del
exterior; en el exterior, las perforaciones en los al-
zados reflejan las distorsiones circunstanciales del

mtertor. Respecto al interior, la planta es simeétrica -

ortginalmente con un centro vertical del que irra-
dian dos muros diagonales cast simetricos gue se-
paran dos espacios terminales delanteros de un es-
pacio mayor central trasero. Sin embargo, esta rig-
dez casy Palladiana y simeétrica, estd distorsionada
para adaptarse a las necesidades particulares de los
espacios: por ejemplo, la cocina a la derecha varia
respecto a la habitacidén a la izquierda.
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Un tipo de adaptacion mas violenta se da en el
nucleo central. Dos elementos verticales —la chi-
menea v la escalera— compiten, por asi decirlo, por
la posicion central. Y cada uno de estos elementos,
uno esencialmente sélido, el:otro esencialmente hue-
co, hace concesiones en su:forma y posicion; esto
es, se mnflexiona uno hacia -ef otre para hacer una
umdad de la dualidad del centro que constituyen.
Por una parte, el hogar se deforma y se desplaza_-
un poco, como lo hace su chimenea: por otra par
te la escalera contrae de repente su anchura y dis-
torsiona su trayecto por causa de la chimenea.

Este nucleo hace de centro de la composicion a
este nivel; pero en su base, es un elemento residuai
dormnado por los espacios gue lo rodean. En el lado
de la sala de estar la forma es reciangular y para-
iela al orden rectangular importante del espacio
gque hay alli En el lado de:la parte delantera esta
tormada por un muro diagonal que se adapta a las
necesidades direccionales también importantes y uni-

cas del espacio de ia entrada, que es la transicién

entre la gran abertura exterior y las puertas de en-

trada interiores. El espacio de la entrada también

complie por la posicion ceniral. La escalera, consis
derada como un elemento en st mismo por su torpe
espacio restdual, es mala; sin embargo, en relacion
con st POSICIOn en la jerarquia de UsSOS Yy eSPacios
es un fragmento apropiadamente adaptado z un
todo complejo y contradictorio y como tal es bue-
na. Todavia desde otro punto de vista su forma no
es torpe: en la parte baja de ia escalera hay un siiio
tanto para sentarse como para sublr y poner objetos
que mas tarde hay que subir. Y esta escalera, como
las de las casas del estilo Shingle, también quiere
ser mas grande en su base para adaptarse a ia es-
cala mayor de la planta baja. La pequefia «escalera
que nc va a ninguna parte» del primer piso de
igual manera se mfegra torpemente al espacio re-
sidual del centro: a un nivel, no va a ninguna parte
y es caprichosa; a otro nivel, es como una escalera
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contra una pared desde Ia Gue se puede limpiar ja
alta ventana y se puege Pintar la claraboya, Ej cam.
bio de escala de [ escalera en este PISO contrasta
aun mas con el cambio de escala en sentidg IRVersu
€n la planta baja,

Las complejidades ¥ distorsioney arquitectonicas™
det interior se reflejan en g exterior. Las diferep.
tes tocalizaciones, tamafios y formas de fas venta. -
nas y de las perforaciones de los muros extertores, ®
ast como la localizacién descentrada de g chime.
hea, contradicen Ja Sunetria globai de g forma ex-
terior: Ep I fachada delantera ias veéntanas estan
equilibradas a cadg lado de |3 puerta de entrada que
domuna y del elemento chimenea-lucernaro ven la
fachada trasera de Ia ventana de media luna y, g
embargo, son asimetricas. Lag protuberanciag sobre
¥ detras de los rigidos muros EXLeriores también re-.

Cuande Itamé a esta €asa abrerig ¥ cerrada, io
mISMo que sencilla Y compleja, me estaba refirten.

“do a estas Caracteristicas contradictorias de los mu-
.YOs exteriores. Primero, sus parapetos, o IS0 »

que la pared dge I lerraza superior de iz parte tra-

lura detras de ellos en la terraza SUperior, v encima
de ellos en |a protuberancia de ] chémenea-!uceﬁr—
nario. Segundo, la forma reguiar de los muros erT(' g
planta acentua | sensacion de espacio cerracdo rigi- e
do, aunque las grandes aDerturas, a menudo Sttua. ‘
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La composicion abstracia de este edificio com-
bina casi de 1gual manera los elementos rectangu-
lares, diagonales y curvos., Los rectanguios se rela-
cionan con el orden dominante de los £5paclos en
planta y seccidn. Las diagonales se relacionan con
el espacio direccional de la entrada, con las relacio-
nes particuiares de los espacios direccionales v no
direccionales dentro del rigide espacio cerrado de
la planta baja y con la funcidén de cerrar vy de pro-
teger de la lluvia de la cubierta. Las curvas se rela.
cionan con las necesidades espacio-direccionates de
ia entrada y de Ia escalera exterior: con las necest-
dades espaclo-expresivas en seccién del techo del
comedor, que es contradictorio a la pendiente exte-
ror del tejado; y con el simbolismo de 2 entrada
Y su gran escala, que se produce por las molduras
del alzado delantero. La excepcion de la planta se
halla en la oportuna columna de soporte gue con-
trasta con la estructura de muro de carga dei con-
junte. Estas combinaciones complejas no consiguen
ta [acil armonia de unas pocas partes forzadas ba-
sadas en la exclusidn, esto es, basadas en el «IMEenos
es mas». En vez de esto obtienen fa dificil unidad
de un numero medio de partes diversas basadas en
la mclusién y en la aceptacién de la diversidad de
experiencia.

10. Concurso para una fuente, Farrmount Park

Association, Filadelfia, Venturi v Rauch, Denise
Scott Brown, 1964 (317-322).

Esta fuente debia levantarse dentro de Ia man-
zana libre que pone fin a Ia Benjamin Franklin
Parkway y que esta situada delante del Ayuntamien-
to. La manzana es la tipica de la planta en cua-
dricula del centro de la ciudad ¥ estd rodeada de
calles con gran cantidad de trafico local. Mas alla,
excepto a lo largo de los ejes que atraviesan la

Parkway, se asoma una mezcla de aitos edificios de-

oficinas. El interior de Ia manzana, que es casi cua-
drado, contiene un pabellén redondo llamado Cen-
tro de Informacién. El trazado del jardin y del pa-
vimento, incluyendo los 27 metros de didmetro del
estanque de la fuente, se establecia en el programa
del concurso. La Benjamin Franklin Parkway. es un
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boulevard cuye eje tiene cerca de una milla de lon-
gitud y es diagonal y corta a la planta en parrilla
de la ciudad. Une el Ayuntamiento con el Museo de
Arte y el Fairmnount Park.

En la otra direccién también puede considerarse
como una prolongacién del parque dentro del cen-
tro de la cludad, ya que sus arboles verdes marcan
una continuidad con el mismo parque, y ademas
también esta bajo 1a jurisdiccidn legal de la Comr-
s16n del Fairmount Park. La avemda actia como
una mportante arteria de acceso a la ciudad v en-
foca la forma dormnante de! Ayuntammuento, el lugar
desde el que se podia contemplar la fuente. E} Ayun-
tamiento es de color clare, grande de tamafio v es-
caia, y tiene su superficie y su silueta adornadas.
Estas caracteristicas de espacio, forma, escala y cir-
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culacién, gue completan el contexto de ia fuente,
determinan mucho su forma.

La forma es grande y atrevida, de modoc que se
puecte ver sobre el fondo de grandes edificios v del
espacio amorfo, v también desde Iz relativamente
targa distancia de la Parkway. Su forma plastica,
su sllueta curva y su superficie lisa contrastan tam-
bién atrevidamente con los complicados dibujos rec-
tangulares de los edificios de su alrededor, a pesar
de ser andlogas a algunas de las formas en mansarda
de las cubiertas del Ayuntamiento. No se quiso que
fuera una fuente barroca complicada que sélo se
viera de cerca o desde un coche atascadeo por el tra-
fico.

Pero e! juego del agua musma, asi como el con-
texto de los alrededores, determina ias particulari-
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dades de la forma de la escultura. La escala del jue
co del agua combina con la de la escultura: el cho.
rro central tiene 20 metros de altura y se relaciona
tanio con la escala como con el gje de la Parkway.
B! chorro conunuc estd proiegido del viento por ia
superficle interior coéncava de la forma esculisrica.
Se expone sélo hacia la Avenida y se realza por el
fondo oscuro del espacie cerrado. Desde la mayoria
de puntos de la plaza solo se aprecian las reverpe-
raciones del gran chorro dentro de la cueva areifi-
clal, nublosa y mohosa. Las grandes defensas de atu-
minio son comparables a las pequefias defensas de
vidric que protegen la llama de las corrientes de
alre como en los antiguos candelabros.

Si Ia superficie mnterior de la escultura es concava
para adaptarse al juego del agua a gran escala, la
superficie exterior es convexa para adaptarse al jue-
go del agua a la escala menor del exterior. Consiste
en una lamina continua de agua saliente de una
presa situada cerca de la parte superior de la super-
ficie y que gotea continuamente por el borde inferior
al estanque. El letrero AQUI COMIENZA EL FAIR-
MOUNT PARK se ve a través de una cortina de go-
titas. Esta cascada, cen las letras pulidas y alargadas
en la superficie inclinada de la base, se relaciona con
Ja escala del peaton que camina alrededor de la pla-
za circundante y esta destinada a atraer su imteres.

La rotulacion de los monumentos es tradicional.
La inscripcidn indica la teatral penetracion del ma-
yor parque urbano del mundo en el corazon de la
ciudad. Cuando la inscripcion se lee desde el alzado
frontal parece que dice PARK AQUIT, lo que no deja
de ser aproplado para un moOnumento levantado so-
bre un aparcamiento subterraneo.

El chorro central esta iluminado por lAmparas de
cuarzo, empotradas en la base. En invierno, cuando
et chorro esta inactivo, unas lamparas mcandescen-
tes con lentes de ambar inundan con luz amarilla
el laberinto rectangular de la estructura compren-
dida entre las dos caras. El espacio central queda,
pues, oscuro. La base inclinada estd inundada de
luz producida por las lamparas incandescentes con
lentes de ambar. Esta banda continua contrasta con
el oscuro cuerpo superior y, de cerca, ilumina el
rotulo. '
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El material es alurmimio para aligerar el peso so-
bre las luces del garaje situado debajo. Su super-
ficie esta tratada con un chorro de arena para dar

un acabade gris, oscure, mate y calido. Las chapas-
estan soldadas, pero las umones no son lisas. La-

estructura es de piel con ldmmnas dobladas y apr-
lacas en el interior con Secciones en «Z» que S
ven para espaciar ias contradictorias siluetas del
mterior y exterior y para trabar totalmente, como
la estructura corrugada Interior que aparece cuan-
do se secciona un carton de embalaje. La geome-
tria de las larnas interiores es rehcular y se co-
necta con la superficie curvilinea de las lamnas
exteriores en los puntos de soldadura. Este poche
airoso es visible en las aberturas del espacio cerra-
do, delante y detras. Una serie de regisiros vertn
cales para el manterumiento estan localizados en
las laminas inferiores. Proporcionan una escala que
contrasta con Ia escala monumental del conjunio.
Esta fuente es grande y pequefa, escultorica y
arquitectomica en su estructura, apnaloga y contras-
tante con su contexto, direccional y no direccional,
curvilinea y reticular en su forma y fue disenada de
dentro hacia fuera y de fuera hacia dentro.

11. Tres edificios para une cudad de Ohio, Venturt
v Rauch, 1965 (323-347).

Los tres edificios para vuna ciudad de Ohio son
el ayuntamento, un Y.M.CA. y una biblioteca pu-
blica, o mejor dicho la ampliacién de una ya €xis-
tente. Estos edificios se relacionan el uno con el otro
urbanisticamente y con el centro de la cludad dei
que forman parte. También son una parte de la pri-
mera etapa de un plan mayor para ia renovacion
del centro de la ciudad, cuyo disefio es responsabi-
lidad de los urbanistas bajo cuyas ordenes hemos
trabajado.

El ayuntamiento: el ayuniamiento es COIMoO un
templo romano por Sus Pproporciones generales ¥
también porque esta aislado, pero -—en contraste
con el templo griego— es un edificio direccional cuya
fachada es mas importante que su parte frasera.
Lo gue corresponde a la base, a las columnas gigan-
tos v ul fronton del porche del templo es, en este
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ayuntamiento, el mure parcialmente desenganchado
de la fachada, con su abertura giganie arqueada su-
perimpuesta al muro de tres pisos de detras. Me
gusta el uso que hace Louts Sullivan del arce gi-
gante para dar 1magen, unidad y escala monumental
a alguno de sus ultimos bancos que son edificios
pequefios pero importanies en las calles mayores de
las ciudades del medio oceste. El cambio de tamafio
y escala de la fachada del ayuntamiento también es
andlogo a las fachadas falsas de las crudades del
oeste y por la misma razon: para iener en cuenta
las demandas espaciales urbanas de la calle. Pero
este edificio tieme dos emplazamientos al mismo
tiempo. Ademas de ser un edificio importante aun-
que pequefio situado en la Calle Mayor, también esta
situado en el extremo del eje longitudinal de la plaza
central en la que desemboca la Calle Mayor. Tam-
bién, para el observador situado en la Calle Mayor
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el edificto descansa direcitamente sobre el suelo ¥
su planta baja parece ser su base; sin embargo, des-
de la plaza, que esta a un nivel inferior a la Calle
Mayor, la planta baja queda confusa en perspectiva
por causa de la altura y anchura de ta calle de en-
frente y de los escalones en rampa que conducen
al edificto v que forman otro tipo de base al mis-
mo. En este contexto el arco de la fachada parece
levantarse directamente de una base diferente y de
mayor escala. El mismo edificio en diferentes con-
textos se interpreta de diferentes maneras.

La contradiccion de escala y caracter entre la fa-
chada delantera y la trasera de este edificio es resul-
tado tanto del programa interior como de su situa-
cién urbana exterior. La dicotomia en el programa
de un ayuntamiento entre los espacios monumenta-
les para el alcalde y el consejo por una parte, y las
oficinas rutinarias de los servicios admimistrativos
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por otra parte, se traduce a menudo en una articu-
lacién explicita formada por un pabellon para los
Prumeros que copecia con una nave de oficinas para
los ultimos —una composicidn basada en el Pabellon
Suizo o quizas en el edificio de la Armée du Salut—
(Owa solucion quuza seria basar el ayuntamiento
sobre otra composicion de Le Corbusier, La Touret-
te, donde la composicién parece incompleta, pero
en cambio esta esencialmente cerrada.) Pero nues-
tro proyecto de un ayuntamiento pequefio integra
estas dos clases de espacios dentro de un espacio
cerrado relativamente simple por razones de escala
v de economia. (El alcalde dijo que gueria «un edi-
ficio de albafiileria, cuadrado v razonable».) Los es-
pactos monumentales y mas ceremomosos de la fa-
chada delantera son unicos y estaticos —cuando
crezca la ciudad sdlo se afladiran upos pocos miem-
bros mas al consejo v no habra nunca mas de un
alcalde— mientras que los espacios no monumenta-
les que corresponden a lps espacios de oficina de

s Y ; I
(=
,u»i *
T Yo °
i s
i—""" —_— ra O
y -
- 1 Bih ;&, E,
[ : Zi
e e P Lo cm ed " by
ECTRTTTTT T T

fﬁf -
el gy —

[ =]

detras relativamente flexibles v extensos necesitan
expansionarse: se pueden hacer ampliaciones en la
parte trasera. Este es un edificio abierto en la parte
trasera porque la burocracia siempre esia creciendo.
Entre la fachada delantera y la parte trasera hay
una zona comun de circulacién v de servicios ver-
ticates. La planta baja contizne los servicios de la
policia en la parte trasera v la entrada principal
delante. Se asume que el publico ira cada vez me-
nos al ayuntamiento por lo que las zonas de pago
e informacién no estan en la planta baja. Las ven-
tanas pequenas repetidas de la parte trasera y la
mayor altura de la fachada delantera aguantada por
arbotantes reflejan desde el costado, ademas, estas
variaciones de funcion en el interior. La estructura
es de muros de carga de hormigon, que forman zo-
nas paralelas o perpendicutares cubiertas con vi-
gas de hormigon. En la zona trasera hay una co-
lumna interior en el centro para facilitar ia flexibi-
lidad entre ios muros de carga. El ancho corredor
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o galeria que se <rea es apropiado para un area de
oficina con un uso pablico mas amplio. Ya que ios
muros de carga son de hormigon, ias aberturas pue-
den ser muy grandes. La superficie es de lacriilo
oscurc que es parecido, perdo no combina con ia
fibrica que existe actualmente en el centro de la
cudad. Fl muro pantalla delantero, sin embargo,
esta cubierto por losas muy finas de marmol para
recalcar el contraste entre la fachada delantera y
la parte trasera. En la fachada delantera la yuxta-
posicién de la gran abertura arqueada con las ven-
tanas mas pequefas de la pared de atras desapa-

rece z la altura de la sala del consejo del segundo
piso. Aqui la ventana combina con la gran escala
de la pantalla delantera: consiste en una pieza de
cristal de 8,5 X 9 metros aproximadamente. La enor-
me bandera es perpendicular a la calle, por lo que
se VE COMO UN BNUICIO comercial.

El YM.C.A.. este edificio sigue de cerca las re-
comendaciones convencionales, bastante explicitas y
comptejas, para el programa nterior de un Y.M.CA.
de este tamano. Nuestras variaciones podrian incluir
ta zonificacién de espacios deportivos de la parte
trasera, los espacios sociales delanteros, el alzado
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de los extensos vestuarios y algunas caracteristicas
que son consecuencia de la pendiente del terreno
a lo largo del edificio ¥ de la necesidad de accesos
en la parie trasera desde el aparcamiento y centro
comercial situado detras y también en la parte de-
lantera desde la plaza. La posicion del edificio en
el lado de la plaza opuesto a la dominante fabrica
existente tenia un efecto decisivo sobre la expresién
exterior del edificio.

Este edificio tenia que ser grande en escala para
ser el.complemento ¥y no ser superado por la fa-
brica de enfrente. Esto se consiguid por el tamafio,
numero y relacion de los elementos de la fachada
frontal. Habia pocas aberturas en la pared y éstas
eran grandes para aumentar la‘escala. La relacidn
entre las aberturas, que son los elementos dominan-
tes de la fachada, crean un ntmo reiativamente re-
gular sin mngun foco central o eénfasis en los extre
mos. Esta caracteristica también da al edificio una
mayer unidad y escala. En su composicién global no
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crea un principio, un medio ¥ un final, lo que cons-

brtwria tres elementos diferentes: no es mas que

un elemento continuoc que es resultado del ritmo re
gular, casi aburrido. Ep este sentido puede competir
con la fabrica de enfrente que es mayor en su con-
funio pero menor en sus diferentes partes. Y es
apropiladamente secundario respecto al avuntamiento
rmas pequefio que estd al otro lado de la piaza. La
fachada fromtal, 1gual que i1a del ayuntamiento, es
«falsa» —un muro aislado— contradictorio respecto
ai espacio wmtertor. El ritmo casi regular del reticu-
lacto de las aberturas se juega contra los ritmos mas
pequenos e irregulares cel edificic de dos plantas
propiamente dicho que esta detras. Una yuxtaposi-
cion contrapuntual contrasta «ef aburrimiento» de
ta fachada falsa con el «caoss de la fachada trasera
que refleja las complejidades circunstanciales del
mmterior. El muro delantero contiene una zona inter-
media entre e! edificio v la plaza, para los patina-
dores en 1nvierno en la parte izquerda y un nicho
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exterior con una clumenea para ellos en el jado dere-
cho donde se convierte en un muro de contencidn
v fambién en upa gran rampa en eje con la iglesia
existente en la calle mayor. La estructura es de mu-
ros de carga de hormigon, gue permite grandes aber-
turas proximas; es, en verdad, casi una estructura
porticada. El ladrillo oscuro se relaciona con la fa-
brica existente e incrementa ia unidad de la piaza
v del centro de la ciudad.

La ampliacion de la biblioteca: el programa inte
rior es convencional cast por completo. Nuestra so-
lucién, en vez de hacer un afadido al edificio de
ladrillo amarillo existente, consistid en envolverio
CORn unos Nuevos espaclos intertores en la parte tra-
sera v en el lado norte con una nueva pared sepa-
rada situada detante que contieng un patio en su
espacio residuat. Bl viejo edificio fue recublerto aun-
que fue modificado lo menos posible por razones
econdmicas. El muro envolvente por su gran esca-
la, v por su ladrillo oscuro, aumenta la unidad de
la calle mayor. A través de las grandes aberturas
en parrilla de la pared delantera exterior se ve el
edificio mas antiguo, mas ligero y de menor escala,
de manera que su arquitectura se respeta. De cerca

" lo nuevo se yuxtapone a lo antiguo.

12. Concurso para la Copley Square, Veniuri vy
Rauch, Gerod Clark y Arthur Jones, 1966 (348-
350).

Para ser un gran espacioc abierio en una ciudad
americana, la Copley Square de Boston esta bastan-
te encerrada —al sur por el hotel, al oeste por Ia
biblioteca publica, en la esquina noroeste por la Old
South Church ¥ al norte por la hilera de edificios
comerciales—— Pero la esquina abierta del sudoeste
donde desemboca la Avemda diagonal Huntington
v la esquina del sudeste entre la Trinity Church v
el Copley Plaza tienden a debilitar la sensacion de
espacio cerrado. Y al este el espacio esta cerrado
ambiguamente por la misma Trinity Church que se
sitha mas bien dentro de la misma plaza que a su
lado. Las alturas, ritmos y escalas diferentes de es-
tos edificios, asi como de las calles que los separan

del centro del espacio, disminuyen ademas la uni-

dad espacial de la plaza existente.

las reglas del concurso delimitaban el area que
debia ser disefiada en ia zona definida por las ace-
ras nterrores de las tres calles y la acera diagonal
del lado noreoeste de la Trinity Church; por supues-
to, nosotros no podiamos cambiar m prever alguna
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modificacion en minguno de los dispares edificios
gue rodeaban el espacio.

Asi gue nosotros hicimos una ne-piazza, iHena-
mos el espacio para defimir el:iespacio.

Lo llenamos con una materia no densa, una cua-
dricula de arboles regular aungue rica. Estos arboles
estan demasiado separados para constituir un bos-
que tradicional, aunque estan demasiado densos para
pasar inadvertidos. Cuando se pasea entre ellos
estan 1o suficientemente separados para filtrar la
luz con variedad vy para esconder iz 1glesia (es nece-
sarto hacer un esfuerzo para ver la gran fachada)
perc desde el exterior, a lo largo de las callt;s_, txe_nen
una forma rigida que define el espacio e identifica
el lugar. Su forma global, sin embargo (al reves de
nuestro proyecto de una fuente para Filadelfia en
un contexto diferente), no es una forma escultorica
emplazada dentro de un espacio porgué podria com-
petir con ta Trimity Church. Es una disposicion tri-
dimenstonal y repetitiva que no tiere un climax,
separada de los airededores por la acera de las ca-
les, v que contrasta con la Trinity Church que ac-
tia como foco y acentuaz suficientemente toda la
composicién. En el contexte de la cuadricula de
arboies caburridas v regular dentro de la piaza los
edificios caoticos del norte se convierten en elemen-
tos «interesantes» y vitales de la composicidn. ‘

Ademas del mosaico de arboles y farolas aitas,
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bio de proporcién para reflejar exclusivamente ios
fundamentos estructurales de la forma y de la pro-
porcion. Por otra parte, Jasper Johns en sus pintu-
ras yuxiapone banderas convenciopalmente propor-
cionadas que son de tamafio grande, pequeno y me-
diano.) Se escogieron las variedades de arboles te-
niendo en cuenta que la forma del platano adulto, de
unos 18 metros de altura, tiene una proporcidn simi-
lar a la del Scholar adulto, de unos 7.5 metras de
altura. Ei elemento que de una manera mas grafica
ejemplifica esta idea es la replica en hormigon ar-
mado de la Trinity Church, enfrente:de la Trinity
Church.

Hay una razon para esta pequefia réplica y tam-
bién para la de las «calles» cuadriculadas; una razéen
distinta a las ya mencionadas referentes a la ambi-
gliedad, tension, escala v monumentalidad: la co-
p1a en muniatura es un medio de explicar a una per-
sona el conjunto en el que se halla, peroc que no
puede ver por entero. El iranquilizar al individuo
haciendo comprensible el conjunto de esta manera
dentro de una parte contribuye a dar una sensacién
de unidad a un conjunto urbanc complejo. Esta
Clase de copia en miniatura implica también una co-
pia de un aspecto de la vida. Condensar la expe-
riencia y hacerla mas vivida, esto es, aparentarla, io
que es una caracteristica del juego: los nifios jue-
gan a casas. Los mayores juegan al Monopoly. En
esta plaza hay un simulacro de la circulacion vy del
espacio urbano. La iglesia pequefia también es un
Juego escultorico para los nifios.

Otra caracteristica del juego, que falta en los
espaclos urbanos disefiados por los arquitectos meo-
dernos, es la oportunidad de eleccién y de improvi-
sacion: esto es, que la gente use los mismos espa-
cios de maneras diferentes incluyendo aquellas ma-
neras para las que los espacios no han sido expli-
citamente disenados. La cuadricula, tanto en la for-
ma como en la escala de una ciudad o del campo
del mrd-west americano o de los interiores con co-
lumnas de una mezquita del Cairo o de Cérdoba,
permite la improvisacién y la variedad de uso. Una
casa victonana probablemente ofrece mas modos
de usar su escalera principal que maneras de pasear
y sentarse brinda una plaza tipica moderna. Cuan-
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do ia forma sigue explicitamente a la funcidn, en-
jonces disminuyen las oportunidades para las fun-
ciones 1mplicitas. Probablemente esta plaza que es
«s6lo una cuadricutar», tenga mas usos diferentes
que las plazas que son interesantes, sensibles y hu-
manas. Y ain mas importante, hay mas maneras. de
verin. Es como un dibujo intrincado de un pafic es-
cocés. Desde lejos es un dibujo repetitivo —desde
lejos, verdaderamente, es una sencilla mancha— pero
de cerca es intrincado, varado y rico en la disposi-
cién, escala vy color. {En este espacio a cuadros hay
una dimension suplementaria que ya he menciona-
do: las excepciones suaves y violentas.) Es una cues-
tion de optica: cuando uno se mueve alrededor y
a través de la composicion, puede enfocar relacio-
nes y cosas diferentes de maneras diferentes. Hay
oportunidad de ver ia misma cosa de maneras dis-
tintas, la cosa antigua de maneras nuevas, Como no
hay un elemento dominante y Gnico —una fuente,
un estanque reflejante, nii la iglesia misma, por ejem-
plo— no hay un foco estatico cuando uno se mueve
por dentro y alrededor de la plaza. Hay la oportu-
nidad de una gran variedad de focos. La principal
paradoja de este disefio es que la disposicién abu-
rrida es interesante,

Las yuxtaposiciones violentas de enfoques borro-
sos y claros provienen de niveles de relacidn que se
refierenr mas o menos al conjunto, o en las com-
posiclones complejas, a conjuntos dentro de con-
juntos. Estas relaciones variables dentro de conjun-
tos complejos crean unos tipos de unidad comple-
jos en los que algunas relaciones interiores inme-
diatas 1mplican una falta de unidad distinta. No
todas las relaciones estan siempre bien. Creoc que
«e) relacionar» edificios es una de las tantas mule-
tas de la arquitectura moderna que Philip Johnson
habria podido inchuir. Los edificios como la Trinity
Church v la Biblioteca Publica de Boston no tienen
que estar relacionados de una manera facil y ewvi-
dente. Y no deberian estar porque sus relaciones no
pueden ser unicamente inmediatas a la situacién in-
terior de la plaza, sinoc a conjunios mayores exterio-
res a ellos rmismos y a sus inmediaciones, Nuestra
reticula pequefia desde lejos (como el dibujo del
pafio escocés) es una gran mancha debido a su re-

gulandaq a este nivel de enfoque: no siempre se re-
lac;ona de cerca v en detalle con los edificios de su
alrededor. Richardson y Mckim, Mead y White no
necesitan este genero de homenaje explicito.

. Qtra muleta de la arquitectura moderna es la
obligacién de poner una piazza que es resultado de
nuesira pasion Justificada por Jas cindades italia-
nas. Pero la piazza abierta raras veces es apropiada
para una ciudad americana excepto para comodidad
de los peatones de ir por atajos diagonales. De he-
che, 1a piazza es «no-americanar». Los Americancs se
sienten a disgusto sentandose en una plaza: deben
estar trabajando en la oficina o viendo la television
en su casa con la familia. Las faenas caseras o los
viajes de fin de semana han sustifuido la passeggia-
ta. La piazza tradicional es tanto para uso colectivo
como individual, y las ceremonias publicas que
reunen a la muchedumbre son mas dificiles de 1ma-
gimar en la Copley Square que la passeggiata. Por
lo tanto, nuestra plaza no es un espacio abierto
para acomodar a la muchedumbre inexistente flas
piazzas vacias son curiosas en los primeros de Chi-
rcos), smo para dar acomodo al individuo gue con-
fortablemente camina a traveés del laberinto de ca-
IEes y se sienta mas bien en las «calles» que en una
«piazza». Tenemos la costumbre de creer que el es-
pacio abierto es preciso en la ciudad. No lo es. Ex-
cepto en Manhattan quizas, nuestras cludades tienen
demas:a;iog espacios abiertos en los aparcamientos
en los desiertos creados por la renovacién urbanz:
¥ en los suburbios amorfos de su alrededor.
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D. Baydn
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J. P. Benta

G. Broadbent, A. Ward (Eds.)

A. Celquhoun

P. Collins

J. Ekambi-Schmidt
El Lissitzky

A. Loos
K. Lynch

Ch. Moore, G. Allen

4. Muntafiola | Thornberg

S. Pepper
C. Howe
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J. Summerson

M. Tafuri, M. Cacciari, F. Dal Co

R. Venturi

1a vivienda racional. Ponencias de los
Congresos CIAM: 1928-1930

Sociedad y arquitectura colonial ;
sudamericana. Una lectura polémica

Morfologia y ciudad. Urbanismo o
v arguitectura durante el Antiguo Regimen
en Espafa

Sistamas de significacién en arquitectura.
Un estudic de la arquitectura y su
interpretacion

Metodologia del disefio arquitectdnico

Arquiteciura moderna v cambio historico.
Ensayos 1962-1976

Los ideales de la arguitectura moderna,
su evolucidn {1750-1950}

La percepcion del habitat

1829. La reconstruccién de la arquitectura
en la URSS y otros escritos

Ornamento y delito v otros escritos

¢De qué tiempo es este lugar?
Para una nueva definicion del ambiente

Dimensiones de la arguitectura:
espacio, forma y escala

La arquitectura como lugar. Aspectos
preliminares de una epistemologia de ia
arguitectura

Henovacion de la vivienda:
Objetivos v estrategia

Manierismo y arquitectura moderna
y otros ensayos

La casa de Adéan en el Paraiso

El lenguaje cldsico de la arquitectura.
De L. B. Alberti 2 Le Corbusier

De la vanguardiz a la metropoli.
Critica radical a la arquitectura

Complejidad y contradiccion
en la arquitectura
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