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Estos son en verdad los pensamientos de todos los Para Maribel, Clara y Helena
hombres en todas las épocas y paises; no son

originales mios,

Sino son tan tuyos como mios, son nada o casi nada,

Sino son el enigma y la solucién del enigma, son nada,

Si no son tan cercanos como lejanos, son nada.

Esta es la hierba que crece donde hay tierra y hay agua,

Este es el aire comun que bafia el planeta.

Walt Whitman: Hojas de hierba, canto nim. 17.



PRESENTACION

FUNDACION ARQUIA

Con la reedicién del libro de Carlos Marti Aris Las variaciones de la identidad. Ensayo sobre el
1ipo en arquitectura, la Fundacion Arquia celebra la rigurosa trayectoria intelectual de Carlos
Marti Aris, profesor, escritor e impulsor de las iniciativas editoriales promovidas por la
Fundacién, en especial, el concurso bienal de tesis doctorales y las colecciones arquia/tesis
y la cimbra, a la que contribuy6 con el primer nimero titulado La cimbra y el arco, cuya
lectura proporciona una interpretacién de la critica de arquitectura como nexo entre la
teoria y la practica.

A propuesta de Carlos Marti Aris, quien siempre ha reivindicado la disciplina arqui-
tecténica y la arquitectura como cultura, la Fundacién instaurd el concurso bienal de tesis
destinado a la seleccién de tesis doctorales inéditas para su posterior publicacién en la colec-
cidn arquia/tesis, con el objetivo de acceder a las tesis més relevantes que se hayan realizado
en las escuelas de arquitectura para publicarlas y asi poner al alcance del ptblico interesado
en los estudios sobre arquitectura un valioso material que, de otro modo, resultaria de dificil
consulta. El concurso de tesis doctorales que la Fundacién celebra cada dos afios se convocd
por primera vez en 1997 y Carlos Marti Aris ha sido su director desde entonces. Para ello, la
Fundacion creé la coleccidon arquia/tesis, que hasta el momento ha editado 38 tesis, todas
ellas premiadas o con mencién, y que han obtenido numerosos reconocimientos.

El libro que presentamos es una reedicién de la tesis doctoral de Carlos Marti
Aris, dirigida por Giorgio Grassi y defendida en 1988, que ilustra, ademds de la prosa
transparente del arquitecto y la constante bisqueda de la claridad, su énfasis pedagogico en
el conocimiento disciplinar y la nocién del tipo como soporte de la prictica profesional.
La tesis analiza la presencia de ciertas constantes formales que dotan de identidad a la obra,
no solo como una reivindicaciéon de los tipos histéricos, sino como la capacidad operativa
del principio tipoldgico en cuanto estructura formal de la que emana la coherencia y el
orden arquitectonico. La busqueda paciente y rigurosa de estos principios permanentes y
sus transgresiones ocupara los intereses disciplinares y los presupuestos tedricos del profesor
Carlos Marti Aris, cuya pedagdgica biografia intelectual transita desde la bisqueda de lo
universal a la aspiracién a la claridad y el orden.

La Fundacién Arquia agradece la inestimable contribucién y el compromiso de
Carlos Marti Aris con nuestra actividad editorial.

Javier Navarro Martinez
Presidente de la Fundacién Arquia



PRESENTACION

ESCUELA TECNICA SUPERIOR D’ARQUITECTURA DE BARCELONA

El libro que este escrito presenta es la reedicion de la tesis doctoral de Carles Marti Aris,
quien la leyo en la Escola Técnica Superior d’Arquitectura de Barcelona, ETSAB, en abril
de 1988, bajo la direccién de Giorgio Grassi.

El trabajo de investigacion, realizado ya en plena madurez intelectual del profesor
Marti y merecedor de la médxima calificacién académica, destacaba por la ambicién y el
rigor tedricos con que abordaba la nocién de tipo en la arquitectura y por la analogia que
proponia entre el conocimiento tipoldgico y la estructura de la forma.

Pero mas alla de su valiosa contribucién a la teoria del proyecto arquitecténico, la
tesis desarrollada por Carlos Marti esbozaba ya algo esencial que, desde mi punto de vista,
dotaria de especial cardcter y relevancia su labor critica futura: el reconocimiento explicito
de que, a pesar de la condicién necesaria de un andamiaje teérico en todo proyecto, el saber
arquitectonico estd contenido inexorablemente en la propia obra de arquitectura.

A esta misma relacion especifica entre teoria y obra dedic6 un par de décadas mas
tarde una de sus obras mas reconocidas, La cimbra y el arco, cuyo poético titulo avanzaba
sin ambages los intereses del escrito: Si algo be aprendido después de muchos asios de dedicacion
a estos temas es que todo intento de construccion tedrica en nuestro dmbito debe, de entrada, asumir su
papel auxiliar, su condicion secundaria, supeditada a las obras, que son las verdaderas depositarias del
conocimiento tanto en arquitectura como en cualquier otra actividad artistica. Ese cardcter auxiliar
que le atribuyo a la teoria en el campo del arte no disminuye en nada su importancia, ni niega su valor
decisivo. Es como la cimbra que hace posible la construccion del arco: una vez cumplida su mision,
desaparece y, por tanto, no forma parte de la percepcion que tenemos de la obra acabada, pero sabemos
que ha sido un paso obligado e imprescindible, un elemento necesario para erigir lo gue ahora vemos y
admiramos.

La reedicién, pues, de Las variaciones de la identidad, considerada por su propio autor
como uno de sus textos fundamentales, nos permite atar cabos discursivos en relacién con
determinados escritos suyos posteriores, incluso los de registros disciplinares més amplios,
y comprobar que, ya en sus textos primigenios, la finura argumental de su pensamiento,
exento de toda retérica, desentrafiaba nociones complejas desde la esencialidad con que la
sabiduria se impone a la erudicién.

La presentacién de esta reedicion de Las variaciones de la identidad coincide felizmen-
te con la concesién al profesor Marti Aris del Magister Honoris Causa, por la Universitat
Politécnica de Catalunya, en undnime reconocimiento a una trayectoria académica ejem-
plar, no solo por su compromiso con la institucién universitaria en la que ha desempefiado



continuadamente su magisterio, la ETSAB, sino también por el rigor y la generosidad
intelectuales dedicados a la formacién de generaciones de estudiantes y profesores, amén de
un nutrido grupo de discipulos entre los que oso otorgarme el privilegio de formar parte.

Por tltimo, manifestar nuestro agradecimiento al Patronato de la Fundacién Arquia,
sin cuyo entusiasta apoyo la aventura editorial de la reedicién de esta publicacién dificilmen-
te hubiese llegado a tan buen puerto.

Jordi Ros
Drector de la ETSAB, UPC

PREFACIO

Nota previa al prefacio: Este libro es la reelaboracién de la tesis doctoral que Carlos Marti Aris
ley6 en abril de 1988 en la Escuela de Arquitectura de Barcelona. Este breve texto de Giorgio

Grassi, tutor de la misma, fue el informe de presentacién dirigido al Tribunal.

La tesis doctoral de Carlos Marti Aris, por la originalidad de sus argumentos teéricos,
representa una contribucién notable al debate tedrico en torno a la nocién de tipo en
arquitectura. Es, ademds, oportuna al poner orden en dicho debate, sobre todo en lo que se
refiere a los ultimos veinte afios, periodo en el que ese término ha gozado de cierta fortuna.
Pero desde el principio resulta evidente que, de hecho, no es este su objetivo.

Este trabajo posee muchas cualidades evidentes. Algunas, con respecto a mi perso-
nal prejuicio frente al tema escogido, son mds importantes que otras, por cuanto demuestran
la capacidad del autor para dar espesor y extension a este ambiguo, inflacionado término de
la arquitectura, logrando al mismo tiempo escapar a la tentacién de «sistematizar» al precio
que sea.

Quien espere, dado el tema, un discurso docto, conceptuoso, en cierto modo ex-
haustivo, «académico», tal vez quede decepcionado, pero no porque el anilisis sea restrictivo
0 escaseen los argumentos, sino mas bien por el distanciamiento y por el caricter limitado,
parcial y relativista que adopta el propio discurso. Resulta que el aspecto més original de este
trabajo es, precisamente, el hallazgo de su instrumentalidad.

Es un trabajo lo bastante distanciado y optimista con respecto a su objeto como
para no preocuparse en absoluto de estar tratando un tema «fechado», un poco ajado, que
ya no estd de moda. Este trabajo es visto por su autor como un paso obligado. Un paso v,
por lo tanto, una etapa. Es un estudio desencantado porque su objetivo es otro. Un objetivo
que se sittia més alld del tema pero que no puede prescindir de él. En realidad, el tema de
este trabajo es entendido como premisa necesaria para la construccién de una consciente
metodologia del proyecto.

Por este motivo el autor logra eludir, siempre con elegancia, el artificioso aparato
tedrico-sistematico que el uso del término #po comporta invariablemente en los escritos de
arquitectura. Y logra, por el contrario, poner de relieve el caricter operativo de este término,
su «practicidad», es decir, la determinacién creativa, promotora de forma, que el propio
térmico lleva aparejada en la obra de los mejores: es decir, su condicién de ser, ante todo,
una «promesa» de arquitectura. Lo que equivale a afirmar el primado de la memoria en la
obra de los mejores: es decir, el uso forzado-tendencioso-competitivo que da a la memoria
el hombre «que hace», el hombre que crea, frente al uso especulativo-encerrado en si mismo,
propio del hombre que observa, del hombre que mira desde fuera.

Y ello ocurre en este trabajo principalmente por estar rigurosamente radicado en
ejemplos concretos de la experiencia histdrica de la arquitectura. En vez de la exposicién de



los atributos de un término abstracto, se persigue la construccién didactica de un recorrido
(el menos personal posible) a través de soluciones ejemplares de la arquitectura, siempre
cruciales y clarificadoras. Ejemplos que, en vez de ser neutrales o puramente funcionales a
los argumentos tedricos, sirven para formar, en su sucesién ordenada, una especie de manual
(el menos privado posible) de la arquitectura.

En este sentido, este texto podria completarse coherentemente tan solo con la
paralela investigacion proyectual de su autor (una investigacidén, por otra parte, ya bien
delimitada por su claridad y rigor metodolégico).

He aqui, pues, el verdadero porgué de este trabajo: la necesidad de sacar a la luz una
cuestion eminentemente practica que, sin embargo, aparece recubierta por una gruesa corte-
za tedrica, dspera, dificil de desarrollar, que el trabajo pretende dejar atrds cuanto antes. De
ahi la condicién expectante, como a la espera, de este texto (mas alli de su contribucién real
en el plano tedrico-metodoldgico): porque la tltima palabra corresponde a «quien hace». La
ultima palabra no puede ser otra que el propio proyecto.

Giorgio Grassi

PROLOGO

A ESTA ALTURAS

1 Recientemente, meditando sobre los afios de su formacién y sobre la crisis que en
aquellos tiempos —entre el final de los afios sesenta y los primeros afios setenta— sufrian las
escuelas de Arquitectura y la cultura en general, Carlos Marti Aris escribio:

Vista en relacién con aquel contexto, en que todo se mezclaba y se confundia, sigo pensando
que la defensa de la autonomia disciplinar, que encabezaban Aldo Rossi y Giorgio Grassi en
Italia, no era una posicién equivocada. Aunque ahora ya no haria de ella una bandera, entre otras

cosas porque, a estas alturas, ya solo me merecen respeto las banderas que ondean a media asta.!

El «frente comun» que se reconoci6 en aquella bandera y que se puso en mo-
vimiento desde la posicion de los dos maestros milaneses -y en el que milité el mismo
Marti a través de las paginas de la revista 2C y la actividad del grupo homénimo al que
pertenecia— no fue otra cosa que la reaccién a la confusion relativista de aquellos afios.
Una confusién que inducia a la universidad a justificar cualquier tipo de experimentalismo,
cualquier método de investigacion que se definiera a priori como pluridisciplinar, y a la que
uno solo podia oponerse reivindicando con claridad, precisamente, la autonomia disciplinar
de la Arquitectura. Es decir, solamente poniendo en el centro de la cuestion lo que hace de
la arquitectura un hecho sustancialmente unitario, o sea, su misma raiz: el concepto de #po.

Pero volviendo a lo especifico de la cita inicial, no deja de pasar desapercibida la
puntualizacién conclusiva de Marti. ¢Qué quiere decir cuando se refiere a «estas alturas»? ¢Y
cuando afirma que hoy, desde esa posiciéon prominente, solo reconoce como merecedoras
de respeto las «banderas que ondean a media asta»?

En esta breve puntualizacién, en estas pocas palabras, parece que resuene toda la
complejidad del pensamiento de Carlos Marti Aris, asi como toda su trayectoria profesional,
desde los afios de formacion hasta el dia de hoy: desde las certezas monoliticas de los
principios hasta las certezas cuestionables de la madurez.

Palabras que, una vez meditadas, terminan conduciéndonos directamente a este
libro, Las variaciones de la identidad. Ensayo sobre el tipo en arquitectura, que constituye el punto
medio de la trayectoria personal de Carlos Marti Aris, ademaés de ser el resultado y el cum-
plimiento de su aprendizaje. Este es su mejor libro, por la sencilla razén de que constituye
el centro gravitacional de todo su campo de investigacién.

A un cuarto de siglo de distancia desde la primera edicién (Mildn 1990), la leccién
sobre el #po contenida aqui se nos presenta hoy mds viva y abierta que nunca. Una leccién

1. Carlos Marti Aris: Tres paseos por las afueras, en AA. VV.:
Incursiones arquitectonicas, Granada: EUG, 2009, pag. 16.
E idem: Cabos sueltos, Barcelona: Lampreave, 2012, pégs.
218-219.



practica y tedrica a la vez que, precisamente por esto, puede definirse al mismo tiempo
como un tipo de manual o de tratado. Es decir, una leccién cuyas certidumbres valen —atin-
una promesa de arquitectura. He aqui la necesidad de esta segunda edicion espafiola.

No obstante, en nuestra época, cada vez mas huidiza y desarticulada, ambigua y
efimera, hija de aquel mismo relativismo que ha devenido en un caos, Carlos Marti Aris
toma conciencia de que la nocién de #po —y la de autonomia disciplinar vinculada a esta- si
bien fundamental, por si sola ya no es suficiente para descifrar el mundo de la arquitectura
y desvelar, en todas sus formas, la esencia.

Por tanto es menester, al alba del tercer milenio, «a estas alturas», una estrategia mas
articulada y una maniobra mas amplia, que presuponga, mas que la perentoriedad de la 16gi-
ca, la 16gica de la confluencia. Més que la autorreferencialidad de una bandera que ondea
en la cima, aislada y excluyente, la discrecién de una bandera que ondee auténoma pero a
media asta, conciliadora e incluyente. Con plena conciencia de que la esencia de las cosas
no se consigue por negacion o simplificacion de la complejidad, sino por destilacion de ella.

2 Ellibro Silencios elocuentes (Barcelona 1999), «el otro libro» de Carlos Marti Aris, represen-
ta de hecho esta conciencia y marca la apertura de su pensamiento hacia la fase madura. A
pesar de que parezca muy diferente del anterior, en realidad Silencios elocuentes aspira a ser
el acto resolutivo, a entreabrir todas las adaptaciones posibles, todas las promesas que en
aquel libro se habian quedado omitidas. En una palabra, aspira a liberar la sustancia de la
vida que en realidad se esconde bajo la abstracta y a veces aséptica indagacion tipoldgica.

Mis que un paso neto de la ortodoxia del #po del primero a la heterodoxia del
lenguaje del segundo, la fase de buisqueda que el autor inaugura con Silencios elocuentes se
presenta como el florecer lento pero progresivo de un abanico, primero entrecerrado: las
ldminas rigidas que lo estructuran son las mismas y es el mismo el eje que las mantiene
solidarias en la base, pero el tejido que las retine en la otra extremidad ahora puede desplegar
por completo la variedad del propio pigmento. El abanico reproduce siempre el mismo
movimiento renovado sin cesar sobre si mismo. Puede contraerse o extenderse, modificar su
dngulo hasta volver a su dimensién nuclear, pero aquella posicién transitoria de reposo ya
implica otras nuevas promesas.

Por tanto, la fluida méquina tipoldgica configurada en Las variaciones de la identidad
desvela su verdadera identidad humana a través de la declaraciéon poética expresada en
los Silencios elocuentes. Es decir, desvela aquella intima fragilidad de la que el autor habia
hablado justo a la mitad de Las variaciones de la identidad: «Rossi analiza los monumentos
con la actitud de quien escruta los rasgos de un rostro, intentando reconstruir las diferentes
vicisitudes que, a lo largo del tiempo, han imprimido cada expresion y surcado cada arruga».

Mientras que el primer Carlos Marti Aris, mediante la nocién abstracta del #po,
radiografia el «esqueleto» de la arquitectura para deducir su funcionamiento interno, el
segundo, por medio de la nocién igualmente abstracta de silencio, fotografia su «rostro» para

revelar lo que la naturaleza objetiva del #po nunca hubiera podido revelar: el respiro. Es
decir, una fotografia en absoluto epidérmica, pero si exploradora. Leonardesca. Lo que en
la jerga fotogrifica podria definirse como fuertemente contrastada, apta para hacer resaltar
hasta las mas infimas arrugas de aquel rostro. Pero no la arruga como hecho contingente y
singular, sino la arruga como lugar y testimonio de una identidad heredada, surco de la tra-
dicién. Una arruga que a veces esconde una cicatriz, una fisura ésea o, peor aiin, una fractura
quiza calcificada por el paso del tiempo. Es menester, por tanto, volver a la radiografia para
estudiar la fractura hasta el fondo y, en caso necesario, intervenir y recomponerla.

Porque solo el que sabe como nace una sonrisa puede infundirla en la planta de una casa.
Dicho de otro modo —poniendo en boca de Carlos Marti Aris las palabras que Marguerite
Yourcenar hizo proferir al anciano emperador Adriano-, el andamio teérico de Las varia-
ciones ante la sucesiva fase de investigacidén inaugurada por los Silencios, «se me aparecia
como aquellas disciplinas cuidadosamente elaboradas de otros tiempos, ya solo estadio
inicial de una vocacién de hombre; parecidas a esas cadenas que el bailador se obliga a si
mismo a llevar para poder saltar més alto cuando se las saca».

Una vez desatadas las cadenas del #ipo, el salto que da Carlos Marti Aris mediante
su poética del silencio es notable. Pero quienquiera que sea el artifice de tal empresa, para
que esta pueda ser replicada, debe confirmar ciclicamente la propia deuda contraida con
ese metal que antes cefifa la cintura y los tobillos y que ahora yace inerte sobre el escenario.
Puesto que ninguna pirueta especulativa, ninguna acrobacia proyectual, ningun juicio
funambulesco, podran existir prescindiendo de la base objetiva de la disciplina y de la fuerza
gravitacional que esta misma ejerce.

En este contexto tan marcado por los excesos de un hacer artistico cada vez mas
vanidoso y neurdtico, el conocimiento tipoldgico actiia mds que nunca como filtro de los
aspectos subjetivos, generando un efecto balsimico en todos aquellos que han decidido
resistir al personalismo difuso de lo contemporaneo y a las sirenas de lo informe. Pero
cuidado, la leccién de Carlos Marti Aris nos ensefia que esta invocacién al #po no es més
que una reivindicacién del lenguaje. De hecho, el #po no se opone al lenguae, del que es fiel
aliado, pero si al capriccio, que es su acérrimo enemigo.

Fabio Licitra
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1 Tabla con diversos edificios de tipo basilical.

INTRODUCCION

Hemos asistido, en los ultimos veinte afios, a la formacién de una nueva corriente del pen-
samiento arquitectonico que ha hecho de la nocién de tipo una de las piedras angulares
de su construccién tedrica. Sin embargo, los elementos que habrian de permitir referirse
al tipo como fundamento epistemoldgico de la arquitectura no han sido establecidos atn
de un modo sélido. Esta tarea transciende, con mucho, el dmbito de una investigacién
individual: se trata de una cuestiéon crucial de la cultura arquitecténica cuya resolucién
requiere tiempo y exige la confluencia articulada de numerosas aportaciones.

Nuestro trabajo se propone contribuir a la elaboracién de una teoria del proyecto en
la que el concepto de tipo no se conciba como un mero mecanismo reproductor sino como
una estructura de la forma capaz de multiples desarrollos. Esta voluntad de prolongar una
construccién tedrica, cuyo armazén ha sido lentamente levantado con materiales traidos
de diversas regiones del pensamiento, se corresponde con una concepciéon més general
de la actividad cognoscitiva segtin la cual solo el entronque con la experiencia precedente
establece una posibilidad de progreso.

En nuestro siglo, el nucleo del saber humano ha explosionado, disgregindose en
mil pedazos. También la arquitectura ha experimentado esa fragmentacién y hoy vive con
una mezcla de estupor y resignacion la imposibilidad de un «tratado» que recomponga, de
un modo armonioso, los fragmentos de ese saber disperso.

Por ello en la idea de tipo, en tanto que expresion de algo general y permanente que
es capaz, sin embargo, de fecundar las manifestaciones particulares de la arquitectura, parece
cifrarse la esperanza de una nueva recomposicion de la disciplina que permita condensar la
experiencia histérica sin esquematizarla y codificar los conocimientos sin negar su propio
desarrollo.

Desde la perspectiva tipoldgica cobra nueva vigencia el valor de la forma como
contenido fundamental de la arquitectura. Pero la forma es vista ahora en su condicién mas
esencial, como algo afin a la propia estructura de la mente humana. La forma, pues, como
portadora de sentido.

Pero hay que advertir en seguida que el tipo, entendido como similitud estructural
entre diversas obras de arquitectura, sitia el problema de la forma en un nivel de méaxima
generalidad (més alld de épocas o estilos), es decir, en un nivel de abstraccién que seria
impensable al margen de las conquistas del pensamiento moderno. De hecho, la tarea que
preside las principales manifestaciones de la cultura de este siglo, en el sentido de abstraer los
aspectos particulares o individuales de los fenémenos para mostrar asi con mayor evidencia



sus dimensiones generales o universales, nos parece condicion indispensable para acceder
a una comprensién «estructural» de la forma. Por ello creemos hallar profundas analogias
entre la matriz del conocimiento tipoldgico y la nocién de estructura tal como ha sido
desarrollada por la epistemologia contemporanea.

Esta componente «estructural» establece una clara distincién entre el anilisis ti-
poldgico y la mera clasificacion. Es como un viaje de ida y vuelta en el que la vertiente
analitica de la clasificacién condujera nuestro interés hacia la ramificacién de los caracteres
particulares, mientras que la ulterior reflexién tipoldgica nos hiciera regresar a los sustratos
que son comunes a tantas experiencias, revelindose, de este modo, la unidad profunda de
la arquitectura.

El tipo arquitecténico se define por la presencia de un invariante formal que se
manifiesta en ejemplos diversos y se situa al nivel de la estructura profunda de la forma. Pero
siendo el tipo una analogia estructural entre cosas distintas, es decir, siendo un concepto
que se deriva de la relacién que establecemos entre las cosas y no una cosa «en si misma»; se
comprende la dificultad de establecer un cuadro tipoldgico que obedezca a un orden inerte
y en el que todo esté definitivamente colocado en su sitio.

El andlisis tipoldgico suele comportar la aparicién de numerosas inclusiones e
intersecciones a través de las cuales se restituye la compleja trama de vinculos y ataduras que
recorren el dmbito de la imaginacién humana. Pero, desde nuestro punto de vista, que es el
de quien aspira a conocer mejor los materiales que componen la arquitectura para utilizarlos
con un mayor grado de autoconciencia, esa complejidad de la construccién tedrica no es
un obstaculo o una impureza sino una comprobacién de que la teoria no se separa de la
realidad que constituye su objeto. Se trata, en efecto, de la misma complejidad que preside
el mundo formal de la arquitectura, en el que los ejemplos remiten unos a otros y las
experiencias se desarrollan segin un proceso caracterizado por la superposicion y la mixtura.

La idea de tipo se nos presenta, pues, como un procedimiento cognoscitivo por
medio del cual la realidad de la arquitectura revela su contenido esencial y, al mismo tiempo,
como un método operativo que constituye la base misma del acto de proyectar. En el
proyecto se recomponen los aspectos que han sido previamente desglosados, se suman las
estrategias que se han analizado aisladamente y se prosigue asi la perpetua declinacién de los
tipos arquitectdnicos, siguiendo un movimiento rotatorio en el que la propia fijeza de las
formas parece multiplicar la variedad de sus acepciones.

Uno de los prejuicios que con mds obstinacién se han opuesto a admitir el anélisis
tipolégico como uno de los fundamentos cognoscitivos de la arquitectura es el que resulta
de considerar el tipo como expresion de férmulas preconcebidas y soluciones codificadas
que, necesariamente, han de dafiar y condicionar «la libertad creadora del artista». Segiin
esta peculiar versidén del liberalismo, el arte, entendido como producto de la invencién
individual, seria, por naturaleza, anti-tipoldgico, siendo el tipo, por el contrario, portador
de toda clase de cortapisas y restricciones que habrian de impedir el desarrollo de la accién
creadora.

Este punto de vista, sin embargo, no se corresponde con la realidad histérica de
la arquitectura. Desde su remoto origen, esta ha sido considerada por el hombre como un
saber susceptible de catalogacién, ordenaciéon y transmision. Los modos en que se ha pre-
tendido sistematizar ese saber han ido cambiando en el curso del tiempo, pero la voluntad
de hacer valer las experiencias precedentes mediante el uso de la memoria ha permanecido
inalterada. De este modo, la arquitectura se alinea con todas aquellas formas de la actividad
humana basadas en la transmisibilidad del conocimiento y en la posibilidad de ejercer sobre
la experiencia precedente una reflexién que la prolongue y la renueve. Esas actividades (ya
sean artesanales, artisticas, cientificas, etcétera) dan lugar siempre a la constituciéon de una
técnica que permite afrontar las situaciones similares con soluciones anélogas.

Asilo han comprendido los mayores artistas, a los que nunca ha preocupado la recu-
rrencia de los mismos problemas y la insistencia en las mismas formas. Nada en la historia
de la arquitectura da pie a suponer que exista una contradiccion irreductible entre la idea
de tipo, como expresion de lo universal y lo genérico, y el principio de libertad, que es
condiciéon de toda acciéon humana creativa. Por el contrario, abundan las evidencias de que
en el recurso a los principios generales y a las formas arquetipicas esta la clave de muchas
arquitecturas ponderadas ante todo por sus cualidades especificas, por su individualidad.

Nuestra reflexién sobre el concepto de tipo apunta hacia la construccién de una
epistemologia objetiva de la arquitectura, capaz de oponerse al subjetivismo y al perso-
nalismo que hoy prevalecen en la cultura dominante. La investigacién asi planteada debe
cimentarse necesariamente en el estudio sistemdtico de la bibliografia existente sobre la idea
de tipo. Sin embargo, no quisiéramos que nuestro 4mbito de analisis quedara encerrado en
los limites de la discusién o pormenorizacion de ese aparato bibliografico.

Nos inclinamos a pensar que el saber arquitectdnico se inscribe y deposita, mas
poderosamente que en cualquier tratado o exégesis, en las propias obras y proyectos de
arquitectura, en las cuales se filtra y permanece velado, quedando a resguardo de disecciones
asépticas o de interpretaciones reductivas.

Los recientes avatares de la cultura nos han ensefiado a desconfiar de los sistemas
tedricos que, despegdndose del contacto con los hechos y apoyandose en categorias toma-
das de prestado, han llegado a adquirir la infructuosa coherencia de un puro entramado
mental. Por ello quisiéramos que nuestro discurso, aun sin perder de vista los instrumentos
de que nos proveen las elaboraciones tedricas existentes, apuntase directamente hacia aque-
llo que constituye la realidad de la arquitectura: las obras y proyectos que son, al mismo
tiempo, nuestro objeto de estudio y nuestra finalidad operativa.
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CAPITULO PRIMERO

LA IDEA DE TIPO COMO FUNDAMENTO EPISTEMOLOGICO DE
LA ARQUITECTURA

1.1. Un enunciado l6gico sobre la forma

El estudio de la idea de tipo en arquitectura, tal como aqui queremos afrontarlo, requiere,
como condicidon previa, el establecimiento de una definicién general de dicho término.
Con esta definicion no se pretende fijar y reducir, de una vez por todas, la multiplicidad
de significados que de él se derivan; por el contrario, la definicién no es mas que un
nucleo que contiene, en potencia, innumerables lineas de desarrollo, algunas de las cuales
recotreremos en sucesivos apartados. No tiene, pues, un caricter final o conclusivo sino
mas bien inicial o exploratorio.

En cualquier caso la definiciéon nos permitird deslindar el terreno en el que se
asienta la nocién de tipo y, por asi decirlo, limpiarlo de sus numerosas incrustaciones
indtiles o perniciosas, dando un primer enfoque a lo que, de entrada, se nos presenta
desdibujado y borroso. Nuestra atencién podré asi concentrarse en los rasgos esenciales
del problema analizado, de manera que todos los desarrollos posteriores tengan un punto
crucial de referencia y se remitan a él.

Si nos atenemos al significado que el término «tipo» posee en el lenguaje no
especializado, vemos que equivale a forma general o conjunto de propiedades que son co-
munes a un cierto nimero de individuos u objetos. En este sentido, «tipo» es sinénimo de
clase, familia, género...; es decir, es una categoria que resulta de aplicar, sobre un conjunto
de objetos, un procedimiento clasificatorio.

Esa misma acepcidn general es la que empleamos al hablar de «tipo arquitecténi-
co». Reconocemos asi la posibilidad de establecer clasificaciones en el extenso y multiple
dominio de la arquitectura, y de hallar, més all4 de la singularidad de los objetos, ciertos
rasgos comunes que nos permitan identificar clases de edificios.

Ahora bien, el establecimiento de «tipos» depende, en gran medida, del criterio
con que se opere la clasificacion. Asi, por ejemplo, dentro del campo de las herramientas,
hallaremos el cuchillo junto a la sierra dentro de la clase de los objetos cortantes, mientras
que el mismo cuchillo se englobara con el tenedor y la cuchara dentro de la clase de los
utensilios de mesa.

En este trabajo hemos partido del siguiente axioma: considerar la estructura for-
mal del objeto arquitecténico como la clave analitica que con mas globalidad y hondura
restituye la naturaleza de la arquitectura. Nuestra definicién de tipo, expresada en los
mas escuetos términos, dice asi: un tipo arquitecténico es un concepto que describe una
estructura forma.
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2y 3 Monasterio de Pedralbes. Barcelona, 1327. Planta
general y vista del claustro.

Esta definicion implica tres corolarios de capital importancia, a saber:

— el tipo es de naturaleza conceptual, no objetual: engloba a una familia de objetos
que poseen todos la misma condicion esencial pero no se corresponde con ninguno de ellos
en particular.

— el tipo comporta una descripcién por medio de la cual es posible reconocer a los
objetos que lo constituyen: es un enunciado légico que se identifica con la forma general
de dichos objetos.

— el tipo se refiere a la estructura formal: no le incumben, por tanto, los aspectos
fisiondmicos de la arquitectura; hablamos de tipos desde el momento en que reconocemos
la existencia de «similitudes estructurales» entre ciertos objetos arquitectonicos, al margen de
sus diferencias en el nivel més aparente o epitelial.

Pensemos, por ejemplo, en la disposicidén en «claustro» que caracteriza a tantos edi-
ficios a lo largo de la historia, ya sean estos conventos, hospitales, universidades, residencias
colectivas, etcétera. El claustro constituye una idea de arquitectura basada en la construccién
de una galeria porticada que engloba y define un espacio libre recintado, de forma regular,
a modo de jardin interior. La galeria vincula entre si a una serie de cuerpos o dependencias
diversas, dotdndoles de una superior unidad, de manera que el organismo en su conjunto
tiende a la introversién y todas sus partes recrean la integridad de ese nucleo intimo en el
que el edificio se contempla y mide el pulso de su vida cotidiana. Este principio arquitec-
tonico se manifiesta en innumerables casos y se adapta a toda clase de circunstancias. Silos,
Pavia, Moissac, Pedralbes: cudntas variedades y tamafios, pero siempre la misma matriz
formal, idéntica estructura.

Una de las mejores definiciones que conocemos de la idea de tipo en arquitectura
proviene de un texto literario. Nos referimos a la incisiva reflexion tipoldgica que Victor
Hugo nos propone en su novela Nétre-Dame de Paris, libro, por otra parte, repleto de suges-
tivas anotaciones sobre arquitectura. Como sefiala Victor Hugo,

Los grandes edificios, como las grandes montaiias, son la obra de los siglos. A veces se transforma
el arte cuando aun estdn en construccidon ‘pendent opera interrupta’; se prosiguen tranquilamente
segun las reglas del arte transformado. El arte nuevo toma el monumento donde lo encuentra, se
incrusta en él, se lo asimila, lo desarrolla de acuerdo con su fantasia y lo termina si puede. La cosa
se realiza sin molestias, sin esfuerzo, sin reaccién, siguiendo una ley natural y tranquila. Es un

injerto que se aplica, una savia que circula, una vegetaciéon que renace.

Asi ocurre, por ejemplo, en la arquitectura religiosa europea durante la Era cristiana.
La experiencia arquitectonica de ese amplio periodo,

surge ante nuestros 0jos como una inmensa formacién dividida en tres zonas bien delimitadas
que se superponen: la zona roméntica, la zona gética y la zona renacentista que llamariamos
también grecorromana. La capa romanica, que es la mas antigua y la mas profunda, estd ocupada

por el medio punto que resurge, traido por la columna griega, en la capa moderna y superior del
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Renacimiento. La ojiva se halla entre las dos. Los edificios que pertenecen exclusivamente a una
de esas tres capas son perfectamente distintos, unos y completos. Es la abadia de Jumiéges, es la
catedral de Reims, es Sainte-Croix d’Orléans. Pero las tres zonas se mezclan y se amalgaman por
los bordes, como los colores en el espectro solar. De ahi los monumentos complejos, los edificios
de matices y de transicién. [...] Por lo demds, todos estos matices, todas estas diferencias tan solo
afectan al exterior de los edificios. Es el arte cambiando de piel. La constitucién misma de la iglesia
cristiana no es afectada por ello. Siempre se trata de la misma armazén interna, la misma disposicién
16gica de las partes. Cualquiera que sea la envoltura esculpida y bordada de una catedral, se descubre
siempre, por debajo, al menos en estado de germen y de rudimento, la basilica romana. Se desarrolla
eternamente sobre el suelo siguiendo la misma ley. Son, invariablemente, dos naves que se cortan en
cruz y cuya extremidad superior redondeada en ébside forma el coro; son siempre dos naves laterales
para las procesiones interiores, para las capillas, y que hacen de ambulatorios a ambos lados de la
nave central con la que comunican por los intercolumnios. Sentados estos principios, el nimero de
capillas, de pérticos, de campanarios, de agujas, se modifica hasta el infinito segtin la fantasia de cada
siglo, de cada pueblo, de cada arte [...] De ahi la prodigiosa variedad exterior de esos edificios en
cuyo fondo reside tanto orden y unidad. El tronco del drbol es inmutable, la vegetacidn, caprichosa.!

Poco maés cabe afiadir a estos parrafos. Esa armazén interna, esa disposicion logica
de las partes de que nos habla Victor Hugo, es justamente el tipo. Se trata de algo que
estd en la raiz misma de la arquitectura y de los elementos que la componen. De ahi que
permanezca, que resurja siempre en sus diversas manifestaciones.

La identidad de la arquitectura se cifra en esas invariantes formales que se perciben
a través de tantos ejemplos dispares en su materializacién concreta. Ello no significa que
la idea de tipo presuponga una actitud indiferente con respecto al problema del estilo. La
superposicion de estilos en un mismo monumento, tal como la refiere Victor Hugo, no es
una prueba del cardcter intercambiable o aleatorio de los estilos sino una constatacién de
la identidad profunda de las formas. El estilo vincula la arquitectura a la historia, a una fase
concreta del desarrollo de la cultura material, a unos medios y unas técnicas constructivas
determinadas. No se trata, pues, de una condicién arbitraria o de un atributo permutable,
sino del nexo que, de un modo inevitable, ata la arquitectura a la realidad. Pero asi como
el estilo refiere toda obra arquitecténica a unas precisas coordenadas espacio-temporales,
el tipo expresa la permanencia de sus rasgos esenciales y pone en evidencia el cardcter
invariable de ciertas estructuras formales que actiian a manera de puntos fijos en el devenir
de la arquitectura.

1.2. Tipo e historicidad
A menudo encontramos, en los textos sobre arquitectura, referencias a determinados tipos

arquitectdnicos en los que la designacion del tipo incorpora una dimensién cronoldgica
por la cual este aparece vinculado a unas especificas circunstancias histdricas. Se habla,

por ejemplo, de la casa artesana o gética-mercantil o bien del palacio urbano renacentista
como de tipos arquitectdnicos, a pesar de que, al mismo tiempo, representan la arquitec-
tura de un tiempo y un lugar precisos.

Esa terminologia, al llevar incorporada la componente histérica del hecho arqui-
tectonico, parece contradecir nuestra definicién de tipo en tanto que principio permanente
y resguardado del flujo del tiempo. Sin embargo, no hay tal contradiccién, ya que si
despojamos aquellas designaciones de sus adjetivaciones circunstanciales, se nos revela de
inmediato su condicién estructural.

Si denominamos «casa gética-mercantil» a la casa unifamiliar, preferentemente de
una sola crujia, adosada en hilera, sobre parcela estrecha y profunda, con patio posterior,
etcétera, es porque las primeras manifestaciones completas del tipo se producen en la época
gbtica, en el momento en que se hace determinante la relacion de la casa con la calle y en
que la ciudad se plantea la construccién de la calle como lugar del intercambio y del trabajo.?

Pero el valor de este principio no se restringe a la ciudad mercantil de la Edad Media
europea. Incluso tras la desaparicién de la casa concebida a la vez como unidad residencial
y productiva (el local de trabajo en planta baja, la vivienda y el almacén en los pisos superio-
res), el principio de la casa gotica-mercantil sigue siendo una referencia inevitable, hasta el
extremo de que estd en la base de muchas elaboraciones de la cultura moderna sobre el tema
de la residencia. (Baste pensar en la reflexién desarrollada por Le Corbusier a partir del tipo
Citrohan hasta llegar a Punité d’ habitation.)

Del mismo modo, la designacién «palacio urbano renacentista» va mas alld de las
grandes residencias de la aristocracia italiana del Quattrocento para remitir en cambio a una
determinada estructura: el edificio urbano compacto, con poderoso frente en la alineacién
de la calle, estratificado en plantas diferenciadas, simétrico respecto a un eje transversal
a la calle, organizado en torno a un patio central en el que se resumen las circulaciones.
Son las peculiares propiedades de esa estructura las que convierten al tipo de esos palacios
familiares, herederos de la casa-patio de la Antigiiedad, en el principio generador de los
grandes edificios publicos de la ciudad europea (gobierno, administracién, justicia, etcétera).
También en esta ocasion resulta fécil detectar la continuidad de esa idea hasta llegar a
nuestro siglo: recordemos, por ejemplo, la ampliacién del Palacio Comunal de Goteburgo
o la Casa del Fascio de Como.

Algunas situaciones extremas nos muestran la idea de tipo inseparablemente adhe-
rida a una concreta vicisitud historica. Es el caso del templo griego periptero o del teatro
romano:* nos hallamos ante formas exactas y concluyentes que remiten irrevocablemente
a un mundo preciso y extinguido. Pero incluso en esos casos nuestra actitud metodolégica
debe tender a la superacion de los compartimentos temporales ya que esas estructuras
aparentemente cerradas y completas, en tanto que tipos, es decir, principios logicos, fuerzas
ordenadoras, expresan una idea de arquitectura general y permanente, capaz de ser profun-
damente activa en nuestros procesos cognoscitivos.

Asi pues, partimos de la evidencia de que toda obra arquitectdnica estd adscrita a
unas coordenadas histdricas. Pero si queremos profundizar en la idea de tipo implicita en las

1. Victor Hugo: Nétre-Dame de Paris, pags. 132-134.

2. Véase Antonio Monestiroli en «La forma de la habita-
cion».

3. Véase Giorgio Grassi en «Scena fissa. Progetto per il
teatro romano di Sagunto», pags. 7-16.
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manifestaciones de la arquitectura debemos adoptar un punto de vista sincrénico en el que,
como sefiala Giorgio Grassi,

los ejemplos de un pasado més remoto y més reciente se comparan en el plano de su forma, por
encima de los motivos humanos y econdmicos, politicos y religiosos con los cuales normalmen-

te se les hace corresponder.*

A través de la idea de tipo buscamos, pues, un conocimiento de la arquitectura que
sea, en clerto modo, indiferente a la cronologia. Esa momentinea suspensién del tiempo
histérico es lo que permite hallar analogias estructurales entre edificios de diverso estilo y
fisionomia, refiriéndolos a una idea esencial, tal como Victor Hugo refiere innumerables
templos romdnicos, goticos o renacentistas a la idea del espacio basilical.

No pretendemos con ello, en modo alguno, negar a la historia el papel fundamental
que le corresponde en el conocimiento de la arquitectura, sino tan solo destacar aquellos
procedimientos a través de los cuales se accede a un superior nivel de comprensién del
material histérico. A este propodsito, seguimos el principio metodolégico establecido por
Claude Lévi-Strauss segtin el cual,

lejos de que la bisqueda de inteligibilidad culmine en la historia como su punto de llegada, es la

historia la que sirve de punto de partida para toda busqueda de la inteligibilidad.®

En este sentido, historia y tipologia se nos presentan como dos aspectos comple-
mentarios ya que mientras la historia muestra los procesos de cambio, el anélisis tipolégico
atiende a lo que, en esos procesos, permanece idéntico. Pero, ademas, ambos aspectos se
solicitan entre si ya que solo el cambio pone a la luz lo que permanece. Tal como ya sefiald
la teoria aristotélica, la esencia de una cosa puede ser establecida a través de los cambios que
esa cosa experimenta. La esencia puede ser, entonces, interpretada como el conjunto de las
potencias inherentes a la cosa, y los cambios pueden ser interpretados como la actualizacién
de esas potencias.® De ahi que los tipos, en tanto que condicién esencial de la arquitectura,
solo puedan conocerse a través de su historia.

Hemos visto, por ejemplo, como el estudio de la evolucion del templo cristiano,
conducido desde una amplia perspectiva histérica, nos da la clave de su similitud profunda
con la basilica romana, definiéndose asi con nitidez los rasgos de permanencia de la estruc-
tura formal que es comun a todos ellos. Pero, al mismo tiempo, el propio anilisis tipolégico
es el que nos permite avanzar en el conocimiento de las manifestaciones particulares de
la arquitectura. Pensemos, por ejemplo, en el significado de la catedral gética dentro de la
cadena de edificios que adoptan el tipo basilical como principio constitutivo.

El tipo basilical se identifica con la construccion de una serie, generalmente triple,
de naves longilineas, compuestas segin una estricta simetria axial y un principio jerdrquico
que otorga mayor anchura y altura a la nave central, pudiendo esta iluminarse lateralmente
desde arriba. El eje que gobierna la composicién une la portada de acceso, situada en un

extremo, con una forma absidial, dispuesta en el extremo opuesto, la cual concluye el
edificio anudando y resumiendo las tensiones visuales y de recorrido generadas por él. Las
naves se comunican entre si a través de grandes aberturas, y el espacio queda pautado y
definido por el ritmo cadencioso y solemne de los elementos estructurales que hacen posible
la disponibilidad del espacio, mostrando al mismo tiempo la diferenciacién de sus partes y
el caracter modular, repetitivo, de su formacién.

Las iglesias y catedrales gdticas retoman ese arquetipo, esa idea de arquitectura,
para construir sobre ella argumentos inéditos que, sin embargo, estaban ya implicitos,
como escondidas potencialidades, en aquella estructura. Asi, los maestros goticos, a partir
de sucesivas operaciones ldgicas aplicadas a los diversos elementos, exacerban la altura de la
nave central, sueltan las amarras de la cubierta y la remontan hasta un nivel incomparable
con la altura humana; descomponen los soportes estructurales siguiendo una caligrafia
lineal que recorre incesantemente el espacio y acentua su verticalidad y convierten la nave
central en un espacio bafiado por una claridad homogénea y difusa; desmaterializan el
paramento lateral hasta convertirlo en una pléstica articulacién de elementos auténomos
modelados por la luz. La solucién de este problema, al que Hans Jantzen denomina «sistema
de articulacién del paramento de la nave central», el cual halla en la catedral de Chartres su
formulacion clésica con la superposicion de arcada, triforio y claristorio, es tal vez la méxima
conquista del estilo gético, su expresion culminante.’

De este modo, la catedral gética se incorpora a una serie tipoldgica, afiadiendo a
la definicién del tipo nuevos componentes que lo ensanchan y enriquecen y, desde luego,
con ello no se agotan las potencialidades del espacio basilical, el cual reaparecera en otros
tiempos y lugares como base de una permanente aspiracién de la arquitectura.

Todas las consideraciones que hemos venido haciendo insisten en el cardcter
intemporal del tipo. Pero, entonces, cabe preguntarse cudl es su condicion de existencia. Si el
tipo preexiste a las obras en las que se manifiesta, {de donde surge? Por el contrario, si no es
mas que algo que se deriva a posteriori de la experiencia de esas obras ¢cdmo es posible atri-
buirle un papel decisivo en la constitucién de la arquitectura? Algunos criticos, al tratar de
resolver de un modo exclusivista este conflicto entre el tipo y su temporalidad, han tendido
a encerrar la nocién de tipo en los estrechos margenes de una dicotomia por la cual, o bien
el tipo serfa un mero subproducto del proceso histdrico, un resultado al que conduciria de
un modo mecénico el desarrollo material y la repeticidén de exigencias idénticas; o bien seria
una categoria ahistorica y sobrehumana que preexistiria a sus manifestaciones particulares.

La primera opcidn, caracterizada por un estrecho determinismo, concede a la idea
de tipo un caricter exclusivamente instrumental y le reserva tan solo un papel de orden
taxonomico. La segunda opcion, de raiz trascendentalista, concibe el tipo como una reali-
dad esencial, estitica e inmutable, aprioristica y ajena a la accion del intelecto humano. Nos
hallamos, pues, ante dos mecanicismos de signo opuesto que, inevitablemente, conducen a
la desnaturalizacién de la idea de tipo como principio activo del conocimiento.

A nuestro juicio, la superacién de esa dicotomia solo es posible considerando
el tipo como un producto de la mente humana. Los tipos arquitecténicos son creados

4. Giorgio Grassi: «Para una investigacién de la casa en
Francia».

5. Claude Lévi-Strauss: «Historia y Dialéctica», pag. 380.

6. Véase el comentario de Karl R. Popper en La miseria del
historicismo, pags. 46-47.

7. Hans Jantzen: La arquitectura gotica.
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por nosotros y surgen de nuestro esfuerzo por hacer reconocible, inteligible, la estructura
profunda del mundo material. El hombre conduce esa exploraciéon en muy diversos frentes
y siempre con sus propios medios racionales. Para ello debe crear herramientas, teorias,
criterios de ordenacién, que luego plasma en todas sus producciones intelectuales, entre
ellas la arquitectura.

El tipo es una de esas herramientas. Es el producto del trabajo humano por com-
prender la realidad y dotarla de un orden a través de la arquitectura.

Los tipos arquitectonicos, tal como aqui estin siendo entendidos, no pertenecen
a un mundo de ideas inmutables y preestablecidas, sino que surgen de la dialéctica que el
intelecto humano genera al confrontarse con el mundo material y tratar de interpretarlo.
No cabe hablar, por tanto, a prop6sito de los tipos, de categorias ahistdricas, ya que si bien
escapan a las explicaciones estrictamente evolutivas y a las reducciones cronolégicas, germi-
nan y se transforman, de un modo necesario y fatal, en el terreno de la experiencia histérica.

1.3 Dimension cognoscitiva de la arquitectura

Segun la concepcidn idealista, en tanto que filosofia basada en el «sujeto», no cabe hablar
del valor cognoscitivo de la actividad artistica, es decir, de un cuerpo de conocimientos
objetivos y transmisibles en los que se fundamentaria dicha actividad. El idealismo
concibe el arte como la mera manifestacidén del sentimiento o la «conciencia» del artista,
reduciéndolo asi a una condicién aislada, individual, en la que lo que mds cuenta es la
autoexpresidn de las emociones del «sujeto». En la actualidad, se da la paradoja de que si
bien son pocos los que suscriben explicitamente una tal concepcion de la obra artistica,
muchos son, en cambio, los que de hecho acttan al dictado de sus pretensiones.

Asi ocurre que cuando se plantea el problema de formular, de un modo sistematico,
el conocimiento ligado a las disciplinas artisticas, surge de inmediato un estado de opinién
latente y generalizado proclive a desechar como imposible toda estructuracion del saber
artistico, y a refugiarse en una visién atomizada y particularista, basada en la supuesta
condicién inefable del arte.

Para demostrar ese caracter inaprensible y no sujeto a reglas logicas que se quiere
atribuir a la actividad artistica, suele aducirse un argumento que trataremos, en seguida, de
refutar. Nos referimos al falso dilema entre la actividad artistica y la cientifica.

Cientifismo vy artisticidad nos son presentados como los dos polos extremos de una
disyuntiva irreductible: lo artistico es visto como algo que afecta solo a lo «sensible», como algo
impermeable a la razén y ajeno a todo proceso légico, mientras que lo cientifico se entiende
como una mera acumulacién y ordenacién de experiencias ajenas al campo de la imaginacién,
como si de las premisas experimentales pudiesen derivarse, mecanicamente, los resultados o
explicaciones cientificas. Este falso dilema, que en la época moderna viene proyectando una
sombra pertinaz sobre los problemas cognoscitivos, surge de una patente ignorancia sobre los
verdaderos procedimientos de que la ciencia se vale para desarrollar su actividad.

En este sentido, una obra tedrica como la de Karl R. Popper, en su esfuerzo por
comprender y explicitar los mecanismos concretos a través de los que se produce el conoci-
miento humano en general y el conocimiento cientifico en particular, puede ser de enorme
utilidad para explorar también la dimensién cognoscitiva del arte.

Aunque el interés de Popper se concentra en la explicacion de lo que él denomina
«la légica del descubrimiento cientifico», este autor no pierde ocasion de sefialar, en sus
diversos trabajos, la profunda analogia que subyace a los métodos del arte y de la ciencia,
socavando asi el prejuicio, firmemente asentado, de su cardcter irreconciliable. No es esta la
ocasién de analizar con detalle la teoria epistemoldgica de Popper, a la que volveremos con
mas detenimiento en el siguiente apartado. Mencionaremos tan solo un aspecto central del
discurso popperiano que tiene un especial interés para nuestro argumento.

Popper contrapone su «teoria del reflector» a lo que él llama «teoria del cubo»,
esquematizando asi, para mayor claridad, dos formas opuestas de entender el conocimiento
humano. Segin la «teoria del cubo», nuestra mente es un recipiente en el que se acumulan
las percepciones o experiencias constituyendo la base o material en bruto del conocimiento,
el cual se extrae de aquellas mediante procedimientos de generalizacion, asociacion o clasifi-
cacién. La «teoria del reflector», propugnada por Popper, sustituye la nocién de percepcion
por la de observacién entendida como una accién selectiva de la mente («una observacién
es una percepcidn planificada y preparada»). Toda observacion presupone, pues, la existencia
de una hip6tesis que guia nuestra actividad mental y confiere significado a nuestras obser-
vaciones. Son las hip6tesis las que nos permiten saber hacia dénde debemos dirigir nuestra
atencién y en qué tipo de observaciones debemos interesarnos.®

Al sustituir la experiencia pasiva de una acumulacién de percepciones por la
experiencia activa de unas observaciones guiadas por una hipétesis teérica, Popper subraya
la importancia decisiva de la «<imaginacion critica» en el trabajo de investigacion cientifica.
Toda investigacion tiene su origen en un problema que el investigador escoge y delimita
como objeto de atencidn. Y este problema se confronta con una hip6tesis, una conjetura,
una teoria, con la que se trata de darle solucién. Solo a partir de ahi entran en juego las
observaciones o experimentos, entendidos como mecanismos que ponen a prueba la validez
de las hipétesis.

De este modo, Popper desautoriza el pretendido «método inductivo» de la ciencia,
reemplazandolo por lo que él denomina «método de ensayo y eliminacién de errores» que
consiste en el intento de resolver determinados problemas por medio de la formulacién
de conjeturas imaginativas, las cuales, seguidamente, son sometidas a discusion critica o a
contestaciones experimentales con el objetivo de eliminar los errores que puedan contener o
de refutarlas globalmente si asi es preciso. De ese proceso critico surgirdn nuevos problemas
que exigirdn nuevas hipotesis tedricas y asi sucesivamente, ya que todo conocimiento tendra
siempre un carcter conjetural.’

Desde esta perspectiva, el trabajo cientifico se nos aparece como parte integrante
del pensamiento creativo ya que saca a la luz aspectos de la realidad que antes no eran
visibles. Los resultados de cualquier investigaciéon no pueden derivarse mecénica o instru-

8. Karl R. Popper: «El cubo y el reflector: dos teorias acerca

del conocimiento», pags. 307-325.
9. Ibidem, pag. 117.
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mentalmente de los datos que en ella se manejan. Toda formulacién cientifica constituye
un acto creativo, comporta una interpretaciéon y exige una toma de posicién personal
desde la cual los datos y las observaciones cobran un preciso relieve y significado.

Pricticamente con los mismos términos podriamos explicar los modos de la
actividad artistica. También el artista parte de una interpretacion de la realidad (equiva-
lente a una hipétesis o una conjetura tedrica) y pone los elementos de su analisis bajo el
«reflector» de esa interpretacidn. Los elementos cobran asi una forma precisa y manifiestan
una estructura inteligible, que es el producto de la acciéon de la mente humana sobre
las cosas. Volvemos asi, con mayor certidumbre, a nuestro punto de partida, es decir, a
aquella posicién segin la cual lo cientifico y lo artistico no se contemplan como categorias
enfrentadas sino como dos ramas especificas del saber. Desde este planteamiento vamos
a referirnos a la dimensién cognoscitiva de las disciplinas artisticas y, en nuestro caso
concreto, de la arquitectura.

Ahora bien, asi como la ciencia maneja conceptos abstractos y leyes universales,
el mundo de la arquitectura se compone de objetos fisicos caracterizados por su particu-
laridad y singularidad. Se plantea, pues, la cuestiéon de cémo una experiencia basada en
hechos singulares puede dar lugar a un conocimiento general.

Es este un antiguo problema filos6fico que ya desde Platon quedo establecido en
sus principales términos. Las «ideas» platdnicas (a las que la disciplina filoséfica ha dado,
con posterioridad, el nombre de «universales») son aplicables a un niimero indeterminado
de objetos particulares y aluden a una comun naturaleza o esencia de la que todos ellos
participan. Asi, por ejemplo, la nocién de «transparencia» puede predicarse de multiples
objetos particulares, pero no se confunde con ninguno de ellos. Esta nocién tiene una
dimensién inteligible, que se abstrae de la dimension sensible que corresponde a nuestra
experiencia de las cosas transparentes. Ahi reside su condicién de universal. Y es justamen-
te el manejo de los universales lo que habrd de permitirnos desarrollar un conocimiento
general basado en hechos singulares.

Pero, dentro del campo arquitectdnico, éa qué podemos denominar universales?
Estando el mundo de la arquitectura poblado por objetos peculiares y distintos, dotados
de una marcada especificidad, ¢{como atrapar las ideas que subyacen a esos objetos y que
han de permitirnos desarrollar un conocimiento sistematico?

Para resolver esta cuestion nada mejor que dirigir nuestra atencién hacia el len-
guaje (como en tantas otras ocasiones ha debido hacer la epistemologia contemporanea),
ya que todo lo que se transcribe en el lenguaje es el resultado de un largo proceso de
limitacion y filtracién de lo visible que guarda profundas analogias con nuestra pretensién
de extraer lo genérico a partir de lo especifico.

Tal como sefiala Bertrand Russell:

Cuando examinamos las palabras del lenguaje ordinario, hallamos, a grandes rasgos, que los
nombres propios representan los particulares, mientras que los otros sustantivos, los adjetivos,

las preposiciones y los verbos representan los universales. [...] Casi todas las palabras del diccio-

nario representan universales, y, sin embargo, es raro que casi nadie, salvo los estudiosos de la

filosofia, se dé cuenta de que existen tales entidades.!

En efecto, todo cuanto puede ser nombrado de un modo sustantivo, contiene el
germen de una idea que no se agota en el hecho particular en el que la vemos manifestarse. Ahi
estd la clave de todo sistema cognoscitivo que trate de lograr una validez general.

Lo dicho puede aplicarse también al campo de la arquitectura. Basta pensar en los
términos que, a lo largo de la historia, han permitido a nuestra disciplina llevar a cabo una
descripcién de los edificios. Recordemos, por ejemplo, con cudnta exactitud pueden describir-
se las partes de un organismo basical y cémo a cada parte le corresponde una denominacién
precisa e inequivoca: atrio, portico, nave, transepto, coro, abside, deambulatorio. Estos sustan-
tivos remiten a contenidos universales ya que son aplicables a distintos hechos particulares,
cada uno dotado de su propia individualidad.

Si avanzésemos en la exploracién de los términos a través de los cuales la arqui-
tectura puede ser descrita, irlamos construyendo un entramado cognoscitivo cada vez mds
complejo y articulado.

Tomemos, a modo de ejemplo, la siguiente frase: «La galeria superior del claustro de
Santa Maria della Pace es adintelada y se caracteriza por la alternancia de pilares y columnas».
Esta elemental descripcion suscita en nosotros el recuerdo de ese claustro concreto. Pero la frase
va més alld de los hechos particulares, remite a unas ideas generales contenidas en cada uno de
los términos. Si analizamos dichos términos, vemos que no todos ellos pertenecen a la misma
categoria: las palabras «pilar» y «columna» aluden a elementos de la arquitectura; «galeria supe-
rior» alude a una parte del edificio; «adintelada» contiene implicita la palabra «dintel» referida a
otro elemento; «alternancia» expresa la idea de relacién entre dos clases de elementos; finalmen-
te, la palabra «claustro» se refiere a una precisa estructura formal del organismo arquitectdnico.

A través de este analisis nos parece advertir la existencia de tres grandes «categorias» de
universales referidos a la arquitectura:

— Los elementos o partes del edificio (tales como muro, columna, ventana, comisa,
etcétera, o bien vestibulo, escalera, cubierta, etcétera) entendidos como elementos materiales
que implican un procedimiento constructivo a través de cuya combinacién o ensamblaje se
forma el edificio.

— Las relaciones formales entre esos elementos o partes (tales como yuxtaposicién,
sucesion, separacion, cierre, penetracion, axialidad, etcétera), es decir, conceptos que, aunque
referibles al mundo de la arquitectura, pertenecen a una disciplina més amplia a la que
podriamos denominar morfologia.

— Los tipos arquitectonicos (tales como planta central, estructura lineal, aula, pe-
riptero, basilica, hipostilo, claustro, cruz, reticula, torre, etcétera), es decir, todos aquellos
conceptos que aluden a una estructura, a una idea de organizacién de la forma que conduzca
los elementos de la arquitectura hacia un orden reconocible.

Esta tercera categoria, formada por los tipos arquitecténicos, es la que posee una
naturaleza mds compleja ya que resulta de la mutua interaccién de las dos primeras. En efecto,

10. Bertrand Russell: Los problemas de la filosofia, pags. 84-85.
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volviendo a la frase sobre Santa Maria della Pace que nos ha servido de ejemplo, vemos que
el término «claustro» (el unico que, en dicha frase, expresa una idea tipoldgica) comporta la
existencia de una serie de elementos o partes dispuestos segin un orden y unas relaciones
precisas. Elementos y relaciones constituyen, por decirlo asi, los ingredientes que componen
el tipo. Llegamos, pues, a una nueva formulacién de la definicién de tipo arquitecténico
entendido como un principio ordenador segin el cual una serie de elementos, gobernados por
unas precisas relaciones, adquieren una determinada estructura.

El discurso que hemos venido desarrollando atribuye un papel decisivo a la descrip-
cién en el desarrollo del saber arquitecténico. O, lo que es lo mismo, entiende que el caricter
descriptible de la propia arquitectura es condicién necesaria para su conocimiento sistemético.
Una arquitectura indescriptible no puede ser objeto de conocimiento general.

De ahi se deriva también la necesidad ineludible de utilizar con el méximo rigor los
mecanismos descriptivos. Si, en cierto modo, nombrar equivale a conocer, la designacién
imprecisa o impropia, que tan frecuentemente corrompe el lenguaje referido a la arquitectura,
constituye un sintoma inequivoco de la endeblez epistemoldgica que nuestra disciplina
padece.

En nuestra definicién de tipo hemos hecho especial hincapié en su dimensién
conceptual, presentindolo como un enunciado 16gico capaz de trascender el nivel de mero
esquema en que otros planteamientos lo sitGan. El esquema, segtin la clésica definicion kantia-
na, es una representacién derivada del campo empirico de la percepcién pero que opera como
mediacién entre los fendmenos y las categorias. Por tanto, si bien el esquema es una imagen
que conduce al concepto o procede de él, no es propiamente el concepto sino, a lo sumo, su
representacion grafica. Es innegable que el esquema, al ser capaz de resumir con inmediatez y
evidencia algunos rasgos de la forma, constituye un instrumento operativo fundamental para
el proyecto arquitectdnico. Pero ello no debe inducirnos a identificar el esquema con el tipo.
Esa identificacién conlleva la fijacién del tipo a una imagen, empobreciéndose asi el campo
de sus contenidos y limitandose su capacidad de transformacion.

1.4. Una aplicacion de la epistemologia de Karl R. Popper

Una vez definido el tipo arquitecténico como idea, y habiendo subrayado su caracter de
enunciado légico sobre la forma, queda por aclarar el problema de su naturaleza esencial. Si el
tipo no se identifica con ningun objeto fisico, con ningtin hecho material, {cudl es su estatuto
ontoldgico, en qué consiste su condicidén de realidad?

Para tratar de responder a esa pregunta, debemos decir, ante todo, que nuestra posi-
cién se alinea con aquellas epistemologias que conciben el conocimiento en sentido objetivo,
es decir, que al estudiar el proceso cognoscitivo asignan poca importancia al acto subjetivo
de pensar, para centrarse en el contenido objetivo del pensamiento. Vamos a utilizar, como
referencia principal, la teoria epistemoldgica de Karl R. Popper ya que en ella pueden hallarse
algunas claves fundamentales para la comprension del tema que nos ocupa.
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Popper ha establecido lo que él mismo define como una «epistemologia sin sujeto
cognoscente» basada en la existencia de problemas, teorias, argumentos, etcétera, entendi-
dos como contenidos objetivos del pensamiento que son independientes de los estados
mentales del sujeto. Popper actualiza la distincién propuesta por Bernhard Bolzano (1781-
1848) y por Friedrich L. G. Frege (1848-1925) entre enunciados en si mismos y procesos
subjetivos de pensamiento, y demuestra que mientras un enunciado puede derivarse deduc-
tivamente de otro o pueden darse enunciados incompatibles entre si, los estados subjetivos
de pensamiento de un hombre no pueden corroborar o contradecir los de otro hombre (ni
siquiera los de ese mismo hombre en otro momento). Asi pues, entre los enunciados en si
mismos pueden establecerse relaciones l6gicas, mientras que entre los estados subjetivos de
pensamiento solo pueden establecerse relaciones psicolégicas. Surge asi la posibilidad de un
conocimiento en sentido objetivo, un «conocimiento sin sujeto cognoscente».!!

Esa distincién entre subjetividad y objetividad del pensamiento conduce a Popper a
formular su «teoria de los tres mundos», que puede resumirse del siguiente modo: la realidad
se compone de tres mundos o universos ontoldgicamente distintos entre si, pero todos
ellos dotados de existencia real: el mundo 1 de los objetos fisicos, de las cosas materiales; el
mundo 2 de las experiencias subjetivas, de los estados mentales o de conciencia; y el mundo
3 de los enunciados y teorias en si mismos, de los contenidos objetivos del pensamiento.

Es cominmente aceptada la distincién entre mundo 1 y mundo 2; en cambio,
es infrecuente, sobre todo fuera del campo estrictamente cientifico, la aceptacién de un
mundo 3 delimitado y auténomo, plenamente independiente del mundo 2 constituido por
nuestra experiencia subjetiva. Esta distincién es a la que Popper se aplica con més ahinco,
subrayando la diferencia que va de tener un pensamiento a formularlo en un lenguaje. El
acto del pensamiento solo puede ser criticado objetivamente si se formula en un lenguaje
humano, convirtiéndose asi en un objeto del mundo 3. Y ese mundo 3, pese a su condicién
abstracta, es para Popper tan real como el mundo 1 formado por los objetos fisicos: son tan
reales las cosas como las teorias que forjamos sobre ellas.

Estoy preparado para aceptar algo asi como un punto de partida materialista, de acuerdo con
el cual, en primer lugar, solo han de ser llamadas «reales» las cosas fisicas como mesas vy sillas,
piedras y naranjas. Pero esto es solo un punto de partida; en segundo lugar, estamos casi forzados
a extender radicalmente el alcance del término: los gases y las corrientes eléctricas pueden
matarnos: ¢no los llamariamos reales? El campo de un imdn puede hacerse visible con lima
dura de hierro. Y ¢quién puede dudar, siendo la televisién un fenémeno tan familiar, que hay
que atribuir alguna suerte de realidad a las ondas de Hertz (o de Maxwell)? [...] Quiz4 ahora
no estemos ya muy alejados de la teoria en si misma —el mensaje abstracto codificado en un
libro, por asi decirlo, y descodificado por nosotros al leer ese libro—. No obstante, puede que se
requiera un argumento mas general.

Todos los ejemplos aducidos tienen una cosa en comun. Parece que estamos dispuestos a llamar
real a todo aquello que pueda actuar sobre las cosas fisicas, tales como mesas y sillas. [...] Pero

nuestro mundo de cosas fisicas ha sido grandemente cambiado por el contenido de teorias,

como las de Maxwell y Hertz; esto es, por objetos del mundo 3. Asi, estos objetos deberian ser

llamados «reales».!?

Asi pues, los habitantes de ese mundo 3 popperiano existen realmente ya que son
capaces de incidir en la transformacién del mundo material. Pero, ademis, esa existencia
es auténoma, es decir, que los enunciados y teorias, una vez han sido construidos, existen
independientemente de los procesos mentales del sujeto.

La idea de la autonomia del mundo 3 posee otra vertiente interesante referida a
las consecuencias imprevistas que estdn implicitas en el desarrollo de toda teoria. Segun la
metafora empleada por Popper, el mundo 3 es un territorio en el que podemos hacer des-
cubrimientos tedricos, del mismo modo que podemos hacer descubrimientos geograficos
en el mundo 1.

Por ejemplo, los hombres pueden haber inventado los nimeros naturales o, digamos, el método
de proceder sin fin en la serie de numeros naturales. Pero la existencia de niimeros primos
(v la validez del teorema de Euclides, segtin el cual no hay un primo méximo) es algo que
descubrimos. Estd ahi y no podemos cambiarlo. Es una consecuencia involuntaria e imprevista

de nuestra intervencién. Y es una consecuencia necesaria: no podemos eludirla.’

Como es sabido, quienes rechazan la realidad de un mundo 3 auténomo suelen
argumentar que el mundo material no se transforma mediante los enunciados abstractos
o los conceptos generales sino por nuestras acciones sobre hechos particulares o, a lo
sumo, por nuestra comprensién de las teorias, es decir, por estados mentales, por objetos
del mundo 2. A este argumento Popper opone su hipétesis de la interaccion de los tres
mundos, en la que concede al mundo 2 un papel fundamental en cuanto intermediario
entre el mundo 1y el mundo 3. Segin dicha hipétesis, el mundo 1 y el mundo 2 pueden
interactuar entre si, del mismo modo que pueden hacerlo el mundo 2 y el mundo 3. En
cambio, no hay relacién posible entre el mundo 1 y el mundo 3 si no es a través de la
accién mediadora llevada a cabo por el mundo 2. Es decir, que si bien el mundo 2 es im-
prescindible para explicar el universo, también lo es el mundo 3 en tanto que depositario
de todas aquellas herramientas a través de las cuales la mente humana puede ejercer su
accion transformadora.

De este modo, Popper sustituye la tradicional concepcion dualista, que restringe
el universo a la dialéctica entre dos polos opuestos (mundo de las cosas exteriores-mundo
interior del sujeto; materia-espiritu; etcétera), por una concepcion tripartita en la que el
universo, abierto y emergente, se concibe como el resultado de la mutua interaccion entre el
mundo de los objetos fisicos y el mundo de los objetos inteligibles, a través de la mediacién
del mundo de los procesos de pensamiento.

Para Popper, el mundo 3 es, basicamente, el producto de la mente humana y, més
concretamente, el resultado de la evolucién del lenguaje humano. Pero los objetos del
mundo 3 tienen sus propias leyes inherentes y repercuten grandemente sobre nosotros y

11. Karl R. Popper: «Epistemologia sin sujeto cognoscente»,
pags. 106-146.

12. Ibidem: Biisqueda sin término. Una autobiografia intelec-
tual, pags. 246-247.

13. Ibidem, pag. 249

14. Ibidem, pag. 248.
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sobre nuestro ambiente fisico. El desarrollo del conocimiento residiria, justamente, en esa
interaccion entre nosotros y el mundo 3.

Frente a los filésofos que, como Platén, aceptan un mundo de ideas auténomo, con-
siderdndolo sobrehumano y eterno, o a los que, como Locke, basan en el caricter de producto
humano que posee el lenguaje su consideracion de que todo lo lingtiistico es reducible a objetos
del mundo fisico o psicoldgico, Popper afirma la posibilidad de aceptar la realidad y autono-
mia del mundo inteligible y a la vez que este surge como producto de la actividad humana.®®

Todas estas consideraciones tienen para nosotros una gran importancia ya que
constituyen la base sobre la que es posible asentar una epistemologia objetiva de la arqui-
tectura, es decir, un conocimiento que, aunque producido por nosotros, exista al margen
de cualquier sujeto: un corpus disciplinar de la arquitectura que posea una vida auténoma
con respecto a las acciones individuales de los arquitectos y a sus procesos mentales. Este
planteamiento se opone al extendido subjetivismo que, en la actualidad, preside la actividad
cognoscitiva en el campo de la arquitectura, segin el cual la obra es, ante todo, la expresién
de la personalidad del arquitecto, el fruto de su sensibilidad.

No es dificil hallar profundas analogias entre los objetos del mundo 3 popperiano y
los tipos arquitectdnicos tal como hemos venido definiéndolos en los anteriores apartados.
Al definir el tipo como enunciado légico sobre la forma hemos insistido en la posibilidad
de su formulacién lingiiistica. Hemos mostrado como el tipo, una vez establecido, tiene una
vida propia: se reproduce y se transforma siguiendo leyes que le son inherentes. Hemos su-
brayado también que el tipo es el producto de la actividad humana, sin que ello contradiga
su condicién de principio cognoscitivo con caricter objetivo.

Con ello no queremos decir, en absoluto, que con los tipos y sus derivaciones
conceptuales se agote el mundo 3 arquitectonico. Este se compone de ingredientes mucho
mas numerosos y heterogéneos. Pero si queremos avanzar la conjetura de que los elementos,
las relaciones y los tipos forman el nicleo més intimo y especifico de ese mundo 3 arquitec-
tonico. En cualquier caso, para obtener mayores conclusiones de la aplicacion de la teoria
popperiana a nuestro campo disciplinar, debemos tratar de definir con mayor exactitud el
dmbito de los tres mundos de Popper referidos a la arquitectura.

Asi, en primera instancia, diremos que pertenecen al mundo 1 arquitectoénico
todas las obras de arquitectura, ya sean construidas o proyectadas, es decir, todos aquellos
objetos fisicos (plasmados en dos o tres dimensiones) que constituyen el producto concreto
y singular de la actividad arquitectdnica.

Forman el mundo 2 arquitecténico todos los estados mentales, procesos de elabo-
racion y actos de pensamiento en sentido subjetivo, que el arquitecto desarrolla durante la
concepcidn, la definicién y el andlisis del objeto arquitectonico.

Finalmente, el mundo 3 arquitecténico estaria constituido por todos los conceptos
y enunciados que se refieren a la arquitectura, junto con los problemas que puede plantear
su desarrollo légico y las proposiciones y teorias a que pueden dar lugar, es decir, el mundo
3 arquitectonico o corpus disciplinar de la arquitectura seria el conjunto de los objetos
inteligibles referidos a esa disciplina.

Siguiendo a Popper, podriamos representar las relaciones reciprocas entre esos tres
mundos por medio del siguiente cuadro:

MUNDO 1 MUNDO 2 MUNDO 3
(obras de (corpus disciplinar
arquitectura) de la arquitectura)

A
\

(actividad mental
del arquitecto)

Los mundos 1 y 3 son puntos que definen un segmento de una linea recta; ese
segmento transitable en sus dos sentidos expresa, en tanto que distancia o recorrido, el sig-
nificado del mundo 2. Parair de 1 a 3, o viceversa, hay que pasar por 2 inexcusablemente.
El sentido del recorrido de 1 a 3 equivale al anilisis; el sentido inverso equivale al proyecto.
Hay un proceso de realimentacién continuo por el cual la realidad fisica de la arquitectura
enriquece el campo de sus contenidos 16gicos (enunciados, teorias, problemas), mientras
que el mundo de los contenidos logicos es el fundamento para un desarrollo y evolucion
de la propia realidad fisica de la arquitectura.

En el grifico anterior, el arquitecto es visto como alguien que, empleando sus
facultades mentales a modo de puente, transita infatigablemente de una ribera a la otra,
acarreando materias primas de un lado para transformarlas, en el otro, en productos
manufacturados, desarrollindose ese trifico simultineamente en los dos sentidos. El
arquitecto, a partir de la observacion y el estudio de la arquitectura existente (construida
o dibujada), abstrae ciertos conceptos o enunciados, define ciertos problemas generales,
y va elaborando un discurso 16gico referido a la forma arquitecténica que constituye su
corpus tedrico, su especifico mundo 3. Por otra parte, el arquitecto emplea esos conceptos
abstractos y elaboraciones tedricas como un entramado sobre el cual, mediante procedi-
mientos proyectuales, puedan formularse en su singularidad los objetos fisicos que habrin
de incorporarse al mundo 1 de la arquitectura.

Pero ese trasiego de materiales entre las dos riberas no es solo el camino obligado
para pasar del mundo 1 al mundo 3 y viceversa, sino que es, ademas, la condicién sine qua
non para producir desarrollos o transformaciones en cualquiera de ellos. Segin nuestra
hipotesis, no es posible proyectar una obra de arquitectura sin desarrollar una actividad
mental que comporte el trato y la manipulacién de objetos del mundo 3 arquitectdnico.
Alguien que quisiera hacer arquitectura sin salirse de los margenes del mundo 1 se veria
restringido a la mera reproduccién mecanica de lo ya existente. La generalizada actitud
empirista de los arquitectos, e incluso, a veces, su desprecio por la teoria, no es mas que un
sintoma del escaso nivel de conciencia que se tiene sobre los procesos con que se concibe
y se gesta la verdadera arquitectura.

Del mismo modo, nos parece imposible producir un aumento de conocimiento
en la disciplina arquitecténica sin hacer intervenir en el proceso reflexivo a las obras

15. Karl R. Popper: Conocimiento objetivo, opus cit., pags.

151-152.
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concretas de arquitectura a modo de referentes de esa reflexiéon. Incluso en elaboraciones
muy abstractas, como la que aqui estamos tratando de desarrollar, los contenidos 1égicos
tienen como referente a la arquitectura en su realidad fisica. Al escribir estos parrafos
pensamos, especialmente, en la obra de los grandes maestros de la arquitectura (sean estos
Sinan o Palladio, por citar dos arquitectos coetdneos aunque pertenecientes a culturas
diversas), ya que en ella reconocemos ese incesante ir y venir del objeto al concepto y de
la estructura al acontecimiento que constituye, a nuestro juicio, la naturaleza esencial del
quehacer arquitect6nico.

Dos interesantes corolarios pueden extraerse de las anteriores consideraciones:

— En primer lugar, el estrecho engarce que existe entre el proyecto y el analisis,
entendidos ambos como procedimientos que emplea el arquitecto en su doble actividad
de ensanchar los limites del mundo 1 y el mundo 3 arquitectdnicos; si bien corresponden
a procesos mentales de sentido inverso, ambos coinciden en una finalidad cognoscitiva
comun.

— En segundo lugar, el radical error en que se incurre cuando se pretende separar
o desgajar la teoria de la prictica, dejando a cada una de ellas encerrada en si misma, sin
advertir que ambas son incapaces de sobrevivir en esas condiciones de aislamiento; nuestra
hipotesis destruye esa falsa dicotomia y da por bueno el célebre aforismo segtn el cual
«nada hay mas prictico que una buena teoria».

El intento de aplicar la epistemologia de Popper al campo de la arquitectura, tal
como hemos venido ensaydndolo, no puede considerarse en modo alguno abusivo, ya que
el propio autor establece claramente su voluntad de generalizacién del mundo 3 a todos
los 4mbitos del quehacer humano.

Podemos considerar al mundo de los problemas, teorfas y argumentos criticos como un caso
especial, como un mundo 3 en sentido restringido, como la provincia 16gica o intelectual del
mundo 3; y podemos incluir en el mundo 3, en un sentido més general, todos los productos de
la mente humana, tales como herramientas, instituciones y obras de arte.'

Sin embargo, respecto al problema de la obra de arte, quisiéramos manifestar un
punto de vista ligeramente divergente e introducir una correccién en la argumentacién
popperiana. Nos referimos a aquellos pasajes del discurso de Popper en los que este iden-
tifica las obras de arte en si mismas como objetos del mundo 3, al considerar el soporte
fisico de tales obras como un material que es trascendido por su contenido, apareciendo
entonces dicho contenido como la realidad esencial de aquellas obras.

A menudo, Popper afiade un matiz segin el cual las obras de arte pertenecerian
simultdneamente al mundo 1, por su condicién de fendémenos fisicos, y al mundo 3, por
su dimension intelectual.

A nuestro juicio, el argumento de la simultaneidad de los dos mundos, referido
a las teorias y a las obras de arte, es confuso porque tiende a presentar como equivalentes
ambas categorias, eludiendo algunas diferencias que nos parecen sustanciales. Si analiza-

mos detenidamente la argumentacién de Popper, vemos que se apoya principalmente en la
consideracién de que todo lo real acaba por manifestarse en un soporte fisico.

En efecto, todos los objetos del mundo 3, y en particular los conocimientos
humanos codificados en un lenguaje, requieren de un soporte fisico para ser formulados
y transmitidos. Lo mismo cabe decir del mundo 2 de los estados mentales y los procesos
psicoldgicos, el cual es inconcebible sin su correspondiente soporte fisioldgico. Parece
claro, por tanto, que Popper no postula la reduccién final de los mundos 2 y 3 al mundo
1, sino que sefiala la existencia del mundo 1 como condicién necesaria para que existan
los otros dos.

Pero admitida dicha proposicién, habria que reconocer el valor sustancialmente
distinto que el soporte fisico adquiere en una teoria y en una obra de arte. En el trabajo
cientifico en general y en la elaboracién de teorias en particular, todo el esfuerzo se
concentra en el establecimiento de enunciados abstractos, de leyes universales, que son
los habitantes mds caracteristicos del mundo 3. El soporte fisico tiene aqui un papel
instrumental.

Como el propio Popper sefiala, dos teorias T1 y T2 que estan formuladas en
términos enteramente distintos pueden ser, sin embargo, légicamente equivalentes,
hasta el extremo de que podemos decir que T1 y T2 son dos formulaciones diferentes
de la misma teoria.'” En cambio, la actividad artistica tiene como principal finalidad la
elaboracién de objetos especificos y singulares, objetos en los que el soporte fisico no es
algo instrumental o intercambiable sino aquello que confiere a la obra su pleno sentido.
Es la precisa determinacion de la forma lo que caracteriza a la obra de arte. La fijeza de la
forma es, justamente, la clave de sus multiples significados.

Pensemos, por ejemplo, en una obra pictorica como la Madonna ¢ Santi con
Federico da Montefeltro, de Piero della Francesca, o en una pieza musical como el Quinteto
para cuerdas, en sol menor, K.516, de Wolfgang Amadeus Mozart, por citar dos obras que,
a tres siglos de distancia, parecen representar el mismo ideal de enigmética transparen-
cia, la misma impresién de ingravidez atravesada por un invisible fulgor. {Cudl es el
contenido de esas obras sino su propia construccién formal? Son formas inscritas en un
soporte material (la rigida tabla o el aire vibrante) y esa fisicidad constituye su naturaleza
esencial.

Resulta pues, tal vez, mas adecuado considerar las obras de arte como formando
parte del mundo 1 ya que, inequivocamente, constituyen objetos fisicos, si bien dotados
de unas especiales propiedades: las de propiciar, desde su propia fisicidad, la apertura
hacia un mundo inteligible que se revela a través del objeto. La obra de arte devuelve asi
multiplicados, como en un juego de espejos, los materiales cognoscitivos que el artifice ha
empleado en su trabajo de transmutacién de esos materiales en un hecho concreto que los
resume y encierra.

Llegados a este punto, estamos en disposicién de establecer un criterio de demar-
cacion entre la actividad cientifica y la artistica que sustituya con ventaja al tantas veces
erroneamente empleado de identificar la ciencia con lo objetivo y el arte con lo subjetivo.

16. Karl R. Popper: Biisqueda sin término, opus cit., pag. 251.

17. Ibidem, péag. 31.
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Hemos argumentado anteriormente la falsedad de esa identificacién al mostrar
que tanto el cientifico como el artista se relacionan simultdineamente con el mundo 2
(subjetivo) de sus experiencias y procesos mentales, y con el mundo 3 (objetivo) de los
problemas y enunciados en si mismos, de los conceptos abstractos. La radical analogia que
hemos observado entre el trabajo cientifico y el artistico hace insostenible la adopcién de
la dicotomia objetivo-subjetivo como adecuado criterio de demarcacion.

Si prestamos de nuevo atencidn al grifico anterior, nos damos cuenta de que, si
bien este permite describir indistintamente la actividad cientifica y la artistica, entendidas
ambas como procedimientos cognoscitivos que establecen una interaccién entre el mundo
1y el mundo 3 a través del mundo 2, el sentido del recorrido y las finalidades ultimas del
arte y de la ciencia resultan ser exactamente inversos. En efecto, la principal finalidad de
la ciencia es formular teorias y explicaciones que nutran el mundo 3, incorporando a él
nuevos objetos abstractos e inteligibles. Pero la accién de la ciencia no se detiene ahi sino
que, una vez alcanzado ese punto, genera, mediante el camino inverso de las predicciones
y las aplicaciones técnicas, una serie de procesos que influyen decisivamente en el mundo
1 de los objetos fisicos.

Por otra parte, podemos considerar que la finalidad principal del arte es la de
producir objetos fisicos singulares y especificos que posean la peculiar propiedad de reali-
mentar el campo del conocimiento humano, explorando en él dimensiones insospechadas
o facetas latentes.

Asi pues, concluiremos diciendo que la ciencia produce objetos del mundo 3
caracterizados por su capacidad de apertura y de accién sobre el mundo 1, mientras que
el arte produce objetos del mundo 1 cuyo rasgo distintivo es su capacidad de apertura y
de accién sobre el mundo 3. Este nos parece el mejor criterio de demarcacién que puede
establecerse entre esos dos grandes campos de la actividad humana.

Estos argumentos pueden resumirse en el siguiente grafico:

/

Mundo 3 -—

\

CIENCIA Mundo 1

\
ARTE — » Mundo 1 % Mundo 3
/

Ambos esquemas aparecen regidos por un constante dinamismo cuyo eje de
transmisién es la mente humana, pero su superposicion, debido a su forma estrictamente
inversa, restituye un equilibrio global y complejo para el conjunto de la actividad cognos-
citiva.

Quisiéramos terminar este capitulo con una extensa cita de Popper que resume
e ilumina muchos de los temas que hemos venido considerando. Se trata de los dltimos
parrafos de su autobiografia intelectual, en los que el filésofo vienés recapitula algunos
puntos nucleares de su epistemologia. Pensamos que estos parrafos no requieren ningtin
comentario adicional; el mejor acompafiamiento que podemos proporcionarles es el
espacio en blanco que procura el silencio.

Uno de los graves errores de la filosofia contemporanea consiste en no ver que estas cosas —nues-
tras criaturas—, aun cuando sean productos de nuestras mentes, y aun cuando lleven inserta en

ellas la marca de nuestras experiencias subjetivas, poseen también un lado objetivo. [...]

Sin embargo el enfoque subjetivo, especialmente la teoria subjetiva del conocimien-
to, trata los objetos del mundo 3 —incluso aquellos que lo son en su sentido mas estricto,
tales como problemas, teorias y argumentos criticos— como si fueran meras emisiones o
expresiones del sujeto cognoscente.

Este enfoque es muy similar a la teoria expresionista del arte. Esta teoria considera
generalmente a la obra de un hombre Unica o principalmente como la expresidén de su
estado interno; y ve la autoexpresién como una meta.

Yo intento reemplazar esta vision de la relacién de un hombre con su obra por
una visién harto diferente. Admitiendo que el mundo 3 se origina con nosotros, subrayo
su considerable autonomia y su inmensa repercusién sobre nosotros. Nuestras mentes,
nuestros yos, no pueden existir sin €l, pues se encuentran anclados en el mundo 3. A la
interaccion con ese mundo 3 debemos nuestra racionalidad, la practica del pensar y actuar
critico y autocritico. Le debemos nuestro desarrollo mental. Y le debemos nuestra relacion
con nuestra tarea, nuestra obra y la repercusion de esta sobre nosotros mismos.

La concepcidn expresionista dice que nuestros talentos, nuestros dones y quizd
nuestra educacion, y asi «nuestra entera personalidad», determinan lo que hacemos. El
resultado serd bueno o malo segiin que estemos o no dotados y que poseamos o no una
interesante personalidad. En oposicion a esa concepcidn, yo sugiero que todo depende del
trafico entre nosotros y nuestra tarea, nuestra obra, nuestros problemas, nuestro mundo
3; de la repercusion de ese mundo sobre nosotros; de la realimentacién, que puede ser
aumentada mediante la critica de lo que hemos hecho. Es a través del intento de ver obje-
tivamente el mundo que hemos hecho —es decir, considerandolo de manera critica— y de
hacerlo mejor, a través de la interaccion entre nuestras acciones y sus resultados objetivos,
como podemos trascender nuestros talentos y a nosotros mismos.'®

18. Karl R. Popper, opus cit., pdg. 262-263.
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Estructuras centralizadas:
8 El templo de la Roca en Jerusalén, 687-692.

9 Santa Constanza. Roma, ca. 340. Planta y vista
del interior.
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Estructuras lineales:

10 Las stoas del &gora helenistica de Assos, siglo i1 a. de
Cristo. Almacén de grano en Napoles, siglo xvii. Portico del
edificio residencial del Quartiere Gallaretese de Milan, 1970.
Aldo Rossi.

Estructuras hipéstilas:

11 La mezquita de Cordoba tras la Ultima ampliacion del
ano 961.

12 La mezquita Karaouiyine de Fez, siglo x.
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13 Convento cisterciense de Maulbronn, 1150-1210. ; - L0
. 3 3
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15 Edificio fabril de la Siemens and Halske. Berlin, 1907. __.____,__,_,\ 1 / 1L e 1 L 1 ]
16 Escuela Munkegards, Seborg, 1958. Arne Jacobsen. 14



CAPITULO SEGUNDO

PERMANENCIA Y TRANSFORMACION DE LOS TIPOS

2.1. Clasificacién y tipologia

El analisis tipoldgico esta directamente emparentado con los procedimientos clasifica-
torios. Sin embargo, tipologia y clasificaciéon no pueden considerarse como métodos
estrictamente equivalentes ya que difieren sustancialmente en sus estrategias y objetivos.
En efecto, mientras que el principal objetivo de una clasificacién es establecer las dife-
rencias entre los fendmenos analizados para poder formar asi compartimentos estancos
con las diversas «especies» o «clases», la tipologia se ocupa sobre todo de la busqueda
de similitudes o vinculos estructurales entre las cosas, tratando de establecer las raices
etimoldgicas comunes que subyacen a fenémenos distintos.

El criterio mas habitualmente empleado para clasificar los edificios es el referido
a la actividad a la que estos se destinan. La tradicidn positivista, desde el siglo xviit hasta
nuestros dias, ha definido un modelo estable que hallamos tanto en las clasificaciones de
Jacques-Frangois Blondel (Cours dArchitecture de 1771) o de Francesco Milizia (Principi di
architettura civile de 1781) como en las de Jean-Nicolas-Louis Durand (Précis de lecons de
1802-1805) o de Julien Guadet (Eléments et Théorie de | Architecture de 1894), y que persiste
todavia en obras tan recientes como la Historia de las tipologias arquitectonicas, publicada
por Nikolaus Pevsner en 1976, en la cual la arquitectura tiende a ser reducida a una
condiciéon meramente instrumental.!

Pero no pretendemos discutir aqui el valor de estas u otras clasificaciones de la
arquitectura sino mostrar que entre clasificacién y tipologia se da una profunda disconti-
nuidad metodoldgica que no puede salvarse de un modo automitico.

Los procedimientos clasificatorios adquirieron su mayor auge durante el siglo
xvii, dentro del campo de las ciencias naturales. Algunos estudios recientes han puesto
en evidencia que las principales clasificaciones de la arquitectura elaboradas en el periodo
de la Tlustracion derivan directamente de las investigaciones sobre el mundo organico
llevadas a cabo por gentes como Cario Linneo (1707-1778) o Georges-Louis Leclerc
Buffon (1707-1788).2 Estos cientificos persiguieron una ordenacion total del universo
bioldgico en clases, drdenes, géneros y especies, de manera que todos los seres vivos
pudieran encontrar un lugar en la tabla clasificatoria, e incluso fuera posible determinar
alguna especie desconocida o virtual a partir de los valores que le asignaba su posicion
en la tabla.

Y asi como estas primeras clasificaciones de los seres vivos atendian al aspecto
exterior, o sea, a los llamados rasgos fisionémicos, como principal criterio clasificatorio

1. De entre todas las clasificaciones de corte positivista, quizd
la més completa sea la de Julien Guadet, quien establece ocho
grandes capitulos subdivididos a su vez en apartados segun el
siguiente esquema bésico:

I Viviendas.

11 Edificios para la Ensefianza y la Instruccidn Pablica
(escuelas primarias, liceos, colegios, edificios para ensefianza
superior, museos, bibliotecas).

I1I Edificios administrativos, politicos, judiciales y
penitenciarios.

IV Edificios hospitalarios (hospitales, manicomios).

V Edificios de uso publico (edif. comerciales, mercados,
mataderos, bolsas, bafios publicos, estaciones de ferrocarril,
teatros).

VI Edificios religiosos (Iglesias, Capillas, Conventos, Abadias).
VII Edificios funerarios, conmemorativos y decorativos
(tumbas, monumentos conmemorativos, fuentes, plazas
monumentales, puentes, arquitectura de las vias publicas).
VIII Arquitectura militar, rural y de los jardines (murallas,
castillos, granjas, establos, jardines hortofruticolas, jardines

de recreo).

2. Véase sobre todo el articulo de Anthony Vidler: «The Idea
of Type: the Transformation of the Academic Ideal, 1750-
1830, pégs. 94-115.
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17 Arbol de la filogenia biolégica y arbol de la filogenia
cultural. Alfred L.Kroeber.

(Linneo basd, por ejemplo, su clasificacién del reino vegetal en el cardcter de los érganos
reproductores de las plantas, sus frutos y sus flores), asi también muchas clasificaciones
de la arquitectura se cifieron a sus atributos externos, a aquellos rasgos seméanticos que
formaban lo que se dio en llamar el «caricter» de un edificio, el cual se hacia corresponder
con la expresion de la actividad que en el edificio se desarrollaba.

Las posteriores aportaciones de Georges Cuvier (1769-1823) en el campo de la
anatomia comparada, buscando nuevos criterios de clasificacién més atentos a la funcién
organica y profundizando en la idea de coherencia de las relaciones entre las partes del
cuerpo, tienen su correlato arquitectonico en la obra de Durand (1760-1834), quien
rechaza los atributos estilisticos como definidores de la configuracién del edificio y pone
especial énfasis en los procedimientos compositivos, o sea, en la correcta combinacién de
elementos compatibles, siguiendo ciertas reglas.’

Este paralelismo entre ciencia natural y arquitectura se pudo deber, en parte, al
hecho de que mientras en el campo bioldgico se incrementaba enormemente el nimero
de especies conocidas, también en el campo arquitecténico la Revolucion Industrial obli-
gaba a ampliar considerablemente las clases de edificios para alojar las nuevas actividades.
Como sefiala Philip Steadman:

Hasta ese momento habia sido casi posible albergar comodamente la gama total de las activida-
des humanas en el reducido nimero de formas tradicionales heredadas de los romanos: la villa,
la casa de vecindad, la basilica, el teatro y el templo [...] La invencién mecanica y el progreso
industrial no solo crearon la demanda de construcciones adecuadas a las funciones de fébricas
de todas clases, (sino también) de los edificios requeridos para la nueva y progresivamente com-
pleja organizacidn social: hospitales, cuarteles, ayuntamientos, prisiones, mataderos, mercados,
cuya consideracién introdujo J. F. Blondel por vez primera en la ensefianza de la arquitectura
hacia 1760.%

En cualquier caso, el modelo biolégico marca una impronta decisiva en las
clasificaciones de la arquitectura. (Obsérvese al respecto que tanto Blondel como Durand
hablan de géneros, no de tipos.) Pero la estimulante analogia con el mundo orginico
contiene a su vez el germen de una actitud reduccionista que acaba considerandolos
como el fruto de una evolucién natural. El universo de la arquitectura escapa a una
catalogacion estable y definitiva como la que pretenden las ciencias naturales. Ahf radica
la distincién entre clasificacién y tipologia que estamos tratando de establecer. Mientras
que la finalidad de la clasificacién es describir los rasgos diferenciales y establecer una
compartimentacion de lo diverso, el conocimiento tipolégico tiende a establecer vinculos
entre lo aparente disimil, creando encadenamientos y provocando resonancias entre
objetos de diferente especie. En este sentido cabria decir que el analisis tipoldgico esta
mas cerca de la etimologia que de la clasificacion.

El hecho de que los procedimientos clasificatorios, con su forma caracteristica
de subdivisién o ramificacion, se desarrollaran de modo prioritario dentro del campo

de las ciencias naturales es perfectamente comprensible, ya que la evolucién filogenética
del mundo bioldgico presenta una forma arbdrea y ramificada, aniloga a la de cualquier
clasificacion. En efecto, toda especie natural, al diversificarse en dos o mas especies
distintas, sanciona un proceso irreversible por el cual las ramas separadas no puedan ya
reunirse nuevamente para recrear la especie original. De este modo, las ramas del arbol
de la filogenia orginica, en su continuo proceso de subdivisién, se asemejan a las de un
arbol verdadero.’

Sin embargo, no ocurre lo mismo en el campo de la cultura, es decir, en el campo
de los artefactos creados por el hombre. La evolucién de las especies biolégicas hace que
estas se vayan separando sin posibilidad de reencontrarse o refundirse ya que el cruce
entre especies diferentes resulta ser estéril. Por el contrario, la evolucion de la cultura
demuestra hasta la saciedad que el mestizaje entre ingredientes diversos y la confluencia y
la fusidn de caudales procedentes de una variada geografia intelectual suele ser condicion
indispensable para la fertilidad del pensamiento creativo. Un ejemplo interesante lo
proporcionan los estudios de Arthur Koestler sobre la creacién de nuevas herramientas
a través de un mecanismo de superposicién conceptual de otros utensilios anteriores,
heterogéneos entre si.

Cabe oponer, por tanto, al drbol de la filogenia bioldgica, con su caracteristica
distribucién ramificada, el arbol de la filogenia cultural en el que las ramas se mezclan y
entrecruzan, divergen para luego converger nuevamente y restituyen una figura laberintica
que simboliza los mecanismos de la creacién humana. A esta cuestion aluden los diagramas
del antropologo Alfred L. Kroeber que a continuacion se reproducen.®

Podemos incluso establecer una doble correspondencia entre filogenia bioldgica
y clasificacién por una parte, y filogenia cultural y tipologia por otra parte. Mientras
que el primer par se caracteriza por su forma estitica y discontinua, el segundo par se
distingue por su forma dindmica y entrelazada, en la que unos fenémenos remiten a otros
y generan un sistema de encadenamientos que no permite ficiles deslindes ni exhibe
declaradas soluciones de continuidad.

Asi ocurre en el campo de la arquitectura, donde incluso organismos muy
simples y primitivos suelen requerir explicaciones complejas. Porque si bien el tipo es
una idea nitida y precisa, rara vez un edificio reproduce solo aquella idea, sino que es a
menudo deudor de varias que se funden y entremezclan. ¢Cémo interpretar, por ejemplo,
la estructura de la pequefia iglesia visigotica de San Pedro de la Nave, en Zamora? ¢{Se
trata de una basilica de tres naves rematada por dbsides cuadrangulares en tres de sus
lados, o bien es una iglesia cruciforme parcialmente recintada por una figura rectangular,
o las dos cosas a la vez? La tosquedad de esta pequefia pieza no impide reconocer en ella
la individualidad de esas ideas y también su superposicién y mixtura.

La puesta en relaciéon de cosas en principio alejadas e incongruentes es un
procedimiento recurrente de la arquitectura. Asi, por ejemplo, el tipo de la «Lichthof»
(recinto cuadrangular rematado por una cubierta transparente), del que podriamos citar
como ejemplos insignes la Bolsa de Amsterdam, obra de H. P. Berlage, o la Universidad

3. Philip Steadman: «La analogia clasificatoria: tipos de
edificios y especies naturales», pags. 39-49.

4. Ibidem, péag. 45.

5. Ibidem, pag. 130.

6. Alfred L. Kroeber: Antropology: Race, Language, Culture,
Psycology, Prebistory.
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18 San Pedro de la Nave. Zamora, comienzos del siglo vii.
Planta. Vista lateral. Interior.

19 San Baudelio de Berlanga, Soria, siglo x. Planta.
Vista lateral. Interior.
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de Zurich, obra de Karl Moser, no es el mero producto de una invencién técnica sino
el resultado de una lenta decantacién en que, a través del procedimiento analdgico, se
2DE BIELWE DEUR S e AN TEADAN. activan y se funden entre si ideas de diverso origen. La «Lichthof> es, ciertamente, la plaza

cubierta, el gran patio de la tradicién latina entendido como punto de confluencia de los
pequefios espacios que lo rodean y encierran, que ha sido puesto al abrigo de la intempe-
rie sin sustraerlo a la luz y al acontecer atmosféricos. Pero es, al mismo tiempo, el hall o
sala principal de la tradicién centroeuropea, sometido a un progresivo aligeramiento de
su cubricién hasta lograr su plena transparencia.

Este laborioso acercamiento de polos encontrados hasta lograr que de ellos salte
la chispa de una nueva idea es un procedimiento caracteristico del pensamiento moder-
no. Posiblemente, la obra de un arquitecto tan conspicuo como Le Corbusier podria ser
en buena parte explicada desde esa perspectiva propiamente tipoldgica. Pero de todo ello
habremos de ocuparnos mas adelante. Resaltaremos ahora, tan solo, que frente al caricter
cerrado de la clasificacién positivista, el método tipoldgico comporta la existencia de
procesos generativos que van ampliando el propio campo de analisis. De ahi que, mas alla
de su papel como mecanismo capaz de explicar la arquitectura de un modo comprensivo,
en tanto que realidad histéricamente gestada, podamos considerar también la idea de tipo
como pieza fundamental en el trabajo de prefiguracién de la arquitectura, es decir, como
motor del proyecto.

e s e

2.2. Mestizajes tipologicos

Vamos ahora a detenernos brevemente en el estudio de dos arquetipos fundamentales de la
forma arquitecténica: el espacio direccional y el espacio central, fijindonos no tanto en sus
caracteres propios y especificos como en su constante confrontaciéon y mutua fecundacion a
lo largo de la historia de la arquitectura. Por descontado, no pretendemos analizar el tema de
un modo exhaustivo ya que su vastedad sobrepasa con mucho nuestras fuerzas. Quisiéramos
tan solo utilizar este argumento como ilustracién de la idea, més arriba enunciada, de
que los tipos no se recluyen en compartimentos estancos sino que interaccionan entre si
favoreciendo la proliferacién de los objetos. Hemos hablado de la mezcla, la superposicion,
el mestizaje, como procedimientos peculiares del pensamiento creativo. Por ello nos parece
que el andlisis tipolégico no debe restringirse a aquellas piezas canénicas que con mayor
pureza constituyen la manifestaciéon de un tipo, sino que debe abarcar toda la gama de
variantes y combinaciones en las que diversas ideas tipoldgicas se confrontan y entrecruzan.
Ya que el valor de la arquitectura puede expresarse tanto en la pureza y unicidad de la regla
como en la fertilidad de sus multiples e impuras conjunciones.
Direccionalidad y centralidad, camino y lugar, son dos principios basicos de la
organizacién del espacio fisico que aparecen, de un modo recurrente, en todas las épocas y cul-
20 Bolsa de Amsterdam, 1989-1903. Planta. Interior del hall turas.” Aqui nos referiremos a ellos tan solo en su vertiente de arquetipos del espacio interior, 7. Véase el comentario de Christian Norberg-Schulz en
principal. H.P Berlage. especialmente en relacidn con la arquitectura de los templos. Podemos encontrar en Roma las Existencia, Espacio y Arquitectura, pég, 33.
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primeras realizaciones completas y depuradas de la idea de espacio central y direccional, como
consecuencia del vuelco que la civilizaciéon romana introduce al concentrar su atencién en la
construccién del espacio interior como experiencia fundamental de la arquitectura.?

Tomaremos como paradigma del espacio central, irradiado desde un punto, el
Pante6n, construido por Adriano entre los afios 118 y 128 d. C., y como paradigma del
espacio direccional, orientado y organizado secuencialmente, la basilica de Letran, erigida
en época constantiniana, entre los afios 313 y 319. Se trata, efectivamente, de dos formas
opuestas de configuracién espacial pero, como trataremos de mostrar, esa oposicién no
es excluyente sino interactiva y es posible rastrear, en numerosas obras de arquitectura, la
huellas concretas de esa interaccidn. Es frecuente que en los espacios centrales aparezcan
tensiones direccionales y es ficil detectar en muchos espacios direccionales la presencia de
formas incipientes de centralizacién. Asi, por ejemplo, en el propio Panteon, la incorpora-
cién del pronaos que regula el acceso al espacio interior muestra la dificultad de instaurar
una planta central en estado puro, del mismo modo que el transepto, ya plenamente
definido que aparece en Letrdn, sefiala la tendencia de la basilica cristiana a incorporar,
como contrapunto a las naves longitudinales, un principio de centralidad. De hecho, en la
cultura de Occidente, toda la arquitectura sacra parece surgir de la tension y del didlogo,
no siempre cémodo ni armonioso, entre las ideas de direccionalidad y centralidad, las
cuales se identifican, desde el origen de la arquitectura, aunque por vias diversas, con la
nocién de templo.

El templo concebido como ambito alargado y profundo, primer rudimento de los
grandes espacios direccionales, que aparece en las remotas civilizaciones mesopotamicas,
deriva, probablemente, de la propia arquitectura de la casa. La vivienda humana primi-
genia contenia no solo a sus habitantes sino también a los antepasados y a los espiritus
protectores. Asi, no es de extrafiar que al producirse la separacién entre la residencia de
los hombres y el lugar de los dioses, el templo adoptase la forma de la casa, tal como era
entendida por aquella cultura: la casa de formato rectangular, con estrictos limites laterales
y acceso por uno de los lados cortos, a la que podriamos denominar «casa-megarén» la
cual, tras largos siglos de experimentacién, habia ya adquirido una formulacién estable.

Asi explica Sigfried Giedion este proceso de gestacidn:

Cuando fueron apareciendo los primeros asentamientos humanos fijos, tuvo lugar un cambio
gradual en las relaciones del hombre con los poderes invisibles. {Cémo se estableceria contacto
con esos poderes en la era de la agricultura? {Y qué forma se habria de dar al lugar donde el
hombre mantenia relaciones con ellos? [...] El lugar de residencia del dios, su morada, fue erigido

sobre el modelo de la vivienda humana.’

Pero paralelamente a esta definicién del templo como la casa del dios, en la que
prevalece la analogia con la construccién de la casa del hombre, surge la idea del templo
como mera representacion de lo sagrado, donde la propia forma del templo debe simboli-
zar la naturaleza del dios al que se invoca.

La presencia del dios, es decir, la irrupcion de lo sagrado en el mundo del hombre,
se corresponde en todas las mitologias con el establecimiento de un centro.?® El centro es un
punto absoluto, fijo, fundador de un cosmos. De ahi proviene la identificacién del templo
con la planta central. Si todos los edificios se orientan, la planta central constituye un
mecanismo orientador. Los elementos que forman su perimetro, sea este circular, poligonal
o estrellado, se organizan seglin una estricta simetria polar y se someten a una relacién de
jerarquia en la que el centro es visto como el origen y el fin de la composicién. Pero la po-
tencialidad del centro es de orden cosmoldgico: no solo ordena la construccién del edificio
sino que, a través de su irradiacidn, ordena virtualmente la totalidad del espacio fisico. Todo
templo, por el hecho de querer ser la manifestacién de una realidad trascendente, define
siempre un centro, cuando menos en sentido topoldgico. Se comprende, pues, que la
arquitectura, a través de los edificios de planta central, haya aspirado siempre a dotar a esa
idea de centro de un contenido formal y geométrico que le fuese rigurosamente equivalente.

Vemos, asi, la arquitectura del templo profundamente vinculada a ese doble origen o
referencia: la analogia con la casa y la simbolizacién de lo sagrado. Ambos parecen filtrarse y
depositarse, respectivamente, en los arquetipos del espacio direccional y del espacio central.

La dialéctica entre esos dos polos preside toda la historia del templo. En la época
paleocristiana mantienen una relativa independencia, de acuerdo con la clara separacion
que se produce entre las dos principales actividades litargicas: por un lado, la reunién
de los fieles (ecclesia), a la que convienen los espacios de forma basilical; por otro lado, la
conmemoracion de los episodios sagrados (martyrium) a menudo representados en edificios
de planta central. También los baptisterios, en su consagracion exclusiva al rito bautismal,
suelen adoptar formas de planta central y, desde el siglo v, presentan la forma recurrente del
prisma de base octogonal.!!

Algunos ejemplos antiguos nos muestran la aproximacién fisica de los dos arque-
tipos por un procedimiento de contacto o yuxtaposicion. Tal es el caso del conjunto del
Santo Sepulcro en Jerusalén, donde encontramos una basilica de cinco naves, destinada a la
congregacion de la comunidad religiosa, y una rotonda de caracter conmemorativo, ambas
enlazadas por un mismo eje vertebrador y encuadradas en un dnico recinto longilineo, en el
que se organiza una compleja secuencia espacial formada por nértex-atrio-basilica-peristilo-
rotonda. En este caso, el tipo direccional y el central, la basilica y la rotonda, son todavia
formas independientes e incontaminadas, personajes ligados por una relacién de atraccién
en la que se ha establecido ya el didlogo pero atn se mantienen las distancias. Pronto ese
tenso acercamiento habra de convertirse en un verdadero cuerpo a cuerpo, caracterizado por
la penetracién e infiltraciéon de un tipo en el seno del opuesto.

Esta clase de situaciones se da ya en ejemplos como San Vitale en Rivena (526-547),
donde la estricta configuracién octogonal rematada en ctpula incorpora, a modo de
apéndice, un espacio longilineo generado por una ruptura de la simetria polar, cuya explicita
mision es provocar la dominancia de uno de los ejes radiales del octégono, estableciendo asi
un principio de direccionalidad. Esta misma ruptura, que parece surgir de una indomable
presion interior, reaparece en muchos edificios centralizados, manifestindose de un modo

8. Siegfried Giedion: La arquitectura, fenémeno de transicion.
En la introduccién de este libro, Giedion desarrolla su teo-
rfa de las tres concepciones del espacio y considera Roma
como el punto de arranque de la segunda concepcién en la
que predomina la arquitectura como espacio interior.

9. Idem: El presente eterno, phg. 186.

10. Mircea Eliade: Lo sagrado y lo profano. Especialmente el
capitulo I: «El espacio sagrado y la sacralizacion del mundo».
11. Cario Perogalli: Architettura dellAltomedioevo occidentale
dall’eta paleocristiana alla romanica.
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declarado en el volumen exterior, tal como ocurre en la iglesia multipoligonal de San
Lamberto en Muizen, en la iglesia circular de San Tomaso «in limine» en Almenno, y en
tantos otros casos en los que del compacto volumen principal surge enfiticamente un
cuerpo direccional rematado en abside. La misma tendencia encontramos en la ampliacién
de la Capilla Palatina en Aquisgrin (Aachen), cuya primitiva pieza de planta central se
ve intersecada por una nave longilinea que pugna por introducir un componente axial y
secuencial en la estructura rigurosamente centralizada del edificio originario.

De un modo inverso, en algunas basilicas de la época paleocristiana aparece la bus-
queda de un principio de centralidad que contrarreste, en parte, la poderosa direccionalidad
de las naves. Los primeros intentos giran en torno a la formacién del transepto, es decir,
una nave transversal a la directriz principal de la basilica, habitualmente de la misma altura
que la nave central y que rebasa la anchura del resto del edificio. La intersecciéon geométrica
de la nave central y del transepto genera un centro o punto focalizador al que suele venir
adscrita la posicion del altar. En los ejemplos primitivos, como el mencionado de la basilica
de Letran, el transepto concluye e interrumpe el desarrollo de las naves longitudinales y est4
dotado de una gran autonomia espacial. Posteriormente esta disposicién evoluciona hacia
21 la estructura cruciforme.

En la temprana Edad Media el transepto constituye ya un elemento canénico del
templo cristiano. Las grandes construcciones conventuales de la arquitectura carolingia lo con-
vierten en pieza clave de su arquitectura. Por ejemplo, la iglesia de Saint-Riquier en Centula
(790-799) se configura segin un sistema de naves intersecadas en los extremos de su desarrollo
por un doble transepto. Sobre los dos cruceros resultantes se erigen sendas torres cilindricas

escalonadas que subrayan el papel nuclear o focal que se confiere a dichos puntos. Por su parte,
i las principales érdenes monasticas, desde sus primeras construcciones, otorgan al transepto y
a su logico corolario, la estructura cruciforme, el valor de emblemas del espacio sacro. Se va
decantando asi la idea del tipo cruciforme concebido como un doble espacio direccional que,
en su interseccion, define un ambito central caracterizado por una sobreelevacion vertical
que se manifiesta al exterior como culminacién del volumen. Esta férmula hallard una de sus
mas depuradas expresiones en las grandes iglesias roménicas de peregrinacién del sudoeste de
_ Europa, tales como Saint Sernin en Toulouse o la catedral de Santiago de Compostela.
0 Pero, probablemente, el tipo de la iglesia cruciforme entendido como busqueda de
Pl un acuerdo o conciliacién entre las tendencias direccionales y centrales que recorren la vida
del templo surge en el seno de la cultura bizantina y logra su primera formalizacién explicita
2 en la iglesia de los Ap6stoles en Constantinopla (construida entre 536 y 546 y destruida en
1462), que ha de servir luego de modelo a la iglesia de San Juan de Efeso (siglo v1).12
En estas obras, el transepto no es ya un mero remate en el que desemboca y con-
cluye el espacio de las naves, tal como ocurria en las primeras basilicas; se ha convertido en
una nave transversal propiamente dicha que corta las longitudinales en un punto intermedio
Espacio direccional frente a espacio central: de su desarrollo y se articula con ellas por medio de las naves laterales, las cuales resiguen
21 San Juan de Letran. Roma, 313-319. la forma de la cruz formando un deambulatorio continuo. De este modo, el crucero pasa 12. Richard Krautheimer: Arguitectura paleocristiand.y bizan-
22 Pantedn. Roma, 118-128. a ser el verdadero centro del edificio y, en consecuencia, siguiendo las reglas del espacio tina, phgs. 286 y siguientes.
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Plantas centrales con protuberancias:

24 San Lamberto. Muizen, siglo x.

25 La Veracruz. Segovia, finales siglo xi.
26 Capilla Palatina. Aquisgran, 794-804.

27 San Tomaso in limine. Almenno, Bérgamo, siglo xi.
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Evolucion del transepto:

28 Sant Pere de Rodes, comienzos siglo xi.
29 Santa Maria de Ripoll, comienzos siglo xi.
30 Abadia de Hersfeldd, 1037.

31 Catedral de Pisa, 1063, 1089y 1272.
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centralizado, define un eje vertical rematado en ctipula, cuya misidn es referir el edificio en
su conjunto a una dimensidn trascendente.

La planta cruciforme ya no atiende, como tarea prioritaria, a definir una secuencia
lineal que concluya en un fondo, tal como ocurre en la pura forma basilical, sino que
se propone la construccion de un centro que resulta de la interseccién de las principales
direcciones del espacio.

El tipo direccional de la basilica se caracteriza por su sentido procesional pautado
por la linea horizontal, que, en su avance, va enhebrando los diversos elementos, mientras
que en el tipo centralizado prevalece la componente vertical que, desde el centro, se eleva
hasta la culminacion del edificio. Cabria decir, pues, que el triple sistema coordenado que
genera la figura cruciforme engloba ambas experiencias y constituye la expresion manifiesta
de la tridimensionalidad de la arquitectura.

Sin embargo, la forma de la cruz, tal como hasta ahora la hemos descrito, aun
siendo la més frecuentada, no es la tnica solucién posible al problema de conciliar, en un
vasto espacio interior, los arquetipos direccional y central, tal como se desprende del examen
de otro de los maximos ejemplos de la cultura bizantina: Santa Sofia, en Constantinopla.®

En esta obra extraordinaria ya no cabe entender lo central y lo direccional como
conceptos independientes que se superponen y combinan, sino que ambos parecen fundirse
y disolverse, perdiendo su propia identidad hasta determinar un orden mas complejo. En
Santa Sofia, el espacio longilineo surge en el seno mismo de una estructura que conserva las
leyes fundamentales del edificio centralizado: una base perimetral regular, casi cuadrada, a
modo de encuadramiento; una disposicion jerdrquicamente ordenada desde el centro; una
articulacién volumétrica que asciende radialmente desde los cuerpos perimetrales, los cuales
se van remontando con esfuerzo hasta llegar a la gran ctipula, concebida como culminacién
del edificio, en cuya ereccidén parecen haber participado todos y cada uno de los elementos.
(Es facil percibir, en esta imagen, la metifora de la montafia entendida como simbolo por
excelencia del lugar sagrado.)

Elemento primordial de la estructura centralizada es, una vez mas, la forma en
cruz, que opera aqui como un mecanismo de subdivisién espacial, inscribiéndose en una
figura mas amplia que la engloba. Pero, de un modo sorprendente, en Santa Sofia, la forma
en cruz no actda solo como cémplice del espacio central ni como mero acompafiamiento
de este, sino que introduce una dimensién contrapuntistica, es decir, un nuevo motivo
arquitecténico que adquiere su propia autonomia, aun estando profundamente entrelazado
con el motivo principal.

En efecto, los brazos de la cruz, que al intersecarse definen el ambito de la cipula
central, no resultan entre si equivalentes sino que juegan un rol arquitecténico muy distinto e
incluso opuesto, por lo cual se privilegia y magnifica uno de los ejes del edificio, engendriandose
en su interior un espacio marcadamente direccional. El brazo principal atraviesa el edificio en
toda su longitud sin encontrar ningin obsticulo, formando asi una gran sala alargada, cefiida
por un articulado sistema de formas concavas, tanto en los paramentos laterales (figuras trilobu-
ladas en ambos extremos) como en la cubricién (semictipulas que flanquean la ctpula central

y subrayan el efecto de ascenso gradual del espacio). El brazo secundario, compuesto por naves
con galeria superior, cuya escasa altura permite iluminar desde arriba el espacio central, no llega
a percibirse de un modo explicito ya que su entronque con el ntcleo del edificio queda filtrado
por un doble orden de arcos y columnas que, a modo de fachada interior, reconstruye con
nitidez los limites laterales de la gran sala principal, reforzando su unicidad y protagonismo.

Esta asimetria o contraste entre los brazos de la cruz, tal como se presenta en Santa
Soffa, hace que la figura cruciforme permanezca en estado latente. Observamos incluso que los
brazos secundarios de la cruz, en vez de desembocar abiertamente en la sala principal, tienden
a enlazarse con los espacios situados en las esquinas del edificio, formando una disposicion
andloga a la de las naves laterales del tipo basilical.

Vista en esta clave, Santa Sofia se emparenta, por un camino indirecto, con aquellos
ejemplos, tales como la basilica de Magencio (306-312), que reproducen la forma basilical
retomando la construccion abovedada de los grandes edificios termales. Si se examinan con
atencion las plantas de Santa Sofia y de la basilica de Magencio, se hacen patentes las profundas
analogias estructurales entre ambos edificios (especialmente en lo referente a la concatenacién
espacial y a la subdivisién interior tripartita). Y ello sin desmentir la clara adscripcién de la
obra constantinopolitana a la categoria de las grandes estructuras centralizadas presididas por
la cubricién en cupula.

Cabria, pues, entender Santa Sofia como el feliz resultado de la superposicién y mutua
fecundacioén de dos principios arquitecténicos, de dos tipos diferenciados: los que, respecti-
vamente, encarnan la basilica de Magenzio y el panteén de Adriano."* Todo en este edificio
parece ser el reflejo de un juego dialéctico de ideas contrapuestas que, en su accion simultanea,
componen una especie de polifonia en la que los diversos motivos se desarrollan con calculada
independencia, urdiendo un entramado de influencias dispares y opuestos efectos que van
articulindose para desembocar en una superior armonia.

Asi, Santa Sofia resulta ser un perfecto paradigma del mestizaje tipoldgico al que
aludiamos en el inicio de este apartado. Y esta condicién hibrida y mixta tal vez sea la causa de
que su repercusion, aun con ser de gran alcance, no fuese patente y generalizada sino més bien
subterrdnea y aplazada en el tiempo.

En la época renacentista, con el resurgimiento del ideal arquitecténico de la planta
central, el tipo del cuadrado con la cruz inscrita experimentado en Santa Sofia adquiere nueva
vigencia. El espacio central ya no se identifica entonces, de un modo exclusivo, con la forma
perimetral rotonda o poligonal, entendida como figura cerrada y conclusa, sino que incorpora
las multiples variantes de aquellas estructuras cruciformes en las que los brazos de la cruz ya no
se conciben como naves autonomas y longilineas, sino mas bien como prolongaciones o ecos
del gran nucleo central presidido por la cipula.

Y es interesante observar que este tipo arquitectonico se consolida y culmina preci-
samente en Estambul (la antigua Constantinopla) a través de las obras que Sinan construye
durante el apogeo del imperio otomano, exactamente mil afios después de la ereccién de Santa
Sofia. En efecto, tras la conquista de Constantinopla, la cultura otomana no parte, para la
construccion de sus grandes mezquitas, del tipo hipéstilo propio de la tradicién isldmica, sino

13. Richard Krautheimer, opus cit., en particular el capitulo 9,

«Santa Sofia y sus edificios hermanos», pags. 241-277.

14. Ibidem, cita esta interpretacién en la nota nium. 27

del cap. 9.
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36 Santa Sofia. Estambul, 532-537. Planta.

37 Secciones transversal y longitudinal y vista interior de
Santa Sofia utilizado como mezquita.

ATRIO

Il (r0CA DE JUSTINIANO (MITAD OCCIDENTAL, ATRIO, RECONSTRUCCION)
ADICIONES POSTERIORES

36

-]

749 8 N

1]

¥

75



a

38

38 y 39 Suleymaniyé Djami, obra de Sinan. Estambul,
1550-1557. Planta y seccion. Vista interior.



40 y 41 Selimiyé Djami, obra de Sinan.
Edirné, 1567-1573. Planta y seccion.
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que se plantea abiertamente el desafio de emular el logro extraordinario de Santa Sofia. La
obra de los arquitectos otomanos parece ser el fruto de su obsesiva fascinacion por el edificio
bizantino, una obsesién que les lleva a confrontarse con él una y otra vez, interpretindolo y
sometiéndolo a multiples variaciones.!

Este trabajo de reelaboracién tiene uno de sus puntos culminantes en la Suleymaniyé
de Estambul, construida entre 1550 y 1556. Sinan pretende, en esta gran mezquita, reeditar
literalmente la estructura espacial de Santa Sofia tratando, al mismo tiempo, de dotar a su
modelo de una modulacién mas exacta y de un sistema més nitido de articulaciones. Para
ello decanta levemente la estructura de Santa Sofia hacia el principio de simetria polar que
ella misma encierra, sometiendo la traza a un estricto cuadrado, estilizando los soportes de la
cupula central y subrayando el papel de las diagonales.

En una obra anterior, la Shezadé de 1544-1548, Sinan habia hecho ya el ensayo de
reconducir el arquetipo formal de la cruz inscrita en un cuadrado a su mas pura condicién
centralizada, depurando el espacio de toda tensién direccional. En esta temprana obra aparece
ya claramente expresado el principio de la plena integracidén espacial que caracteriza a las
mezquitas otomanas y las distingue de Santa Sofia, su mitico modelo originario.

En Santa Sofia, la gran sala central y las naves laterales pertenecen a mundos
separados y constituyen experiencias espaciales auténomas: por una parte, el lugar de la
liturgia, reservado al clero y a la corte imperial; por otra parte, el lugar de los fieles, participes
indirectos de la celebracién.

Asi, la atencién de los arquitectos se concentra en la construccién de esa fachada
interior que deslinda la nave central de los espacios adyacentes: filtro complejo, pantalla
luminosa que otorga al espacio una profundidad enigmética. En las mezquitas de Sinan, la
bruma onirica que recorre Santa Sofia se desvanece para dar paso a una atmosfera tersa y
didfana en que los 4mbitos subordinados no estdn ya semiocultos sino que se revelan y, por
decirlo asi, quedan expuestos a la irradiacién de la gran cupula.

El predominio de la centralidad se manifiesta ya, de un modo concluyente, en
esa serie de extraordinarias miniaturas que Sinan construye en Estambul para las sultanas y
visires, incorporando figuras octogonales o hexagonales, tales como la Rustem Pasha de 1562
o0 la Sokollu Mehmed Pasha de 1571. En la Selimiyé en Edirné (1570-1574), con su perimetro
exterior cuadrado en el que se inscribe el octdégono formado por los grandes soportes, los
cuales a su vez circunscriben la base circular de la cpula, Sinan concluye su busqueda del
espacio absoluto, presentando el interior de la mezquita como un caleidoscopio que gira
indefinidamente en torno a su centro.

De este modo Sinan, a pesar de la supuesta pretension de fidelidad al modelo de
Santa Sofia, lo va, de hecho, despojando de su condicién mixta y escoge uno de los caminos
que aquel edificio-encrucijada proponia. La tensa indecisién que palpita en la construccién
bizantina se apacigua en la obra de Sinan, la cual adquiere una mayor quietud y estabilidad
perdiendo, en consecuencia, parte de su energia potencial. El mestizo, en su evolucién, ha
engendrado una nueva pureza que, probablemente, no es mas que el punto de partida para
nuevas mezclas, superposiciones, mestizajes.

15. Henri Stierlin: «L’age d’or de I'architecture ottomane»,

pags. 215-228.
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2.3.La forma y su utilidad

Hemos evitado hasta ahora el empleo del término «funcién» referido a la arquitectura,
prefiriendo el de «actividad» que nos parece méds adecuado e inequivoco. En efecto, los
edificios albergan determinadas actividades y en ellas reside, originariamente, su razén de
ser. La arquitectura construye un escenario para que las actividades humanas se desarro-
llen: esa es su utilidad, entendida en un sentido amplio. El término funcién, al remitir a
las aspectos més particulares y contingentes de la utilidad, dificulta la comprensién de una
arquitectura capaz de integrar, a través de la universalidad de su forma, el mayor nimero
posible de usos.

Es conocida la descripcion de la catedral gética que Friedrich Hegel propone en
su Estética, considerdandola como un paradigma de toda la arquitectura. Hegel entiende
la catedral como un lugar capaz de contener idealmente a la comunidad en su conjunto,
como un lugar en el que es posible la asamblea y el recogimiento, la plegaria individual y la
ceremonia colectiva:

Aqui se predica, alli se conduce a un enfermo [...] aqui se celebra un bautismo, alli un difunto
es llevado a través de la iglesia; en otro lugar un sacerdote dice misa, o bien bendice un matri-
monio; [...] Todas estas cosas englobadas en un tnico e idéntico edificio. No hay que buscar, en
este caso, una correspondencia a una finalidad particular sino una correspondencia por encima

de toda singularidad y limitacién.'

En la vision que Hegel nos propone, la forma arquitectonica integra todos los
aspectos particulares del uso y los traslada a un nivel superior, definiendo una finalidad més
general y comprensiva. La forma entonces, lejos de agotarse en la satisfaccion de la utilidad,
la engloba y la supera, adquiriendo, con respecto a ella, una autonomia propia. Volvemos, a
través de estas consideraciones, a la nocién de tipo, la cual entrafia el reconocimiento de que
la arquitectura tiene sus propias leyes y se rige segiin una légica interna basada en principios
de construccion formal. No quiere ello decir que la forma que constituye el tipo sea una
forma abstracta, aséptica, ajena a los problemas pricticos o libre de contagio con la realidad.
Por el contrario, la tipologia estudia las formas recurrentes de la arquitectura considerando
esas formas como manifestacién de los modos de vida y de la relacién del hombre con su
medio; es decir, analiza la forma arquitectdnica en su autonomia, pero tratando de com-
prender los vinculos que establece con la sociedad y con la cultura, ampliamente entendidas.

En época reciente ha sido tal vez Aldo Rossi, apoydndose en la nocién de tipo,
quien de un modo més rotundo ha declarado su rechazo a la posicion funcionalista,
convirtiendo su «critica al funcionalismo ingenuo» en una de las claves del intento de
refundacién disciplinar por él emprendido. Lo que Rossi discute es aquella

concepcion del funcionalismo [...] segtin la cual las funciones asumen la forma y constituyen

univocamente el hecho urbano y la arquitectura. Tal concepto de funcién, tomado de la

fisiologia, asimila la forma a un 6rgano cuyas funciones justifican su formacién y desarrollo,

implicando las alteraciones de la funcién una consiguiente alteracién de la forma.!’

La experiencia histérica parece demostrar con evidencia que la forma es més fuerte
que cualquier uso que de ella pueda hacerse. Son innumerables los edificios o lugares que
han experimentado, en el curso del tiempo, grandes modificaciones en su utilizacién sin
que su estructura formal se haya visto alterada. Pensemos, por ejemplo, en las grandes
instalaciones hospitalarias del primer Renacimiento y en los destinos divergentes que han
seguido, ya se trate del Hospital Mayor de Filarete, en Mildn, hoy convertido en sede prin-
cipal de la Universidad, o del Hospital de los Reyes Catélicos, en Santiago de Compostela,
que en la actualidad se utiliza como hotel. En esos edificios, la vicisitud particular expresa
una ley mas general segtin la cual cuando la actividad se formaliza, es decir, cristaliza en un
sistema de relaciones pautado por la arquitectura, la forma resultante adquiere un caricter
mds permanente que la actividad especifica que la ha generado. En tal caso, el uso que
se atribuye a la arquitectura tiene un caricter contingente y puede modificarse quedando
la forma sustancialmente inalterada. Esta persistencia de ciertas estructuras formales
constituye el fundamento del tipo.

Y sin embargo, es indudable que, a lo largo de determinados ciclos histéricos, se
van estableciendo vinculaciones entre las formas y los usos, de manera que algunas formas
aparecen, durante un cierto periodo, insistentemente adscritas a unas actividades concre-
tas. Con razén se ha podido decir que esas familias de formas a las que denominamos
tipos arquitectonicos tienden a corresponderse con unas determinadas actividades, hasta
el extremo de que una de las tareas que podemos asignar al analisis tipoldgico es la de
catalogar esas correspondencias, desvelando su significado.!®

Pero no hay que olvidar que esas correspondencias se producen histéricamente, es
decir, que no son fijas e inmutables sino que se transforman al cambiar los pardmetros de
referencia de la arquitectura. Y aun podria afiadirse que la forma y la actividad se modifi-
can segun procesos diferenciados y a menudo divergentes, presentindose como categorias
separadas aunque ligadas por una intensa relacion dialéctica en la que ambos polos buscan
incesantemente sus areas de acuerdo y de mutua conveniencia.

Asi, por ejemplo, en la cultura de Occidente, la forma basilical que aparece origina-
riamente vinculada a las actividades publicas de la sociedad civil pasa a convertirse, varios
siglos mas tarde, en la forma caracteristica de los edificios de culto religioso en el ambito
de la cristiandad. Durante los siglos de esplendor de la Roma imperial, la basilica acogia
indistintamente usos tales como el mercado, la bolsa o el tribunal, siendo ademéds lugar de
encuentro y de contacto social. La misma estructura formal, con pocas variaciones, habria
de constituir el emblema por excelencia del templo cristiano. En cambio, si comparamos
en el plano formal los templos de las diversas civilizaciones (sean éstas la griega, la hindd,
la cristiana, la islimica o cualquier otra), a menudo nos hallamos ante configuraciones irre-
ductibles entre si, marcadas por hondas divergencias estructurales, ya que la idea de templo,
aisladamente considerada, no puede por si sola prefigurar la forma del edificio.

16. G. W. Friedrich Hegel: Estética.
17. Aldo Rossi: La arquitectura de la cindad, pég. 70-71.
18. Monesteroli, opus cit., pag. 25.
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42 Hospital Real. Santiago de Compostela, siglo xvi. Planta.
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43 Hospital de las Cinco Llagas. Sevilla, siglo xvi. Planta.

44 Martyrium de Kalat-Sim’an, cerca de Alepo, ca. 450-480. N
Planta. L
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45 Mercado de Sant Antoni. Barcelona, 1876-1882. Planta.
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Con todas estas consideraciones no pretendemos restar importancia
a la cuestién de la utilidad, sino tan solo indicar que los aspectos utilitarios,
vistos separadamente, jamds pueden constituir el fundamento cognoscitivo de
la arquitectura. Esta se construye para dar cabida a las actividades humanas, asi
que la utilidad constituye su condicién necesaria. Podriamos decir incluso que es
inconcebible una arquitectura inutil. (Afirmacién, por cierto, menos obvia de lo
que pudiera parecer en el momento presente.) Pero a partir de la mera utilidad
no puede alcanzarse una formulacién arquitectédnica. La integral de todas las
particularidades del uso no puede dar como resultado una arquitectura.

Existe una radical discontinuidad entre el territorio de la utilidad y el
territorio de la arquitectura. Y esa discontinuidad solo puede colmarse a través
de la forma. Solo mediante la forma puede el arquitecto responder a los legitimos
requerimientos que la utilidad le plantea, ya que la forma adecuada contiene en
si misma, de un modo implicito, la cuestiéon de la utilidad. El arquitecto trabaja
con la forma: la descompone, estudia sus propiedades, la reconstruye; forcejea con
ella y la manipula para lograr la respuesta més clara y congruente a un problema.
Forcejeo con la forma, no contra la forma o a costa de ella, ya que solo una forma
precisa puede enmarcar una actividad compleja.

No hablamos aqui de forma en la acepcién que a menudo se emplea en
Estética, cuando se concibe la forma como opuesta al contenido, identificindose
entonces el contenido con la dimensién profunda y la cualidad necesaria del
objeto, mientras que la forma queda relegada a representar el nivel superficial y
las condiciones contingentes de aquel. El sentido que queremos dar a la palabra
forma se aproxima mas al que recibe en la Metafisica, donde la forma se opone a la
materia, siendo la materia aquello con lo cual se hacen las cosas, y la forma aque-
llo que determina la materia para que las cosas sean lo que son. A este respecto es
util la distincidn entre forma y figura, ya que permite expresar el hecho de que un
objeto, ademas de poseer una figura patente y visible, posee también una figura
latente e invisible, discernible solo intelectualmente, a la que llamamos forma.”

De este modo, la forma deja de pertenecer a la esfera de lo sensible y lo
fugaz para radicarse en el ambito de lo inteligible, es decir, de lo que es susceptible
de andlisis y de conocimiento. No se refiere ya a los caracteres singulares del
objeto sino a su dimensién universal. En este punto, forma y tipo se confunden
entre si ya que parecen aludir a la misma realidad: a la estructura o configuracién
interna del objeto. Es interesante sefialar a este prop6sito que, en la Teoria de la
Musica, suele hablarse de formas para referirse, precisamente, a los principios de
configuracién del material sonoro. Asi, por ejemplo, las formas variacion, fuga o
sonata constituyen otros tantos modos de estructurarse la materia musical segiin
estrictas reglas de composicidon formal que, aun sin predeterminar en lo més
minimo el resultado singular de la propia composicién, actian a modo de pautas
ordenadoras perfectamente reconocibles. En este sentido, puede decirse que las

formas musicales y los tipos arquitecténicos son nociones equivalentes en el plano
epistemoldgico.?

Desde esta perspectiva, la forma se nos plantea como el cédigo con el
que esta cifrada la materia. A través del estudio de la forma y de sus propiedades
el hombre intenta desvelar ese cddigo, trata de interpretar las claves que rigen el
mundo material para poder asi proceder a su transformacién.

El saber especifico de la arquitectura no se refiere tanto a la utilidad de los
objetos cuanto al sentido de las formas. La cuestién de la utilidad, tal como viene
traducida por las multiples actividades del hombre, constituye la condicién previa
para que la arquitectura se manifieste. Asi, la practica religiosa es anterior al templo,
tal como el intercambio de productos es anterior al mercado. Solo a medida que las
actividades se precisan y se dotan de una pauta colectiva se va creando el requeri-
miento de un lugar que las fije y que favorezca su desarrollo. Pero, para que exista
arquitectura, debe llegar el momento en que todas esas situaciones se decanten en
una forma cuyas leyes internas posean una sustantividad propia.

El arquitecto, mediante su trabajo, indaga las similitudes estructurales que
pueden existir entre los modos arquetipicos del comportamiento humano y las
formas del mundo material. Las actividades encuentran, a través de esta busqueda,
su justo acomodo y, por decirlo asi, se formalizan.

La arquitectura, asi entendida, es un procedimiento capaz de dar forma
a la actividad, imponiéndole unas reglas que, aun siendo propias de la forma,
encuentran en la actividad una correspondencia analdgica. Estas reglas se expresan
sobre todo en los comportamientos rituales. Todo rito remite a una forma, y esa
operacién a través de la cual la actividad cobra una forma estable constituye la
arquitectura. De ahi el profundo vinculo que une la arquitectura al rito, no solo
en las culturas tradicionales en las que la organizacién del espacio es un reflejo
transparente de un ritual referido al orden cosmoldgico, sino también en el mundo
moderno en el que, aun habiendo perdido la arquitectura su antigua sacralidad,
las actitudes del hombre siguen estando vinculadas a las raices antropoldgicas.
Por todo ello, cuando una actividad se ritualiza estd ya implicitamente definiendo
una arquitectura y, de un modo reciproco, toda verdadera arquitectura genera una
ritualizacién de nuestros actos.

Asi, podemos siempre encontrar en la arquitectura un amplio poso de expe-
riencias lentamente filtradas, un vinculo con actitudes y modos de vida cuyo origen
a veces ya 0 reconocemos, pero que estan en nosotros profundamente arraigados.
Pensemos, por ejemplo, en el lugar del mercado y en el valor que éste asume en el
mundo mediterraneo. El mercado, mds alld del hecho comercial que lo sustenta, es
la nitida expresién de una cultura: en él se exhiben los productos de la tierra y del
mar, extraidos de su contexto y sometidos a una catalogacién puramente artificial
que expresa el valor que socialmente se atribuye a esos productos, en relacién con
las industrias que el hombre despliega para proceder a su cultivo o a su captura;

19. Véase la voz «forma» en José Ferrater Mora: Diccionario
de Filosofia de Bolsillo, pags. 330-335.

20. El analisis comparado de las formas musicales y los tipos
arquitecténicos podria ser fructifero para el argumento que
aqui nos ocupa. Tal vez alguien con amplios conocimientos
musicales y arquitecténicos pueda emprenderlo.
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46 Mercado de Breslau, finales siglo xix. Planta.

47 Mercado de Les Halles en Paris, 1953-1958. Planta.

Victor Ballard.
48 Vista del antiguo mercado de Valencia.

49 Vista del mercado de San Anton. Bilbao.
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en €l se representa el intercambio de esos productos como actividad social, como
liturgia, como convencion.

Pero el mercado es también un compendio de la ciudad y de su historia ya que
nace con la ciudad y a menudo constituye su inicial fundamento. Originariamente,
el mercado se confunde con el espacio publico: las calles y plazas, la ciudad entera
como lugar colectivo, constituyen el mercado. En el lenguaje coloquial aun es
frecuente encontrar rastros etimoldgicos de esa antigua identificacion entre plaza y
mercado. Por su parte, Guadet ha subrayado la derivacién etimoldgica que lleva de
forum a foire (feria).?! La stoa, el portico, la loggia, son manifestaciones arquitectonicas
de ese entrelazamiento entre mercado y ciudad a través del cual la actividad va
definiendo su propia forma.

Tal vez por ello, cuando el mercado se desgaja del espacio publico propia-
mente dicho y se refugia en un edificio auténomo, los puestos de venta parecen
disponerse como casas alineadas segin una trama de calles que van formando las
manzanas y las plazas, reproduciendo con obstinada fijeza los ritmos y situaciones
del tejido urbano. Vemos reaparecer asi, en el mercado, la forma de la ciudad
antigua, con el trasiego de sus puertas, la animacién de sus encrucijadas, las calles
que agrupan los diversos oficios, la estricta jerarquia de los lugares, el espesor de la
vida y del contacto humano. Y tal vez en ese vinculo inconsciente, en esa fijaciéon
tan poderosa aunque diluida en el olvido, resida el sentido de su belleza.

La arquitectura del mercado, aun en su especializacién, sigue reeditando
la liturgia que se halla en su origen, e impresiona ver cémo a menudo el mercado
se desborda e inunda los lugares urbanos contiguos que lo absorben mansamente,
como una segunda piel, mostrando la radical continuidad que entre ellos existe. Se
trata del mismo tipo de experiencia que encontramos todavia, sin mediatizacién
alguna, en ciertos lugares privilegiados, hondamente radicados en nuestra cultura,
como la Bucceria en el casco antiguo de Palermo en el que las propias calles de un
pequefio barrio son nuevamente las calles del mercado, cada una destinada a un
producto, y todas ellas confluyen en la playa en la que, inevitablemente, se exhibe
el pescado, el producto maés prestigioso y también el mas perecedero, tal vez el mas
insolito y el que mejor expresa esa mezcla de precariedad y recurrencia que hace
que el mercado se extinga y renazca cada dia.

Aunque estas consideraciones estdn lejos de tener un caricter concluyente,
permiten, quiza, vislumbrar la importancia que los comportamientos rituales pue-
den tener para la arquitectura. Segin nuestra conjetura, cabe entender el rito como
el punto de unién o de tangencia entre el mundo de la forma y el de la actividad: el
unico punto por el que puede trazarse la arquitectura. Desde esa perspectiva, la ar-
quitectura seria poco mas que aquello que hace posible el rito, un simple escenario
dispuesto para el acontecer humano.

2.4. Tipo y lugar

Cuando se afronta el conocimiento de la arquitectura desde un enfoque tipolé-
gico, surge siempre el problema de la repeticion. En primera instancia, el tipo se
percibe como un invariante, como una forma que se repite en multiples objetos
y que se reproduce en muy diversas situaciones. En esto, la arquitectura se parece
a los demés productos de la cultura material, ya sean utensilios, herramientas,
maquinas, etcétera. Todos ellos han sido concebidos para resolver un problema
practico y, por tanto, les es consustancial la idea de repeticidén: cada vez que se
plantea el mismo problema, se responde con una solucién previamente experi-
mentada. Sin repeticion dificilmente puede hablarse de tipos.

Una vez que esto ha sido admitido, suele plantearse de inmediato el
siguiente reparo: si la arquitectura se funda en la repeticién, ¢no queda, entonces,
excluida de las actividades creativas que configuran el dmbito artistico? Para
responder a esta pregunta digamos ante todo que, a nuestro juicio, la busqueda
de lo novedoso o de lo insdlito es algo ajeno a las preocupaciones del arte. Solo
los artistas menores pretenden a toda costa ser «diferentes» u «originales». En este
aspecto existe una coincidencia plena entre el artista y el artesano (palabras no
casualmente derivadas de la misma raiz): su objetivo principal es la perfeccién de
la obra. Como dijo elegantemente Heinrich Tessenow:

Un buen trabajo artesanal teme siempre la originalidad, pero no, en cambio, lo habi-
tual o la repeticion, que lleva siempre consigo su propia explicacién.?

Por otra parte, conviene matizar qué clase de repeticion estd implicada en
la nocién de tipo. Hemos visto que si bien el tipo caracteriza a un conjunto de
objetos, no se identifica con ninguno de ellos. El tipo se asienta en el orden de lo
general, es decir, de aquello que vincula a una serie de fenémenos més alld de sus
respectivas diferencias. No pertenece, pues, a la categoria de lo mecénicamente re-
producible: no es capaz de generar una repeticién sin diferencia. Gilles Deleuze ha
puesto en evidencia que repeticidén y generalidad no son categorias equivalentes.?

Esta distincién es importante. En efecto, lo general no es lo que se repite:
asi como lo general engloba hechos o cosas dotadas de su propia especificidad, la
repeticion no admite tal especificidad. La generalidad comporta la existencia de
una serie de términos que pueden considerarse semejantes y, al mismo tiempo,
ser reconocidos en sus aspectos particulares, sin que ello destruya la dimensién
genérica que los unifica. La semejanza, en cambio, estd excluida del campo de la
estricta repeticion. Por ello, siendo el tipo, por naturaleza, semejanza, no puede
esperarse que la idea de repeticion nos dé la clave para explicar los objetos que de
él participan.

21 Julien Guadet: Eléments et théorie de Uarchitecture, tomo 11,
pag. 17.

22. Heinrich Tessenow: Osservazioni elementan sul costruire,
pag. 99.

23. Gilles Deleuze, Diferencia y repeticion, véase la «Introduc-
cién. Repeticidn y diferencia».
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Plantas de monasterios cartujos:
50 Clermont, 1676.
51 Miraflores (Burgos), 1488.

52 Montalegre (cerca de Barcelona), 1415-1463.
Planta y vista aérea.
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Pero, ademas, la arquitectura estd marcada por una condicién que la separa
de los objetos artesanales e industriales antes mencionados y que hace que cada
una de sus manifestaciones sea necesariamente diversa de las otras, a saber: su
radicacién en un lugar y su definitiva pertenencia a él. Contrariamente a los uten-
silios, las herramientas o las méquinas, que son entre si intercambiables y admiten
la reproduccién indefinida del objeto siguiendo determinados patrones o modelos,
la arquitectura, al arraigar en un lugar preciso y quedar involucrada en su peculia-
ridad, resulta literalmente irrepetible. Yago Bonet dijo en una ocasién que «todo
lugar es sagrado porque es unico en relacién con el universo». Asi, la arquitectura,
al proponerse la construccion de un lugar, extrae de él su cualidad especifica.

A menudo la arquitectura obedece a patrones definidos previamente con
tal exactitud que los requerimientos a los que debe atender aparecen cifrados en
un esquema formal que, en cierto modo, prefigura el edificio. Tal es el caso de los
monasterios de algunas 6rdenes religiosas en las que la «regla» que rige la vida con-
ventual se convierte ella misma en regla arquitectonica. Pero incluso en este caso
la relacién con el sitio en que el edificio se instala impone a la regla determinados
ajustes, variantes y acuerdos, que tienden a singularizarlo hasta convertirlo en parte
indisociable del propio sitio.

Pensemos, por ejemplo, en la estricta pauta formal a la que obedecen las
construcciones de la orden de los cartujos desde que, en 1084, San Bruno definiera
su regla en la fundacién primordial de la Cartuja de Grenoble. La regla cartuja trata
de hacer compatible el aislamiento individual del monje con la celebracién de
ritos y actividades comunitarias, y al traducir arquitecténicamente esa aspiracién
define un tipo conventual estructurado en tomo a tres nicleos: el patio de ingreso,
el claustro menor y el claustro mayor, en el que la posicidn, la forma y el tamafio
de cada dependencia se sujetan a un orden preestablecido que alcanza incluso a
los pormenores de las viviendas de los monjes. Y a pesar de la supuesta rigidez de
esa regla, cuan intensa es la individualidad que de cada cartuja se desprende, ya sea
Pavia, Clermont, Miradores o Montalegre. En cada caso, el enclave geogréfico, la
topografia del terreno, la delimitacién del convento, la relaciéon con sus campos de
cultivo, las condiciones hidrogréficas, la orientacién del camino de acceso, etcétera,
van modelando el edificio y marcando en él su impronta. La cartuja, entre otras
muchas lecciones de arquitectura, parece asi ofrecernos un ejemplo perfecto de
conciliacion entre la individualidad del edificio y la identidad del tipo.

Tipicidad y unicidad, tipo y lugar, parecen ser los términos de esa dialéctica
en la que se forja la arquitectura. El tipo representa lo genérico, lo universal, lo
abstracto, mientras que el lugar se asimila a lo particular, lo singular, lo concreto.
Los modos de esa dialéctica han sido considerados en algunas recientes aportacio-
nes tedricas. Pero tal vez sea Aldo Rossi quien, en su decisivo libro La arquitectura
de la ciudad, haya desarrollado este tema con mayor profundidad. Cabria incluso
interpretar La arquitectura de la ciudad como una recurrente indagacién sobre esa

dualidad irreductible entre tipo y lugar en que la arquitectura se debate y de la que
surge su tensiéon y su pregnancia. Véanse, por ejemplo, las reflexiones que Rossi
dedica a algunos monumentos como el Teatro de Arles, el Palazzo della Ragione
de Padova o el Foro romano. En esos pérrafos, los monumentos son estudiados
con la actitud de quien explora la caligrafia de un rostro, tratando de reconstruir
las vicisitudes que han ido acentuando cada gesto o decantando cada rasgo. Y es
precisamente en esa fijeza de la arquitectura, en su radicacién en un sitio que asiste
al transcurso de tantos avatares y al sucederse de tantas experiencias, donde Rossi
parece hallar la razén profunda de lo que él denomina «la individualidad de los
hechos urbanos».

Un ejemplo que con frecuencia se emplea para analizar la relacién entre
tipo y lugar es el de las ciudades romanas de fundacién en las que una misma idea
germina de forma siempre diversa. Giorgio Grassi ha comparado en estos términos
las dos principales ciudades romanas de Argelia: Timgad y Djemila.

Ciudades famosas [...] ya que en sus formas se expresa gran parte de la teoria de la
arquitectura de la ciudad romana [...] En la comparacién de esas dos ciudades hallamos
la confirmacién de lo que antes hemos dicho sobre la diferencia entre orden formal
prefijado, es decir, impuesto desde fuera, y orden formal que proviene de las cosas, que
surge de su condicién particular. Y toda esta densidad tedrica y metodoldgica se debe
solo a que una ciudad se encuentra en medio de la llanura y la otra sobre la curva de
una cresta montafiosa; solo porque la resistencia opuesta por el elemento natural ha sido
diversa en ambos casos [...] Se trata de la misma forma de ciudad: porque, en realidad,
es la misma ciudad acontecida en dos lugares diversos.?*

En efecto, Timgad y Djemila constituyen, en la actualidad, un nitido
testimonio del tipo ideal de la ciudad romana y de su capacidad de adaptacion a las
condiciones especificas del sitio. En estas ciudades abandonadas, ruinas soberbias y
silentes inscritas en el vasto paisaje norteafricano, es aun perfectamente discernible
el trazado de las calles, la forma de los edificios y el espacio de las plazas. Solo la
vida estd en ellas ausente; y esta mineralizacién de la arquitectura es lo que permite
contemplarla en toda su enigmatica evidencia.

Timgad, situada en la llanura que, respaldada en el macizo de los Aurés, se
abre hacia el desierto, aparece ante los ojos del espectador como una transcripcién
exacta del tipo ideal a causa de la regularidad de su trazado. Todos los principios
fundamentales del tipo se detectan en su implantacidn: estricta orientacién, segun
los puntos cardinales, de los dos ejes en cruz que rigen la estructura urbana; sistema
de calles en reticula siguiendo las directrices de los ejes; manzanas cuadradas en las
que se aglutina la edificacién residencial; agrupacion de algunos de los principales
edificios en torno al foro, espacio publico por excelencia, situado en posicién
central. Esos principios se manifiestan con la perfeccién de una pura construccion

24. Giorgio Grassi: «Cuestiones de proyecto», pags. 23-43.
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53 Ruinas romanas de Timgad. Planta de la ciudad. Vista
del decumanos.

54 Ruinas romanas de Djemila. Planta de la ciudad.
Vista del foro Severiano.
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55 Planta del palacio llamado Casa de Pilatos. Sevilla, siglo xvi.

6

5

56 Planta del corral del Conde y otras casas-patio

adyacentes. Sevilla, siglo xvii.
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geométrica: figura global cuadrada, de 355 m de lado; decumanus rectilineo y cardo
en zigzag para favorecer la centralidad del foro que ocupa la extensién de 9 manza-
nas; trama formada por una estricta cuadricula de 144 insulae, dispuestas en cuatro
cuarteles iguales, de 6 x 6 manzanas cada uno (si bien, en el extremo Oeste, la trama
adolece de una imperfeccién habiéndose sustituido la tltima hilera de manzanas
por una formacién residencial continua, solo interrumpida por el atravesamiento
del decumanus en su salida hacia el campo).

En cambio, Djemila, mas préxima a la costa mediterrdnea, encaramada so-
bre colinas de ondulada topografia, no parece, en primera instancia, seguir de cerca
los principios del tipo. Su forma quebrada, fruto de la adaptacion a los accidentes
del terreno, excluye toda exactitud geométrica, toda impresion de orden prefijado.
Pero una observacion atenta permite descubrir en la estructura de Djemila claros
indicios de aquella misma idea de ciudad que Timgad exhibe de un modo trans-
parente. La calle principal que recorre la cuesta del monte es el cardo maximus;
tangente a él se dispone el foro y perpendicularmente se traza el decumanus, abre-
viado, en este caso, por las condiciones topogréficas y por la interrupcién que le
impone el templo de Venus Genitrix; las izsulae no son cuadradas sino alargadas en
la direccidn de las curvas de nivel, pero tienden a la regularidad, manteniendo una
distancia entre cardines que oscila alrededor de los 20 m.»

A este respecto, es interesante advertir que asi como en Timgad, a causa
del caracter concluso de su geometria, los crecimientos posteriores surgen como
apéndices accidentales, en Djemila la extensién del siglo 111 d. de C. se produce con
naturalidad, prolongando el cardo hacia la carretera de Setif y articulando las dos
partes de la ciudad mediante una gran plaza, presidida por el templo severiano, que
tiende a reequilibrar la posicién excéntrica del foro primitivo. Pero por encima de
todas las diferencias, Timgad y Djemila responden a la misma disposicién 1dgica
de los elementos y se rigen por idénticos principios de estructuraciéon formal. Y
una vez mas, sorprende que la repeticiéon de una idea produzca tal variedad de
fenémenos.

Lo que hemos dicho de la ciudad romana cabe decirlo también de sus
edificios. Ya sean basilicas o termas, templos o mercados, teatros o anfiteatros, la
cultura romana insiste siempre sobre algunos tipos, algunas ideas de arquitectura
que, al materializarse, desarrollan un inagotable repertorio de variaciones. La
casa romana est sujeta también a ese mismo principio, solo que la repeticién en
el tiempo se acompaiia, en este caso, de una repeticidén en el espacio. Es este un
fendmeno recurrente en todas las épocas: la casa del hombre, en una determinada
cultura, es siempre semejante, aunque distinta, a las otras casas. Surgen asi las
ciudades o partes de ciudad caracterizadas por su homogeneidad tipoldgica: Berna
o Venecia, en época medieval, Paris o Londres, en época moderna, podrian ser
ejemplos paradigmaticos. Pero este fendmeno de la contigiiidad o copresencia del

tipo, mas alld de los ejemplos que puedan aducirse, posee una dimensién universal.
No es de extrafiar que de su observacién arranquen la mayor parte de los estudios
tipoldgicos en arquitectura, aunque a veces sin tener en cuenta el hecho evidente
de que esa repeticién en el espacio no es mas que un caso particular y un correlato
16gico de la repeticién en el tiempo.

La homogeneidad tipoldgica que a menudo preside la formacién de un
lugar o la ocupacién de un territorio estd generada por la identidad de los modos
de vida. Esto ha permitido a algunos autores hablar del «alma de la ciudad» para
referirse a esos valores compartidos, esas manifestaciones del talante humano que
parecen impregnar las formas de la arquitectura. El alma de Venecia o de Paris. El
alma de Sevilla.

En estos términos han descrito Sevilla Antonio Barrionuevo y Francisco
Torres al analizar su arquitectura desde la perspectiva de un solo principio tipoldgi-
co: la casa patio, que abarcando desde la vivienda artesana hasta el palacio, se repro-
duce a escala comunitaria en el corral y la casa de vecinos, se recrea veladamente en
el convento y se extrapola incluso al edificio ptblico.? Tal vez el alma de la ciudad
sea tan solo el reflejo de esa extraordinaria conjuncién que se da a veces entre tipo
y lugar. En determinadas condiciones, la idea arraiga en el sitio y prevalece sobre
él. Asi, la casa sevillana repropone con obstinada fijeza la liturgia del patio. Y esa
fijacion, ese poso lentamente filtrado, funda una especie de topografia artificial
que acaba confundiéndose con el propio sitio, de manera que todo intento de
acuerdo o de didlogo que la arquitectura instaura con el sitio acaba confirmando la
recurrencia de la idea, la persistencia del tipo.

25. André Pelletier: L'urbanisme romain sous I’Empire, en
particular el capitulo titulado «Le Paysage urbain».

26. Antonio Barrionuevo y Francisco Torres: «Sevilla: Algu-
nas consideraciones sobre la ciudad y la casa», pags. 7-11.
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CAPITULO TERCERO

TIPO Y ESTRUCTURA

3.1. Critica del enfoque semidtico

En los capitulos anteriores hemos recurrido a menudo al término «estructura» para explicar
lo que entendemos por tipo arquitecténico. Asi, hemos dicho que «el tipo arquitecténico
es un concepto que describe una estructura formal» y, mas adelante, hemos definido el
tipo como un «principio ordenador segin el cual una serie de elementos, gobernados por
unas precisas relaciones, adquieren una determinada estructura».

Resulta, pues, inaplazable entrar de lleno en la discusion del sentido que atribui-
mos a ese término, ya que es evidente que toda nuestra concepcion tipoldgica gravita en
torno a la nocién de estructura. (Como es obvio, no nos estamos refiriendo a la estructura
como sistema portante que sostiene el edificio, sino como forma o configuracién general
del objeto.)

La acepcién de estructura que aqui nos interesa posee una gran amplitud y se
vincula a investigaciones desarrolladas en campos muy diversos, tales como la matematica,
la lingliistica, la psicologia, la fisica o la antropologia. Todas estas investigaciones han sido
englobadas, si bien con ciertas dificultades y fricciones, bajo la denominacién comin de
estructuralismo.! Dejando al margen las divergencias operacionales de las diversas disci-
plinas, puede decirse que el estructuralismo es un método de analisis de los fendmenos
cuya finalidad es determinar su estructura, en el supuesto de que en dicha estructura reside
su principio de formacién y de inteligibilidad. En ocasiones, sistemas que difieren en su
composicién material poseen una organizacién interna andloga. Lo propio del método
estructuralista es indagar la estructura comun a diversos sistemas que, en principio, se
presentan como heterogéneos.

Este procedimiento guarda profundas analogias con el andlisis tipolégico tal como
hemos tratado de plantearlo. La idea de tipo supone, en efecto, un proceso de abstraccion
a partir del cual una serie de objetos diversos entre si pueden manifestar una raiz comun.
La misma aspiracién estd, por ejemplo, en la base de algunas investigaciones sobre los
mitos de las sociedades primitivas que tratan de hallar el nexo que vincula culturas
separadas en el espacio y en el tiempo, indagando las formas arquetipicas que subyacen
a una gran variedad de argumentos y situaciones. Claude Lévi-Strauss ha dicho que la
principal misién de la antropologia estructural consiste en «manifestar, por medio de un
pequefio nimero de reglas, una serie de fenémenos considerados hasta entonces como
muy diversos».2 Podriamos tomar literalmente este enunciado para establecer, por nuestra
parte, el objetivo del anlisis tipoldgico en arquitectura.

1. A lo largo de este capitulo, al hablar de «estructuralismo»
tomaremos como principal referencia el pequefio manual
sobre el tema escrito por Jean Piaget que, por su concisién
y profundidad, sigue siendo insustituible. Jean Piaget: Le
structuralisme.

2. Claude Lévi-Strauss: «Discours au College de France», 5
de enero 1960, en Anthropologie structurale, pags. 3-33.
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Segun nuestra hipétesis, tipo y estructura son sinénimos en el plano epistemo-
l6gico. Vemos, sin embargo, que la mayor parte de los intentos de aproximacién a la
arquitectura que han seguido criterios afines al estructuralismo han partido del campo
semidtico, recorriendo trayectorias en las que no hay apenas ningtin punto de contacto con
los estudios tipolégicos.

La pretension de reducir el andlisis estructural al empleo, con frecuencia abusivo, de
las categorias semidticas, tal como se ha dado en diversos campos del conocimiento, entre
ellos la arquitectura, constituye, a nuestro juicio, una desviacién tedrica que ha provocado
numerosas confusiones y errores. La causa de tal desviacion radica, probablemente, en el
hecho de que los instrumentos de anélisis del estructuralismo se forjaron, inicialmente,
dentro del 4ambito de los estudios lingiisticos.

Aunque Ferdinand de Saussure (1857-1913) no llegé nunca a emplear la palabra
estructura, es indudable que, a partir de sus aportaciones, la lingiiistica se convirtio en el
principal terreno de experimentacion del método estructuralista. Este proceso se consolidd
definitivamente con los fundamentales descubrimientos de Nicolay Trubetzkoy (1890-1938)
y Roman Jakobson (1896) en el campo de la fonologia.’ De ahi que pueda hablarse de
un estructuralismo de matriz lingliistica cuyo riesgo principal consiste en la tendencia a
extrapolar, de un modo mecinico, a otras disciplinas, las propias categorias lingiiisticas y,
por extensién, las categorias semioticas.

Pero el método estructuralista no agota su campo de accién en el estudio de la
lengua ni extrae de él, de un modo exclusivo, sus herramientas de trabajo. El hecho de que
la lingiiistica, fundamento inicial del estructuralismo sistematico, se aplique a analizar un
sistema de signos destinado a transmitir una comunicacién, no presupone que todas las
actividades de la conciencia que el método estructural aspira a abarcar y comprender se
basen en la dimensién comunicativa, ni que toda estructura deba referirse a fendmenos que
comporten una comunicacion codificada. La aplicacién del estructuralismo, con resultados
fehacientes, a las investigaciones de la Matematica o de las Ciencias Sociales, asi parecen
confirmarlo. El estructuralismo es, ante todo, un anélisis formal, relacional, y por lo tanto
no debe confundirse con los contenidos especificos de las materias sobre las que opera. El
método no se identifica con ninguna de las disciplinas a las que puede aplicarse.

Asi lo entendié Lévi-Strauss en un articulo pionero, fechado en 1945 («CAnalyse
structurale en linguistique et en anthropologie»), en el que, ademas de sentar las bases opera-
tivas para el empleo de algunas claves epistemoldgicas extraidas de la lingiiistica, advertia ya,
con singular lucidez, de los peligros que dicho procedimiento encierra si no es seguido de un
modo cauteloso y autocritico.* Para Lévi-Strauss, de las diversas analogias por él establecidas
entre el sistema fonoldgico y el sistema de parentesco, no cabia, en modo alguno, inferir la
equivalencia entre ambos.

Pero todas estas matizaciones habrian de ser en vano. El esforzado sendero abierto
por unos pocos exploradores seria recorrido al galope, sobre todo a partir de la segunda
mitad de los afios sesenta, por muchos visitantes de ocasiéon que, a través del empleo
metaférico de la terminologia lingiiistica, convierten el método estructural en un camino

trillado. De este modo, todos los fenémenos sociales y culturales acaban siendo reducibles
a procesos de comunicacién y todo resulta ser signo y lenguaje, codigo y 1éxico, mensaje
y sefial.®

A este capitulo pertenecen la mayor parte de los intentos de explicar los fenéme-
nos arquitectonicos en clave semiotica, los cuales, en vez de acercarnos a la comprensién
de la naturaleza de la arquitectura, nos alejan de ella, dejdindonos tan solo un alambicado
aparato terminoldgico que oscurece aquello que trata de analizar sin afiadir, por otra parte,
ningun elemento clarificador a los estudios semidticos propiamente dichos.

La semidtica puede definirse, de un modo esquematico, como la ciencia general
de todos los sistemas de comunicacién. Asi pues, la pretensién de aplicar a cualquier
fendémeno social o cultural los instrumentos metodologicos de la semidtica debe funda-
mentarse en el caricter comunicativo de dichos fenémenos, lo cual, en muchos casos, estd
lejos de haber sido demostrado. Para que pueda hablarse de comunicacién deben darse,
ante todo, dos condiciones. La primera condicién es que exista intenciéon de comunicar
o, dicho de otro modo, que las sefiales emitidas tiendan explicita y conscientemente a
establecer una comunicacién. Un disco de prohibido aparcar cumple con claridad su
misiéon de comunicar un mensaje. La caida de las hojas de un arbol no comunica el men-
saje de que estamos en la estacion otofial: es, a lo sumo, un indicio, nunca una sefial. La
segunda condicién es que exista un cddigo preestablecido, comun al emisor y al receptor,
que asegure el caricter inequivoco del mensaje. Un fendmeno comunicativo no puede
ser objeto de interpretacion, sino simplemente de descodificaciéon. Todo mensaje, al ser
descodificado, produce una informacién que resulta inequivoca para todos y cada uno de
los receptores que poseen el codigo.®

Es necesario, pues, distinguir entre hechos significativos y comunicacién propia-
mente dicha. Todo fendmeno social contiene, a menudo en estado latente, numerosos
estratos significativos y, como tal, puede ser estudiado e interpretado desde el punto de
vista de su significacién. Por el contrario, cuando se habla de elaborar una semidtica de la
moda, del especticulo o de las costumbres, se estd presuponiendo la condicién comunica-
tiva de esos fendmenos sin mediar nada que lo justifique.’

El problema es el mismo para la arquitectura. Ninguna de las dos condiciones antes
mencionadas (intencién comunicativa y caracter inequivoco del mensaje) son sustanciales
al hecho arquitecténico. Pero si la arquitectura no se propone transmitir un mensaje, ¢qué
sentido tiene seguir examindndola desde el punto de vista de la comunicacién? Este es el
principal escollo con que tropieza, de entrada, cualquier intento de legitimar el analisis
semidtico de la arquitectura y, en general, de todas las actividades artisticas. Umberto Eco
ha tratado de eludirlo, proponiendo una definicién segtn la cual la semidtica seria aquella
«ciencia que estudia todos los fendmenos culturales como si fueran sistemas de signos».?

En este como si, sittia Eco la clave del problema pues, segtin €l, lo que trata de afirmarse
no es tanto que toda la cultura sea estrictamente comunicacién, como que todos los aspectos
de la cultura pueden ser estudiados desde su punto de vista. No es lo mismo, subraya, «decir
que un objeto es essentialiter alguna cosa o que puede ser visto sub ratione de esta cosa».’

3. Véase Manfred Bierwisch: El estructuralismo: historia,
problemas, métodos. Este estudio estd integramente dedicado
al estructuralismo lingiistico.

4. Claude Lévi-Strauss: «Lanalyse structurale en linguisti-
que et en anthropologie», opus cit., pags. 37-62.

5. Véase, a titulo de ejemplo, los comentarios en los
que Georges Mounin ridiculiza el empleo abusivo de la
terminologia lingiiistica. Georges Mounin: Claves para la
lingiifstica, pags. 35-36.

6. Ibidem, pégs. 30-33.

7. Georges Mounin: Introduction a la Sémilogie, en especial
el capitulo titulado «Sémiologie de la communication et
sémiologies de la signification», pags. 11-15.

8. Umberto Eco: La estructura ausente. Introduccion a la
semidtica, pag. 323. El autor dedica la seccion C de dicho
libro, titulada «La funcién y el signo», a esbozar una posible
semiotica de la arquitectura. Diversos estudios posteriores,
sobre todo en Italia, parten de sus observaciones. Citemos,
en especial, el trabajo de G. Klaus Koenig: Architettura e
comunicazione, Libreria Editrice Fiorentina, 1970, y también
el ensayo de Marcello Rebecchini, 17 fondamento tipologico
dell ‘architettura. Teoria e significato del tipo, por su curioso y,
a nuestro juicio, erréneo intento de involucrar la nocién
de tipo en el enfoque semiético, considerdndolo como el
componente semantica de la obra arquitectdnica.

9. Ibidem, péag. 33.
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Sobre esta pirueta argumental se ha construido, penosamente, una buena parte
del analisis semidtico de la arquitectura. El objetivo de Eco, que en esto siguid los pasos
anteriormente dados por Roland Barthes, parece haber sido el de ensanchar el campo
semiotico hasta hacerle abarcar todos los fendémenos culturales, incluso aquellos que no
presentan una explicita dimensién comunicativa. A la vista de los resultados, hay que re-
conocer que se trataba, desde el punto de vista metodoldgico, de un objetivo equivocado,
siendo tal vez el principal error el no haber concedido suficiente atencién a la nocién de
pertinencia, tal como ha sido definida por la propia disciplina lingiistica.

Siendo la comunicacién algo que no pertenece a la naturaleza de la arquitectura,
abordar su estudio desde el punto de vista comunicativo puede ser, a lo sumo, un curioso
experimento para el semi6logo, pero de bien poco puede servirle al arquitecto. Uno de
los problemas centrales de toda construcciéon metodoldgica es tratar de establecer la
pertinencia del instrumental analitico que se pretende emplear en el estudio de unos
determinados fendémenos. Ello no presupone que cada rama del conocimiento defina
campos de pertinencia aislados e independientes. Si asi fuera, seria imposible no solo
cualquier intercambio o transvase del instrumental analitico entre las diversas disciplinas,
sino también cualquier intento de explicacién coordinada de los propios fenémenos.
No se trata, pues, de ahondar en la separacién y especializacién de la realidad en sus
multiples aspectos, sino de avanzar en la busqueda de categorias analiticas capaces de
explicar esa realidad, restituyéndola con la mayor integridad posible. Existen categorias
epistemoldgicas como la nocién de estructura, que por su grado de abstraccién y ge-
neralidad pueden ser transferidas y aplicadas, sin distorsiones, a muy diversos campos
del conocimiento, entre ellos la arquitectura. Sin embargo, no ocurre lo mismo con
el concepto de comunicacion, el cual, aplicado a la arquitectura, contradice abiertamente el
principio de pertinencia.

Antes hemos distinguido entre comunicacién vy significacién. Cabia, pues, espe-
rar que los estudios semidticos sobre arquitectura, aun fracasando en su pretension de
formular una semidtica propiamente dicha, aportasen cuando menos reflexiones intere-
santes sobre las dimensiones significativas del hecho arquitecténico. Pero las restricciones
que el propio enfoque semidtico impone, al hacer equivalentes el objeto arquitecténico
y el signo lingiiistico, han frustrado también esa posibilidad.

Los estudios semidticos han tendido casi siempre a establecer una correspon-
dencia biunivoca entre el par significante-significado, tal como éste se presenta en su
caracterizacion del signo lingiistico, y el par forma funcién, tal como viene atribuido
a la arquitectura por la concepcion positivista. Esta ecuacién implica que la forma se
identifica con el significante, mientras que la funcién se identifica con el significado, lo
cual convierte a la forma arquitectdnica en un mecanismo significante cuyo significado
no puede ser otro que la funcién o utilidad que la arquitectura desempena.

Asi lo plantea, por ejemplo, Umberto Eco cuando se refiere al signo arquitecté-
nico y reconoce en él «la presencia de un significante cuyo significado es la funcién que
éste hace posible».1

De ahi se derivaria que la principal mision de la arquitectura es reflejar con la
mayor evidencia posible el uso a que se destina, lo cual es otro modo de decir que el uso,
por si solo, es capaz de determinar la forma. Llegamos pues, por un camino insospechado,
a una nueva formulacién de la teoria funcionalista, en la que la forma, en vez de propiciar
multiples usos y significados, se agota en la demostracién de una utilidad inmediata que se
concibe como punto inicial y terminal del objeto.

Tal vez, el error que subyace al enfoque semidtico es considerar que toda realidad
estructurada lo es en tanto que transmite un significado, cuando, por el contrario, existen
realidades estructuradas que carecen de un componente semantico propiamente dicho,
concentrandose su accidn estructuradora en el terreno sintictico.!

A esta categoria pertenecen, por ejemplo, los juegos, entendidos como dispositivos
culturales regidos por un sistema de reglas. ¢Cabe hablar de lenguaje a propdsito de ellos?
El juego del ajedrez o el de la baraja aparecen formados por un conjunto de elementos entre
los que se establecen una serie de relaciones que constituyen las reglas del juego. Esas reglas
fundan una verdadera sintaxis a partir de la cual se abre ante el jugador una infinidad de
posibles jugadas, todas ellas sometidas a la rigurosa disciplina de esa sintaxis que es la base
misma del juego. En todo ese procedimiento no hay rastro de semantizacién, ya que si bien
a cada elemento se le otorga un valor convencional, no se le atribuye en cambio ningun
significado. Una partida de cartas o de ajedrez, en si mismas, carecen de significado.

Las formas artisticas estin, en este aspecto, mas proximas al juego que al lenguaje.
En ellas prevalece la idea de construccion sintéctica a partir de unos elementos dados y esa
construccién no conduce univocamente al terreno de la significacion. En un libro de 1943
titulado La vie des formes, Henri Focillon se refiri6 ya a estos problemas, analizandolos de un
modo insuperable:

Siempre tendremos la tentacién de buscar a la forma otro sentido del que tiene por si mismay de
confundir la nocién de forma con la de imagen —que implica la representacién de un objeto—y,
sobre todo, con la del signo. El signo significa, mientras que la forma se significa. [...]

{Ocurre, acaso, que la forma sea algo vacio, que aparezca como una cifra errante en el espacio
en busca de un numero que se le escapa? De ninglin modo. La forma tiene un sentido que le
es propio, un valor intrinseco y particular que no hay que confundir con los atributos que se
le afiaden. [...]

Asimilar forma y signo es admitir implicitamente la distincién convencional entre el fondo y la
forma, que nos expone a la confusién. Lejos de ser la forma el ropaje azaroso del fondo, son las
diversas acepciones de este las que son inciertas y cambiantes. Pues a medida que se agotan y
desvanecen los significados antiguos, se van afiadiendo a la forma otros nuevos.!?

Antes nos preguntibamos si el significado puede ser un rasgo pertinente para
avanzar en el conocimiento de la forma. Si tuviéramos que responder ahora a esa pregunta,
diriamos que, a pesar de su importancia y aun de su carécter insustituible para una compren-
sion global de los fendmenos artisticos, el estudio del significado no puede nunca darnos

10. Umberto Eco, pag. 334.

11. Véanse, a este propésito, algunos de los trabajos de
Cesare Brandi, quien ha desarrollado una rigurosa e inteli-
gente argumentacion critica sobre el enfoque semidtico de
la arquitectura. Citemos, en especial, el capitulo 2 titulado
«Astanza e semiosi», en Le due vie y Struttura e architettura,
pags. 13-47.

12. Henri Focillon: La vida de las formas y Elogio de la mano,
pag. 11.
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la clave de la naturaleza y del sentido de la forma. El objetivo primordial del artifice es la
perfeccién de la obra. Por ello su trabajo se concentra en la construccién, en la sintaxis. El
significado es, en cierto modo, ajeno a sus preocupaciones; cae fuera de su control puesto
que concierne a las vicisitudes de la obra cuando esta ya no le pertenece. El estudio sobre el
significado parece asi condenado a resbalar por el envoltorio de aquello que trata de apresar.

Pensemos, por ejemplo, en el caso de la musica, la cual posee su propio sistema
de notacién, de modo que puede hablarse incluso de una escritura musical. Pero cudl es,
en realidad, el significado de la musica sino el que cada uno de nosotros quiera, en cada
momento, darle? La escritura musical permite toda clase de desarrollos sinticticos pero, mas
alld de cualquier finalidad semantica, su sentido tltimo reside en la propia construccién
formal. Lo mismo ocurre en todos los fenémenos artisticos, los cuales, al ser despojados del
ropaje de los significados, acaban por mostrar la obra intocada, en su plena desnudez.

La pura construccion del arte refleja los significados como mera virtualidad, sin
que estén en ella contenidos, lo mismo que un espejo refleja el mundo de las cosas. Igual
que el espejo, la forma artistica no puede explicarse por medio de aquello que refleja. Es
un artefacto tan exacto como enigmatico, tan fijo como disponible. Devuelve la imagen de
todo aquello que se le quiera presentar. Y constantemente nos muestra que hay aspectos
de la realidad que solo pueden verse a través del espejo.

3.2. El concepto de transformacién en arquitectura

Quisiéramos volver ahora a la nocién de estructura, tratando de indagar las posibilidades
de su empleo dentro del campo arquitectonico, una vez superada la vision reductiva, adn
dominante en nuestra disciplina, segin la cual el andlisis estructural quedaria obligada-
mente cefiido a los aspectos derivados de la comunicacién y del significado.

Estructura equivale a totalidad no reducible a la suma de sus partes.’* Hablamos
de estructura a propésito de un conjunto de elementos que no son independientes entre si,
sino que estn ligados por diversas formas de articulacion, compenetracion y solidaridad, a
través de las cuales el conjunto deja de ser una mera suma desagregada de elementos para
adquirir una especifica cohesién interna.’* En consecuencia, el andlisis estructural no centra
su atencion en los elementos en si mismos sino en las relaciones que se dan entre ellos, ya
que cada elemento adquiere su propio valor solo a través de la relacién que establece con
los demas.

Asi, los elementos aparecen supeditados a la estructura pero no se disuelven en ella,
no pierden su reconocibilidad, ya que precisamente la estructura se define a través de la
forma analizable de los elementos que la componen.

En términos generales puede decirse que la propia palabra estructura encierra el
deseo latente de hacer inteligible, mediante un proceso de progresiva abstraccién, una
realidad heterogénea y compleja que aparece marcada por el signo de la fragmentacién. La
bisqueda estructural es, en cierto modo, una respuesta epistemoldgica al sentimiento de

disolucion y pérdida de la cohesion y homogeneidad de las cosas, un intento de abarcar de
nuevo el universo desde otra perspectiva mas amplia. Por ello despert6 tantas expectativas
en tan diversos campos del conocimiento, las cuales, a menudo, se vieron defraudadas por
el empleo superficial y mecanico del método estructuralista. A causa del desenfado y la im-
paciencia de sus depredadores, el estructuralismo, desde mediados de los afios sesenta, pasd
a ser una efimera moda intelectual, convirtiéndose ya luego en un artefacto supuestamente
anacronico e inservible. Por ello pensamos que ahora, ya superada la resaca estructuralista,
sea tal vez un buen momento para regresar con 4nimo sereno al territorio que antes se
recorri6é de un modo enfebrecido y ansioso, abandonindose con la misma precipitacién
con que habia sido ocupado.

Todo estructuralismo parte de la hipétesis de que bajo la innumerable cantidad de
variaciones superficiales que los fenémenos presentan, existe un nimero limitado de estruc-
turas profundas a las que todos ellos pueden ser reconducidos. La busqueda de la estructura
que puede subyacer a diversos fendmenos requiere situarse a un nivel de abstraccién tal que
la naturaleza de los fenémenos, lo que podriamos llamar su condicién material, pase a un
segundo término, permitiendo asi que la atencién quede centrada en la forma en que dichos
fenémenos se articulan, se componen y se transforman.

Asi operan las ideas tipoldgicas en el conocimiento de la arquitectura, desdibujando
las ficticias barreras impuestas por las ordenaciones cronoldgicas, la divisidén en estilos o la
clasificacién en géneros, para mostrar, en cambio, la intensa trama de correspondencias que
vinculan entre si a objetos antes tenidos por ajenos, dispares o incomparables.

Tal vez el ejemplo mas claro de este método nos lo ofrezca el desarrollo reciente de
la disciplina matemdtica, que se ha convertido en uno de los principales puntos de referencia
del analisis estructural. En efecto, la matemdtica actual se distingue por su capacidad de
referir a una base comun lo que antes era considerado como una serie de ramas o desarrollos
independientes. La incorporacién sistematica de la l6gica formal y de la teoria de conjuntos
al campo matematico ha desbaratado la antigua concepcién segin la cual la matemaética
estaba subdividida en diversas areas cerradas y excluyentes: el algebra, el sistema numérico,
la geometria, el calculo de probabilidades, etcétera, cada una de ellas caracterizada por
las propiedades especificas de sus elementos componentes. El empleo de instrumentos
metodoldgicos derivados de la nocién de estructura ha abolido las fronteras que separaban
entre si aquellas 4reas, recomponiendo la esencial unidad del conocimiento matemético. Asi
se han definido estructuras de caracter general, que pueden encontrarse tanto en el 4lgebra
como en el calculo o en la geometria, con independencia de la naturaleza de los elementos
que las componen.

Por ejemplo, la estructura de grupo resulta ser uno de los fundamentos del dlgebra,
dentro de cuyo dmbito aparece de un modo recurrente. El caso més elemental es el del
conjunto Z de los numeros enteros (positivos y negativos), el cual posee estructura de grupo
con respecto a la operacién de la adicién, ya que:

a) siendo n y m nimeros enteros, n + m también lo es; (se trata, pues, de una
operacién de composicion interna dentro de dicho conjunto)

13. Raymond Boudon: A quoi sert la notion de structure, pag. 42.
14. Ferrater Mora, opus cit., véase en particular la voz «es-

tructura», pag. 266.
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b) existe un elemento neutro que pertenece a Z (el cero) tal que n + 0 =n, para todo
numero entero

¢) todo numero entero posee un elemento inverso que también pertenece a Z, tal
quen+(-n)=0

d) finalmente, todas las adiciones son asociativas: (n + m) + p=n + (m + p).

Pero lo que aqui nos interesa subrayar es que la estructura de grupo no se refiere
solo a conjuntos numéricos sino que subyace también a otras categorias de elementos
matematicos. Asi, por ejemplo, el conjunto de los desplazamientos de un punto sobre
un plano (o vectores de un plano) posee estructura de grupo con respecto a la adicién de
vectores. En efecto:

a) la composiciéon de varios desplazamientos sucesivos sobre el plano constituye
siempre un desplazamiento sobre el plano;

b) existe un elemento neutro, o desplazamiento cero, que aplicado a cualquier otro
no lo modifica;

¢) todo desplazamiento puede ser anulado por su inverso, que constituye el regreso
al punto de partida, resultando asi el elemento neutro;

d) la adicién de desplazamientos es asociativa ya que el punto de llegada no queda
modificado por el orden de las composiciones.

Vemos, pues, que la estructura de grupo posee una extraordinaria generalidad y
que sus propiedades no dependen tanto de la naturaleza de los elementos que forman
el conjunto estructurado, cuanto de sus mecanismos de composicién, es decir, de las
acciones coordinadas que pueden ejercerse sobre ellos.!> Asi, la estructura manifiesta un
modo de ser general de los conjuntos a los que puede aplicarse, lo cual permite establecer
correspondencias entre conjuntos constituidos por elementos incomparables en el plano de
su condicién material. En el caso de la estructura de grupo, ese modo de ser se caracteriza
por aspectos tales como: su caracter cerrado, en cuanto que las operaciones no conducen
nunca fuera del propio conjunto; la reversibilidad de las transformaciones, que asegura la
posibilidad de retorno al punto de partida; la identidad de los elementos, corroborada por
la existencia del elemento neutro; la coherencia del sistema, que resulta del hecho de que,
dada una serie de elementos a componer, el punto de llegada es independiente del itinerario
recorrido, etcétera.

De cuanto llevamos dicho se deriva que la nocién de estructura tiende a desplazar
la atencién del analisis desde los elementos hacia las relaciones que se dan entre ellos,
mostrando asi que el elemento cobra pleno sentido solo a través de la posicién relativa que
la estructura le asigna. El método estructural soslaya la materia para centrarse en la forma.

Del mismo modo procede la nocién de tipo en arquitectura. Todo andlisis tipo-
logico se propone penetrar en el interior de los fenémenos para hallar, mas alld de sus
manifestaciones aparentes y de sus especificas condiciones materiales, aquellas constantes
formales que se dan en todos ellos remitiéndolos a una raiz comun.

Esta equivalencia de los fines cognoscitivos, implicita en las nociones de estruc-
tura y tipo, induce a prestar atencidn a las categorias analiticas que el método estructural

ha puesto de relieve en la medida en que estas puedan ser de aplicacién al campo
tipoldgico.

Un especial interés reviste el concepto de transformacién, entendido como princi-
pio constructivo de toda estructura. Jean Piaget ha definido la estructura como «un sistema
de transformaciones que posee sus propias leyes en tanto que sistema y que se conserva o
enriquece mediante el juego mismo de sus transformaciones, sin que estas le conduzcan més
alla de sus propias fronteras».!¢

Detengdmonos brevemente en dos cuestiones que estin implicitas en esa defini-
ci6on. En primer lugar, al hablar de «sistema de transformaciones», se sefiala que la estructura
no es algo estatico, inerte, cerrado sobre si mismo, sino una realidad en perpetua formacién,
dotada de procesos generativos capaces de incorporar a la estructura nuevos componentes
que la enriquecen y amplian. En segundo lugar, indicar que esas transformaciones no con-
ducen la estructura maés alla de sus fronteras, equivale a decir que, a pesar de la construccién
indefinida de nuevos elementos, se da en la estructura un proceso de autorregulacién que
asegura el mantenimiento de las leyes y propiedades que la caracterizan.

Esta doble condicién que le permite manifestarse segun un constante flujo de
transformaciones sin por ello transgredir su propia identidad es lo que concede a la nocién
de estructura un estatuto epistemoldgico privilegiado.

Este es el punto de vista que quisiéramos adoptar para estudiar los tipos arquitecté-
nicos, de modo que estos no se conciban como esquemas esclerotizados e inmutables sino
como estructuras en constante proceso formativo, sometidas a una serie de transformaciones
internas, a través de las cuales van desplegindose todas las declinaciones potencialmente
contenidas en la estructura. El concepto de transformaciéon comporta la existencia de un
material previo, unos elementos o ingredientes a través de cuya manipulacion se genera la
forma del objeto. Nos hallamos asi tan lejos de la invencién individual de la forma como del
determinismo del modelo. Toda arquitectura puede ser vista entonces como el resultado de
una serie de transformaciones operadas sobre otras arquitecturas. En un bello ensayo sobre
los mecanismos de la narracién, Carmen Martin Gaite ha expresado una idea semejante en
los siguientes términos:

El hombre, o cuenta lo que ha vivido, o cuenta lo que ha presenciado, o cuenta lo que le han
contado, o cuenta lo que ha sofiado. [Pero] el narrador, unas veces de forma consciente y otras
inconsciente, estd tomando sustancia para su cuento de otro perenne y subterrineo manantial
en el que todos bebemos desde temprana edad: el de la literatura existente antes de que él se
pusiera a contar y a cuyas resonancias jamds escapa. Es decir, el narrador, en cualquiera de los
casos, acomoda su relato a modelos propuestos por lo que ha leido."”

Y asi como la obra literaria no requiere de una constante invencién del lenguaje
o de los modos narrativos para desarrollarse ilimitadamente, tampoco a la arquitectura le
es preciso inventar en cada ocasion la forma. Todo procede de algo y es precisamente ese
encadenamiento o continuidad de la experiencia lo que asegura su movilidad y su apertura.

15. Jean Piaget, opus cit., pag. 18.
16. Ibidem, pag. 6-7.
17. Carmen Martin Gaite: El cuento de nunca acabar, pag. 79.
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El estudio de las vicisitudes que han experimentado, en el curso del tiempo,
algunos monumentos puede ayudarnos a aclarar el sentido que atribuimos al concepto de
transformacién en arquitectura, entendiéndolo no solo como una categoria analitica sino,
sobre todo, como una herramienta de proyecto. Vamos a referirnos a tres edificios que
ejemplifican otros tantos modos de transformacion arquitecténica.

El primer ejemplo escogido es la mezquita del Viernes en Ispahan (Iran), construida
en el siglo Ix y modificada a lo largo de los tres siglos sucesivos.

En su primer estado, la mezquita respondi6 a la férmula clasica de la sala hipdstila
abierta a un patio. El recinto, de 125 x 85 m, contenia dos grandes salas de oracién en los
extremos norte y sut, conectadas por pérticos laterales que englobaban el patio central de
68 x 55 m.

Las modificaciones que se fueron sucediendo operaron segun dos principales
lineas de accién: el recinto se desbordé por sus cuatro costados, proliferando las salas del
templo hasta agotar todo el suelo contiguo disponible y, al mismo tiempo, se incrustaron
en la estructura primitiva diversos episodios arquitecténicos tendentes a pautar, subdividir
y enriquecer la secuencia espacial. A lo largo de todo el proceso se mantuvo constante la
dimension y el papel del patio central, asi como la estructuracién hipéstila del conjunto del
espacio cubierto.!®

El sistema constructivo se vio también profundamente alterado tras el incendio del
afio 1170. La anterior cubierta de madera fue sustituida por un sistema de pequefias cipulas
de ladrillo sustentadas en los antiguos pilares. Por otra parte, la cubricién en cupula propicid
la formacién de ambitos de mayor modulacién estructural en algunos puntos significativos,
tales como los extremos del eje norte-sur de la mezquita. El patio experiment6 asimismo un
importante cambio: la composicién homogénea de sus fachadas dio paso a una composi-
cidn jerarquizada segun una doble simetria axial, provocada por la incorporacién del iwan
(portada de orden gigante) en los puntos medios de sus lados.

Este mecanismo axial incrustado en la estructura hipdstila se reconoce en muchos
de los episodios del edificio que ha llegado hasta nosotros. A la trama regular de partida se le
superpone un sistema de leves acentuaciones. Los ejes principales y secundarios se entretejen
y las partes se ensamblan y yuxtaponen segin un procedimiento cohesivo que podemos
encontrar también en otras manifestaciones mas préximas de la cultura islamica. Pero las
sucesivas agregaciones se realizan siempre sin transgredir la ley estructural que preside la
formacion del edificio desde su origen.

En resumen, puede decirse que el edificio se forma y se transforma siguiendo la pauta
que impone la estructura inicial e incorporando nuevos temas arquitecténicos a modo de
variaciones de aquella. La estructura hipéstila, construida sobre una trama regular virtualmente
ilimitada, se mantiene como base reconocible a lo largo de todo el proceso. La idea tipoldgica
actua aqui como tema central o nicleo del que parten las sucesivas variaciones o ramificacio-
nes, las cuales desarrollan ese ntcleo sin agotarlo y lo metamorfosean sin desfigurarlo.

El segundo ejemplo que consideraremos es el convento de Cristo ubicado en Tomar
(Portugal), construido en sucesivas etapas que abarcan desde el siglo xit al xvir.

El lugar en el que se dispone este complejo monumental, en la cima de un monte
que domina la ciudad, estaba inicialmente ocupado por un castillo de la Orden de los
Templarios y de hecho el convento, que pertenece a la época de posterior dominio sobre el
sitio ejercida por la Orden de Cristo, se desarrolla dentro del recinto amurallado del castillo.
Los templarios edificaron, en la segunda mitad del siglo xi1, un oratorio de planta circular
siguiendo el modelo oriental de las iglesias conmemorativas, cuyo ejemplo maximo seria el
Anastasis de Jerusalén.

Esta rotonda actua en el conjunto a modo de punto fundacional y centro verte-
brador de las sucesivas extensiones, las cuales surgen de ella siguiendo un mecanismo de
irradiacion.

La primera extensidén que se construye es la nave rectangular adosada al lado oeste
de la rotonda. Esta nave, subdividida en dos alturas, de las cuales la superior se destina al
coro, convierte la primitiva rotonda en el fondo espacial de un organismo longilineo. El
engaste entre ambas piezas se logra eliminando uno de los soportes exteriores de la rotonda,
con lo cual quedan unidas, sin obstéculos intermedios, dos de las dieciséis facetas de que
consta el deambulatorio. En el extremo de la nave se dispone un pequefio claustrillo que
prepara la articulacién con las otras partes.

A partir de ese momento, el convento de Cristo crece por adicidén de sucesivos
claustros que van yuxtaponiéndose y enlazdndose entre si. Hacia el este, un muro que inter-
seca la rotonda y apunta aproximadamente hacia su centro construye el recinto de la plaza
de armas o gran atrio de acceso y, al mismo tiempo, sirve de respaldo a los claustros «do
Cimiterio» y «da Lavagem» que agotan el espacio disponible entre la rotonda y la alcazaba
del antiguo castillo.

Hacia el oeste, siguiendo el eje establecido por la rotonda y la nave del coro, se
organiza un conjunto de cuatro claustros («da Hospederia», «da Micha», «dos Corvos» y «de
D. Joao IIl») que se corresponden con la estructura cruciforme de los cuerpos del edificio
conventual. (El tltimo de los claustros mencionados, debido, en su versiéon definitiva, a
un proyecto de 1554 del arquitecto Diego de Torralva, es de una impresionante belleza y
constituye uno de los puntos culminantes de la arquitectura renacentista.)

Pero lo que interesa subrayar de todo este proceso es su forma secuencial, es decir,
el hecho de que la transformacion del edificio se produzca mediante el encadenamiento
de sus partes, cada una claramente diferenciada con respecto a la anterior. La estructura
centralizada de la que se parte se va complementando con la incorporacién de otras
estructuras como son la nave alargada, los claustros o el cuerpo cruciforme del convento, y
esta agregacion articulada de las sucesivas partes del edificio se desarrolla con naturalidad,
sin esfuerzo aparente.

El tercer ejemplo al que queremos referirnos es la catedral de Siracusa (Sicilia),
edificada sobre la traza del antiguo templo de Atenea. El templo, construido en el siglo v
a. de C., era un periptero dérico de 6 x 14 columnas, dispuesto sobre un estilébato
rectangular de 22 x 55 m, mandado erigir por Gelén y su hermano Hieron tras su victoria
sobre los cartagineses.?

18. Stierlin, opus cit., pigs. 86-99.

19. Una resumida noticia histérica del monumento de
Tomar puede encontrarse en Ferreira de Almeida: Tesouros
artisticos de Portugal.

20. Gottfried Gruben: Templos y santuarios griegos, pags.
219-221.
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Convento de Cristo en Tomar:

59 Planta general y planta de la rotonda y su primera
adicion, siglo xi.

60 Claustro de D. Joao lll, 1554. Planta y vista. Obra de
Diego de Torralva.
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Catedral de Siracusa:

61 Esquemas de la superposicion realizada hacia el siglo v
segun dibujo de Rodrigo Pérez de Arce.

62 Planta del lado norte con los restos del templo dérico,
siglo v a. de Cristo. Vista de una nave lateral.
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La noticia de la ereccién de una basilica cristiana sobre el mismo lugar que ocupaba
un templo griego no llama especialmente la atencién. Los lugares sagrados lo son, a menu-
do, desde tiempos remotos y permanecen como tales a pesar de que cambien los dioses que
en ellos se veneran. Lo que impresiona en este caso es que la basilica cristiana de tres naves y
el templo griego periptero son, literalmente, el mismo edificio, es decir, que se elevan sobre
la misma traza, sus partes poseen las mismas dimensiones y se construyen con los mismos
elementos materiales.

Este hecho se nos muestra como una revelacion al recorrer la nave lateral de la
basilica. Medio incrustadas en el muro de cerramiento de la iglesia aparecen unas poderosas
columnas estriadas de 8,71 m de altura y 1,92 m de didmetro inferior, formando una
sucesion insolita y enigmatica. En el lado opuesto, la separacién de la nave central esta
constituida por un muro homogéneo y carente de articulaciones al que se han practicado
una serie de aberturas en arco para asegurar la conexion entre las naves. Estas situaciones
andmalas resultan, en primera instancia, sorprendentes y confusas, hasta que de repente
damos con la clave que logra explicarlas. Comprendemos entonces que estamos recorriendo
el peristasis del antiguo templo y que la nave central que entrevemos a través de los arcos no
es otra cosa que la cella primitiva.

Dos simples operaciones han bastado para provocar esta transformacién: el tapona-
miento de los intercolumnios del peristasis, clausurando la relacién de este con el exterior, y
el troquelado de la pared de la cel-la, estableciendo entre las naves la necesaria permeabilidad.

Las notaciones cerramiento y continuidad, que corresponderian, en el templo
dérico, a la cella, pasan, en la basilica a corresponder a la pared externa de la nave lateral.
Por el contrario, las notaciones apertura y discontinuidad propias del peristasis del templo
caracterizan, en la basilica, a la nave central. Una especie de simetria polar u oposicién por
el vértice define, en este caso, la transformacién del edificio.

Asi pues, el segundo edificio deriva del primero por un procedimiento de inversion.
Como en un malabarismo, a través de un escueto movimiento se ha producido la suplan-
tacién del objeto, apareciendo en su lugar otro imprevisto. De este modo, dos estructuras
tales como la forma periptera y la forma basilical, tan aparentemente disimiles, acaban por
mostrar su identidad profunda.

En los tres ejemplos que acabamos de analizar se da un proceso de transformacién
que conduce de un estado inicial a un estado final. La visién diacrénica de este proceso
nos muestra un edificio que se transforma. Pero, desde una perspectiva sincrénica, cabria
incluso hablar de dos edificios distintos: uno derivado del otro mediante un procedimiento
de transformacion. Reciprocamente, una serie de edificios separados en el espacio y en el
tiempo pueden llegar a ser considerados como los estados sucesivos de una transformacién.
La historia de la arquitectura abunda en esa clase de situaciones en las que cada ejemplo se
apoya en una trama de puntos fijos, de ejemplos anteriores, que definen una estructura que
se transforma constantemente.

La transformacién de un edificio existente resulta ser asi un caso particular de un
concepto més general de transformacion que abarca todo el ambito del proyecto arquitectd-

nico, segun el cual todo proyecto, toda nueva proposicién arquitectdnica, seria el resultado
de una serie de transformaciones operadas sobre otras arquitecturas, pensadas o construidas,
que le sirven de fundamento (consciente o inconsciente).

3.3. El tipo como estructura elemental

Los razonamientos anteriormente expuestos tienden a presentar el mundo de la arquitec-
tura como un territorio intensamente interrelacionado en el que las transformaciones son,
justamente, los mecanismos que nos permiten pasar de un punto a otro.

La nocién de transformacién adquiere, pues, para nuestro enfoque, una gran impor-
tancia. Directamente vinculada a ella se encuentra la nocidn de estructura elemental, de la
que nos ocuparemos a continuacion. Este concepto proviene del campo de la antropologia
y ha sido inicialmente formulado por Claude Lévi-Strauss en sus estudios sobre la estructura
del parentesco. Para este autor, la estructura elemental constituye el nivel irreductible de
todo analisis estructural, el punto extremo en el trabajo de progresiva descomposicién
analitica de los fendmenos estudiados.

En el dmbito de las relaciones de parentesco, la estructura elemental, siempre segun
Lévi-Strauss, estaria compuesta por cuatro elementos (marido, mujer, hijo de ambos y her-
mano de la madre o tio materno) los cuales definirian una especie de «idtomo de parentesco»,
es decir, la estructura mas elemental de parentesco que pueda concebirse por ser la que, con
menos ingredientes, es capaz de contener los tres tipos de relaciones familiares basicas en
toda sociedad humana: la relacién de consanguinidad, de alianza y de filiacién.?!

No es este el momento de comentar las consecuencias que Lévi-Strauss extrae de su
hipétesis. Nos interesa subrayar tan solo el hecho de que este «dtomo» o estructura elemental
de parentesco se concibe como el «material de construccién de sistemas mdas complejos» o,
dicho de otro modo, que «todo sistema de parentesco se elabora a partir de esa estructura
elemental, repitiéndose o desarrollindose mediante la integracién de nuevos elementos».?
Asi pues, la estructura elemental reviste el caricter de una forma embrionaria, capaz de
desplegar, en sus sucesivos desarrollos, multiples posibilidades de configuracién.

Volviendo ahora a la equivalencia antes aludida entre tipo y estructura, tal vez con-
venga precisar que los tipos arquitectonicos, tal como han sido descritos a lo largo de este
texto, no son otra cosa que estructuras arquitectonicas elementales, nucleos irreductibles
que constituyen el punto extremo del analisis estructural, ya que més alla del tipo podemos
hallar atin, separadamente, elementos y relaciones, pero ya no encontramos un conjunto de
elementos relacionados entre si formando una estructura arquitectonica. Cuando hablamos
del tipo basilical, central, hip6stilo, periptero, claustral, etcétera, estamos definiendo estruc-
turas elementales, formas conceptualizadas que poseen una clara identidad pero que, a la
vez, son capaces de interactuar entre ellas generando estructuras méas complejas.

Muchas obras de arquitectura pueden ser explicadas como el resultado de aplicar
determinadas operaciones de transformacién a una o varias estructuras elementales. Estas

21. Lévi-Strauss: Anthropologie structurale, opus cit. El carac-
ter irreductible de esa estructura deriva, segtin Lévi-Strauss,
de la existencia universal de la prohibicion del incesto, lo
que equivale a que la obtencién de una mujer deba realizar-
se a través de otro hombre que la ceda bajo forma de hija
o hermana: de ahi el papel fundamental que Lévi-Strauss
atribuye, en su estructura elemental, al tio materno.

22. Ibidem, pag. 59.
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operaciones revisten diversas modalidades: yuxtaposicion, combinacion, superposicion,
inversidn, variacidn, etcétera. Todas ellas constituyen herramientas bésicas para el
proyecto. Asi, en la arquitectura, como en cualquier actividad humana, solo la elementa-
lidad de los ingredientes logra dar raz6n de la complejidad del resultado.

Si retomamos, desde esta perspectiva, los tres ejemplos analizados en el apartado
anterior (Ispahan, Tomar, Siracusa), vemos que los estados iniciales de aquellos edificios
equivalen a otras tantas estructuras elementales, mientras que los estados finales de la
evolucidn resultan de aplicar sobre ellas diversas operaciones de transformacion.

En la mezquita del Viernes de Ispahan, la sala hipéstila inicial, recintada por un
muro y abierta sobre el patio, puede considerarse como la encarnacién de un arquetipo:
una manifestacion, en estado puro, de la estructura elemental hip6stila. Cabe interpretar
la posterior transformacién del edificio como una serie de variaciones sobre el tema
inicial, a través de las cuales se van urdiendo los diversos episodios que configuran el
monumento. A lo largo de este proceso, la estructura formal de partida va adquiriendo
mayor complejidad. Solo que, en este caso, la complejidad no resulta de la incorporacién
de otras estructuras elementales que vengan a sumarse a la primera, sino de una especie de
ramificacion de esta en la que se despliegan sus posibilidades potenciales.

El convento de Tomar, por el contrario, parte de una estructura elemental
netamente definida: la planta central, a la que sucesivamente se le afiaden otras que
van dando lugar a una estructura de orden més complejo. Aqui, el procedimiento se
basa en la agregacion de piezas distintas que se entrelazan, aun conservando su propia
autonomia. Se trata, pues, de una disposicion basada en el encadenamiento de diversas
estructuras.

En la catedral de Siracusa, la estructura inicial, de tipo periptero, se convierte en
basilical, pero dicha transformacion acontece sin que se modifique en lo mas minimo
la traza general del edificio, siendo tan solo el resultado de una especie de inversién de
los elementos y de las relaciones que componen la estructura. De este modo, el edificio
parece surgir de la unidén conceptual y material de dos estructuras elementales que se
funden entre si, pero cuya amalgama delata todavia la presencia de los ingredientes. El
desarrollo posee en este caso los atributos de una veladura en la que las capas sucesivas
modifican el material preexistente sin destruirlo ni ocultarlo.

Variacion, encadenamiento, superposicidn, inversidén: pensamos que estas ope-
raciones que nos han permitido caracterizar la transformacién de algunos monumentos
son asimismo otros tantos procedimientos de proyecto. Al operar con los tipos, el
arquitecto no tiene por qué quedar aprisionado en ellos, como si fuesen esquemas ina-
movibles. Un empleo mecédnico o determinista del tipo contradiria el enfoque estructural
que hemos patrocinado. Este enfoque tiende a considerar el tipo como el motor de una
construccién formal ilimitada. Asi, el proyecto es visto como el ambito en que tiene
lugar la interaccién de los tipos, el escenario de su constante recreacion.

Estudiaremos a continuacién algunos ejemplos que muestran la utilizacién
consciente y sistemdtica de esos procedimientos en el trabajo de proyecto.

La superposicion tipolégica se da con frecuencia en aquellas arquitecturas que
persiguen la integracién de diversos componentes o facetas sin renunciar a su condicién
unitaria. En un anterior capitulo nos hemos referido ya a un ejemplo insigne de este modo
de operar: Santa Sofia de Constantinopla. Pretendemos ahora centrar nuestra atencién en
ejemplos mas préximos en el tiempo de manera que puedan documentarse, con mayor
certidumbre, algunos de los mecanismos empleados en el proyecto.

Analizaremos, desde este punto de vista, la Casa del Fascio en Como (1932-1936),
de Giuseppe Terragni; edificio en apariencia simple pero, en realidad, bastante mixto, es
decir, compuesto por diferentes ideas tipoldgicas que en €l se superponen y armonizan.

La planta general y las vistas aéreas de la Casa del Fascio remiten a un esquema
tipolégico definido: la configuracién del edificio en torno a un patio central aproximada-
mente cuadrado, segun la tradiciéon de los palacios renacentistas, en especial aquellos que
zafandose de construcciones contiguas exhiben su condicién de piezas exentas dentro del
tejido urbano. Un caso emblematico, que emplearemos en nuestro andlisis como término
de comparacién, lo constituye la Lonja de Contratacién de Sevilla (luego Archivo de Indias)
construida entre 1583 y 1598 segun trazado de Juan de Herrera. La Lonja es un edificio cua-
drado y exento, dispuesto, como la Casa del Fascio, en relacién de vecindad con la catedral.
Su traza responde, sin desviaciones, a la estructura arquetipica: patio cuadrado situado en
el centro de la pieza, envuelto por dos crujias perimetrales, una més ancha y externa que
alberga las dependencias y otra mas estrecha e interna que, a modo de galeria, circunscribe
el patio y conduce las circulaciones. El edificio presenta cuatro fachadas homogéneas, cada
una con tres puertas, una en el centro y las dos laterales en correspondencia con los ejes de la
galeria. Las esquinas, resueltas mediante la interseccion de las paredes estructurales, subrayan
la idea de continuidad e isotropia que estd presente en toda la construccién.

Pues bien, nada de esto ocurre en la Casa del Fascio. En primer lugar, el patio no es
cuadrado ni estéd en el centro de la pieza; en realidad, ni siquiera es un patio sino, més bien,
un hall cubierto cuyo techo se sitia en la mitad de la altura del edificio, quedando la otra
mitad al aire libre, a la manera de un patio de luces amplio y regular pero intransitable. En
segundo lugar, si observamos detenidamente las plantas del edificio, nos damos cuenta de
que su estructura no siempre responde al principio de disponer una crujia perimetral que
rodee el patio por sus cuatro lados, sino que las dependencias tienden a organizarse seglin
la forma del doble bloque, es decir, que se agrupan en dos cuerpos paralelos que delimitan
lateralmente el ambito del patio-hall. En particular las plantas baja y tltima se ajustan
plenamente a la idea del doble bloque, quedando el espacio central abierto por dos de sus
lados y estableciéndose asi una transparencia inmediata hacia el exterior, mientras que las
dos plantas intermedias responden en mayor medida al esquema del patio central.

A la estructura en patio, alterada por la presencia del espacio central cubierto, se le su-
perpone la estructura en doble bloque que establece con la anterior una plena simbiosis. Solo
asi se aclara la forma constructiva del hall en el que los grandes porticos, dispuestos a modo de
telones o capas paralelas, subrayan la idea de profundidad y atravesamiento, en vez de insistir
en la forma isotrépica y envolvente propias del arquetipo del edificio en torno a un patio.
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63 y 64 Lonja de Contratacion de Sevilla (actual Archivo de
Indias), 1583-1598. Vista aérea. Corte axonométrico.

65 Casa del Fascio en Como, 1932-1936. Planta del tercer
piso. Vista del edificio en su entorno. Croquis inicial con
torre. Obra de G.Terragni.
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66 Proyecto de L. Kahn para el Priorato de San Andrés
en Valyermo, 1966.

67 Planta de la villa Adriana en Tivoli. Planta general,
ca. 125-135.

68 Palazzo della Regione de Trieste, 1974. Planta baja
y planta tipo. Proyecto de Giorgio Grassi y Antonio
Monestiroli.

69 Casa dello Studente en Chieti, 1976. Planta tipo.
Proyecto de Giorgio Grassi y Antonio Monestiroli.
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A todo ello hay que afiadir otro aspecto sin el cual no puede obtenerse una com-
prensién cabal de la Casa del Fascio. Nos referimos al hecho de que en el proyecto estd
implicita la idea de una construccién con torre o campanile lateral, como evidencian algunos
dibujos preliminares. Asi, la idea de torre aparece como la verdadera raiz etimoldgica del
paramento ciego de la fachada principal, de modo que ese lienzo escueto y vertical puede
ser interpretado como una torre atrofiada y sometida a un riguroso proceso de abstraccion.
La posicion esquinada de esa «torre», formando la fachada de uno de los cuerpos de que
consta el doble bloque, reafirma la idea de superposicién tipoldgica a que hemos aludido
y, al mismo tiempo, introduce una tensién diagonal en el edificio que halla respuesta en la
disposicién de escaleras y corredores asi como en la configuracion de las fachadas.

Si comparamos de nuevo el edificio herreriano con el de Terragni vemos que el
primero, al responder estrictamente a la estructura en patio, posee un gran estatismo: su
contorno homogéneo y los dos ejes en cruz que lo gobiernan tienden a fijar su forma
y a clavarla firmemente en el suelo; mientras que el segundo, a causa de sus mixturas y
tensiones, incorpora un marcado componente dindmico que repercute en su organizacién
interna y halla su mas clara expresion en el principio de rotacién de las fachadas, las cuales
se presentan como planos auténomos, como laminas deslizantes que al llegar a la esquina
no giran sino que se interrumpen. Pero esto nos llevaria a otro nivel de andlisis que escapa
a nuestro tema.

Pasemos ahora a comentar algunos ejemplos de encadenamiento tipolégico. Se
trata de un procedimiento habitual en aquellas arquitecturas que gustan de exhibir la com-
plejidad y fragmentacion de sus partes, eludiendo toda intencién de someter esas diversas
partes a una ley tnica y globalizadora.

Un caso emblematico lo constituye la Villa Adriana en Tivoli, edificada hacia
125-135 d. de C., compuesta por una innumerable sucesién de cdmaras, recintos y patios,
dotados cada uno de ellos de una forma independiente. En el complejo palaciego se alternan
estructuras lineales y centrales, claustrales y cruciformes, combinadas segiin un sistema
de multiples axialidades y unidas entre si por medio de articulaciones puntuales que, a la
manera de un engranaje, permiten el movimiento relativo de las partes dentro del conjunto.

Entre los grandes edificios conventuales de la Edad Media encontramos también
numerosos ejemplos de encadenamiento tipoldgico. Con frecuencia el convento se forma a
través de una sucesién de espacios tales como el atrio, los claustros, el jardin, etcétera, que
aglutinan a su alrededor diferentes cuerpos edificatorios, cada uno con su propia disposicién
y estructura.

La arquitectura de Louis Kahn proporciona numerosos ejemplos actuales de este
procedimiento. Ello no es de extrafar a la vista de los precedentes histéricos a los que hemos
aludido: como es sabido, tanto la Villa Adriana como los grandes conventos medievales
representan para Kahn un decisivo punto de referencia. En algunos de sus trabajos mayores,
Kahn se plantea insistentemente el problema de la separacién del complejo arquitectdnico
en sus partes constitutivas, tratando de singularizar la forma de cada una de ellas para que se
manifiesten de modo independiente.

Asi opera en sus proyectos para grandes centros culturales o administrativos como
el Centro de Bellas Artes en Fort Wayne (1961) o el Centro Gubernamental en Islamabad
(1965). Pero también en edificios de menor envergadura, tales como la Casa de Reuniones
del Instituto Salk en La Jolla (1961) o el Indian Institute of Management, en Ahmedabad
(1963), reaparece la misma voluntad de desagregacion y de individualizacién de las diversas
partes.

En estos edificios, es clara la alusién a las formas conventuales con su sucesién de
piezas diferenciadas que, en el curso del tiempo, se han ido incorporando a la estructura
general, acomodéandose a ella a la vez que enriqueciéndola. Lo que Kahn imita es, precisa-
mente, esa idea de construccién en el tiempo que caracteriza a la forma del convento, solo
que estd obligado a hacerlo a través del acto simultaneo y total que constituye el proyecto.

Por tultimo, nos referiremos al procedimiento tipoldgico que hemos llamado de
variacion, analizando algunos ejemplos pertinentes. Recordemos que la variacion tipoldgica
consiste en el desarrollo de un ntcleo tematico o estructura elemental, mediante una serie
de variaciones que se derivan de aquel nicleo y lo modifican a la vez que lo repiten.

Como puede verse, esta definicidén esta directamente extraida de la teoria de la
musica.”® A nuestro juicio, la variacién, en tanto que desarrollo y transformacién de un
tema dado, resulta ser un principio fundamental de configuracién, no solo en musica sino
en cualquier actividad artistica.

La mezquita del Viernes en Ispahan nos ha servido para ejemplificar dicho proce-
dimiento en el campo de la arquitectura: en ese edificio, la pauta regular de la estructura
hipostila actia a la manera de un cantus firmus en el que se entretejen otros motivos geomé-
tricos, ritmicos, ornamentales, etcétera, los cuales, combinados con la forma basica, generan
efectos contrapuntisticos de gran complejidad. Este modo de estructuracién de la forma
es caracteristico de aquellas arquitecturas, de matriz conceptual, que buscan ante todo la
inteligibilidad de la obra, dando incluso las claves que permitan la reconstruccién de las
operaciones segun las cuales esta ha sido construida.

Como ejemplificacion de este modo de operar recurriremos al andlisis comparado
de dos proyectos de Giorgio Grassi y Antonio Monestiroli: el Palazzo della Regione en
Trieste (1974) y la Residencia de Estudiantes en Chieti (1976). A pesar de constituir la
respuesta a dos actividades marcadamente diferenciadas, entre ambos existe una profunda
afinidad tipoldgica: los dos se basan en la misma estructura formal, el esquema en peine en
el cual diversos cuerpos paralelos entre si quedan enlazados, en uno de sus extremos, por un
cuerpo longitudinal.

Ello no significa que exista entre ambos proyectos un parecido fisionémico.
Participan de la misma estructura pero sus partes se articulan de un modo diverso, configu-
rando soluciones muy diferenciadas y adecuadas a las particulares condiciones de cada caso.

Pero, al margen de las diferencias, lo que nos interesa subrayar es que ambos proyectos
se forman a partir de una estructura elemental idéntica que consta de tres brazos transversales
(los dos extremos de crujia simple y corredor externo y el central de crujia doble y corredor
interno) atados por un cuerpo longitudinal que posee una estricta misién de enlace.

23. Véase Ulrich Michels: Atlas de Misica, pags. 156-157,

dedicadas a la forma variacién.
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Esta estructura elemental o célula se desarrolla en cada caso siguiendo procedi-
mientos diversos. En Trieste, atendiendo a la forma de la ciudad, la célula se reproduce por
traslacion, siguiendo la directriz del cuerpo longitudinal, de modo que todos los semipatios
se abren a la contemplacién del puerto. En Chieti, la célula se reproduce por simetria axial,
quedando los cuerpos longitudinales ya no alineados sino enfrentados, lo cual patrocina la
formacién de una calle a la que se abren los pérticos a triple altura.

Las operaciones de repeticion, por traslacion o simetria, tienden a dotar a las piezas
de una mayor densidad formal, pero en ningtin momento oscurecen la apariencia reconoci-
ble de la estructura elemental a partir de la que han sido construidas. Esta arquitectura nos
recuerda la forma del canon musical, en que una melodia se combina consigo misma. El
canon es un procedimiento polifénico en el cual una voz es imitada por otra que mantiene
respecto a la primera un intervalo establecido, de manera que ambas voces no se confunden
sino que se distinguen con nitidez a pesar de su entrelazamiento. Asi ocurre en estos proyec-
tos resueltos a partir de unos pocos elementos y de sus intervalos, en los que la inmediatez
en el orden de lo sensible va pareja con la complejidad en el orden de lo inteligible.

Hemos ensayado un acercamiento a la arquitectura entendiéndola como el resul-
tado de una continua transformacién operada sobre los tipos o estructuras elementales. Al
estudiar algunos monumentos aparecen con claridad las huellas de esas transformaciones.
Los sucesivos estadios de su evolucién pueden interpretarse como otras tantas construccio-
nes, cada una de ellas l6gicamente derivada de sus antecesoras.

Esos procedimientos de transformacion, producidos en el curso del tiempo, pueden
ser convertidos, mediante una visién sincrénica, en herramientas de trabajo. Abstraida del
componente temporal, la idea de transformacién genera una actividad mental especifica que
es propia del proyecto. De este modo, a través del proyecto es posible restituir aquel orden
complejo que la temporalidad otorgaba a la arquitectura.

3.4. Los elementos y el todo

A lo largo de este capitulo hemos concedido especial atencién a algunas categorias
analiticas directamente extraidas del pensamiento estructuralista, tratando de mostrar la
pertinencia de su aplicacién al estudio de la arquitectura. Por supuesto que al hablar de
estructuralismo no nos estamos refiriendo a las corrientes escoldsticas que se desarrollaron
en la segunda mitad de los afios sesenta, sino que empleamos el término en su acepcién
mas amplia, aludiendo asi al caracter abstracto y relacional de muchas elaboraciones de la
cultura moderna.

Es justamente ese componente abstracto y relacional el que promueve un vuelco
sustancial en la comprension de los problemas tipoldgicos. Se pasa asi de una concepcién
estatica del tipo en la que este se identifica estrictamente con el modelo, a una concepcién
dindmica segun la cual el tipo es equivalente a una estructura y, como tal, comporta la
presencia de un principio constructivo y de unos procesos generativos que lo desarrollan. En

esta modificacion de la idea de tipo juega un papel crucial la discusion sobre la descompo-
sicién de la arquitectura en sus partes integrantes. La teoria de Jean-Nicolas-Louis Durand,
especialmente su Précis des Legons dArchitecture (1802-1805), constituye uno de los principales
puntos de referencia de esa discusion sobre los elementos y el todo que tan directamente se
implica en la definicién de tipo.?*

La aportacién tedrica de Durand ha sido undnimemente considerada como decisiva
para el posterior desarrollo de la disciplina arquitecténica, ya que en ella se produce un mar-
cado punto de inflexidén con respecto al saber tradicional. Si, hasta entonces, la arquitectura
se pensaba ante todo como imitacién de unos modelos legitimados por la historia, Durand,
al poner el acento en la composicién como instrumento de proyecto, abria las puertas a una
ideacion menos preconcebida de la obra arquitecténica en la que esta, lejos del determinis-
mo impuesto por el modelo, pudiera ser el resultado de combinar adecuadamente las partes
y elementos que forman el repertorio de la arquitectura.

Tras constatar que no es posible «aprender arquitectura estudiando sucesivamente
todas las clases de edificios en todas las circunstancias», Durand afronta la construccién de
un método que permita «hacer con facilidad, incluso con éxito, el proyecto de cualquier
edificio que se nos plantee». Dicho método consiste bsicamente en el cumplimiento de
tres operaciones sucesivas:

1. eleccién adecuada de los elementos;

2. formacién, mediante el ensamblaje de elementos, de las diversas partes del
edificio;

3. combinacién de dichas partes para producir el edificio en su conjunto.

Asi pues, el edificio no se presenta ya como un todo cuya idea generadora estd
preformada por la experiencia, habiendo de concretarse luego en la especificidad de sus
partes y elementos, sino que surge, precisamente, como combinacién o sumatoria de los
elementos que lo constituyen.

En sendos ensayos, José Ignacio Linazasoro y Rafael Moneo han expresado opi-
niones contrapuestas sobre el procedimiento propugnado por Durand. Para Linazasoro,
el tratado de Durand constituiria una de las cimas de la investigacion tipoldgica, siendo su
mérito principal el extender el espiritu clasificatorio mas alla de los propios edificios, hasta
alcanzar el nivel de los elementos que los integran.?

Para Moneo, en cambio, el método de Durand sancionaria el definitivo abandono
de aquel saber tradicional de la arquitectura, basado en la nocién de tipo, segtin el cual el
edificio se concebia como imitacién de un modelo. La composicion, tal como Durand la de-
fine, pone en manos del arquitecto «el proceso de produccion de la arquitectura y esta deja
de ser el reflejo de unos tipos lejanos e ideales que poblaban hasta entonces [...] la mente de
los arquitectos, para pasar a ser el resultado de aplicar a los programas el rigor del método».

Estas opiniones no solo divergen en su interpretacién de la propuesta tedrica
de Durand, sino que plantean dos modos radicalmente distintos de concebir el tipo.
Linazasoro otorga a la tipologia una condicién preferentemente instrumental y tiende a
reducirla a un principio de clasificacién. Asi, la tipologia puede referirse indistintamente

24.].N.L. Durand: Compendio de lecciones de Arquitectura.
25. José Ignacio Linazasoro: El proyecto cldsico en arquitectura,
pags. 92-101.

26. Rafael Moneo: «Prélogo» a la edicién espaiola del
Compendio de lecciones de Arquitectura de Durand, pég. xI.
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a los edificios, a las partes o a los elementos. El analisis tipoldgico, entendido como mera
catalogacidén, permite extrapolar la nocién de tipo a todos los niveles de la arquitectura,
propiciando su empleo inmediato y mecénico. Por su parte, Moneo identifica el tipo con
aquella «concepciéon més global y unitaria»,” propia de la arquitectura del pasado, en la
que los nuevos edificios surgian de la imitacion de los grandes modelos, estableciéndose
asi una linea de continuidad que seria caracteristica del proceder tipolégico. El problema
que en esta discusidn se suscita es crucial para nuestro argumento. Para intentar dilucidarlo
vamos a terciar en ella. Pero antes se requieren algunas consideraciones.

Mientras el saber tradicional de la arquitectura mantuvo su vigencia, el hombre
vino utilizando, de un modo directo e inmediato, la experiencia precedente. La arquitec-
tura era entonces un arte eminentemente colectivo cuyo quehacer dependia estrechamente
de la existencia de unos modelos normativos de los que siempre se partia como algo cierto
y firmemente establecido. Asi, cuando el maestro de la catedral de Bourges afronta la
construccion del edificio, no parte de unos datos abstractos y carentes de forma; su punto
de partida es, por el contrario, un modelo definido basado en las experiencias inmediata-
mente precedentes: Senlis, Noyon, Laon, etcétera. Del mismo modo opera el maestro de
Chartres con respecto a Bourges: afiadiendo un eslabon mds (si bien, esta vez, culminante)
a la cadena de los ejemplos anteriores, avanzando por un lento camino de depuracién y
perfeccionamiento.

Pero incluso durante el Renacimiento, a pesar de la irrupcidn del arquitecto como
artifice individual que concibe y prefigura la obra a partir de un proyecto, los modelos
normativos siguen operando como auténticos nucleos en los que se concentra y acota el
campo de accién de la arquitectura.®® Asi, en la obra de los mayores arquitectos renacen-
tistas resuena con potencia el eco de los grandes edificios del pasado, inequivocamente
considerados como fundamento de la arquitectura, como modelo a imitar.

A partir de la segunda mitad del siglo vt esta concepcién de la arquitectura empie-
za a tambalearse. Lo que caracteriza al pensamiento de esa época, tanto en lo que respecta al
arte como a la ciencia, es la conquista de un nuevo y més profundo nivel de autoconciencia
sobre el propio desarrollo histérico. Por obra de la cultura ilustrada, las diversas manifesta-
ciones de la historia se despliegan de un modo simultineo y el material histérico adquiere
una disponibilidad inusitada. Se abre camino asi una nueva perspectiva epistemoldgica que
incorpora la posibilidad de provocar rupturas en el proceso hasta entonces continuo de la
evolucién arquitectonica. Cabe entender la obra de Durand como la respuesta de un espiritu
abierto y pragmatico a tal situacién. Si los grandes modelos del pasado no le sirven ya al
arquitecto para resolver los programas edificatorios que la época le plantea, hay que poner a
su disposicion un instrumento con el que pueda afrontar cualquier programa sin la obligada
sujecién a aquellos modelos. Ese instrumento no serd otro que la composicién, cuyo manejo
requiere un conocimiento sistematico de los elementos de la arquitectura. El Compendio de
Durand ofrece dichos elementos desmontados y catalogados y a ello se afiade un manual de
instrucciones que le permita al arquitecto recomponerlos a su criterio, que, segun Durand,
debe ir guiado por la conveniencia y la economia.

Sin embargo, en el papel predominante que Durand atribuye a los elementos
reside la principal debilidad de su teoria. Se cita con frecuencia una frase en la que Durand,
ponderando la importancia de los elementos, sefiala que estos son a la arquitectura «lo que
las palabras son al discurso y las notas a la musica». Si aceptamos los términos en que esta
analogia se plantea, podemos extraer de ella algunas interesantes consecuencias. En efecto,
del mismo modo que resultaria inaceptable definir el discurso como una mera combinacién
de palabras o la musica como una simple yuxtaposicién de notas, también, al privilegiar
univocamente el camino que va de los elementos al todo como modo de constituirse la
arquitectura, se corre el riesgo de empobrecerla y desnaturalizarla.

Para que exista musica, discurso o arquitectura no basta con los elementos; se
requiere también una estructura, una idea general que gobierne las relaciones que se dan
entre ellos, en funcién de determinados objetivos. La estructura se manifiesta a través de la
reunién de los elementos pero, en cierto modo, les es previa. Es un principio ordenador,
capaz de hacer jugar a los elementos el papel que les corresponde: una idea nuclear que
mueve la mano del artifice. Esa estructura, que en el caso de la arquitectura coincide con su
principio tipoldgico, resulta ser, la gran ausente en la teoria de Durand.

Italo Calvino, en su libro Las ciudades invisibles, pone en boca de Marco Polo el
siguiente aforismo: «El puente no estd sostenido por esta o aquella piedra, sino por la linea
del arco que ellas forman».? Esta subordinacién de los elementos a un principio general es
consustancial al pensamiento tipoldgico. Por ello tiene razén Moneo cuando manifiesta
su sorpresa al ver que algunos estudiosos consideran a Durand como adalid del tipo. Al
concebir la arquitectura como una operacién de montaje, como una suma de elementos
independientes que se combinan para formar el todo, Durand se decanta por un plantea-
miento atomista en el que se diluye el sentido del tipo.

Compartimos la critica de Moneo a la actitud positivista segun la cual la principal
mision del andlisis tipoldgico es proveer al arquitecto de un repertorio de piezas con las que
proceder al montaje de la arquitectura. El estudio de la arquitectura, viene a decir Moneo,
resulta infructuoso si se restringe a los ingredientes aislados y solo alcanza plenitud cuando
se refiere a los ejemplos, a las obras, consideradas en su integridad.

Sin embargo, en la interpretacién que hace Moneo del procedimiento tipoldgico
existe, a nuestro parecer, una limitacién que dificulta la comprensién del tipo como
categoria ligada al pensamiento estructural. Nos referimos al énfasis puesto en la condicién
imitativa del tipo, o, dicho de otro modo, a la tendencia a identificar tipo y modelo, con la
consiguiente restriccion del campo de validez de la idea de tipo al dmbito exclusivo de la
arquitectura tradicional.

En varias ocasiones ha expresado Moneo su desasosiego con respecto al problema
de la capacidad operativa del tipo en la arquitectura de nuestro tiempo. La condicién
fragmentaria de la cultura moderna y su reflejo en el dmbito de la arquitectura, es decir, la
pérdida de aquel sentido de totalidad que caracterizaba a la arquitectura tradicional, le indu-
cen a desconfiar de que la idea de tipo mantenga todavia su vigencia. Véase, por ejemplo,
este parrafo, extraido de su importante ensayo «Sobre la nocién de tipo»:

27. Rafael Moneo, pag. VIL.

28. Véase a este prop6sito el libro de Giovanna Curcio y
Mario Manieri-Elia: Storia e uso dei modelli architettonici, en
especial el capitulo titulado «La costruzione del Duomo»,
pags. 123-142.

29. Italo Calvino: Las ciudades invisibles, pag. 94.
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Una angustiosa duda nos asalta: {no fue precisamente en aquel momento en que hizo su
aparicién en la historia el concepto de tipo, al finalizar el siglo xvi, cuando su consistencia
desaparece? {No fue tal vez la conciencia histérica de la nocién de tipo la que ha desterrado para
siempre la unidad que se le atribufa? En otras palabras éno es el reconocimiento de un hecho
como este el primer sintoma de su inmediata desapariciéon? Y de aqui la extrema dificultad para
aplicar la nocién de tipo en la arquitectura actual, a pesar de que reconozcamos el valor que tiene
para explicar la arquitectura del pasado.*

Resulta interesante la advertencia que aqui se nos hace sobre el hecho, con frecuen-
cia olvidado, de que la nocién de tipo aplicada a la arquitectura tan solo adquiere nitidez
en las postrimerias del siglo xvii1. Probablemente la primera definicién técnicamente precisa
de tipo arquitect6nico sea la debida a Quatremére de Quincy en su Dictionnaire Historique de
[Architecture de 1832, basada, justamente, en la distincién o deslinde entre dicho concepto
y el de modelo. Con anterioridad, el término tipo era empleado raramente y siempre como
estricto sinénimo de modelo. En su definicién, Quatremére de Quincy expresa la necesidad,
que empieza a manifestarse solamente hacia finales del xvii1, de depositar en la palabra tipo
una serie de atributos y propiedades que no se corresponden con las del modelo.

El modelo, entendido en la ejecucién practica del arte, es un objeto que debe repetirse tal cual
es; el tipo es, por el contrario, un objeto a partir del cual cada uno puede concebir obras que no
se parezcan entre si.*!

A nuestro juicio, la idea de tipo no entrd en crisis al resquebrajarse la concepcion
totalista segin la cual la arquitectura debia surgir de la imitacién de los grandes modelos,
sino que, por el contrario, emergié entonces en su acepcién moderna, o sea, precisamente
como un intento de superacién de las restricciones impuestas por los modelos y su finalidad
puramente imitativa, sin que ello representase renunciar a la continuidad de la experiencia.
Ahora bien, para que esa idea pudiera afirmarse, habia que acceder a una comprensién
estructural de la forma que solo podia venir propiciada por una visién mas amplia y
simultdnea de la historia. En otras palabras, fue preciso que la arquitectura recorriese toda la
vicisitud del siglo XIx.

Visto asi, el tipo, en contra de las opiniones que tienden a inscribirlo y a encerrarlo
en el pasado, se convierte en una herramienta conceptual directamente vinculada al mundo
moderno. De hecho, la efervescencia tedrica de la nocién del tipo no se ha producido hasta
la segunda mitad del siglo xx, cuando las condiciones generales de la cultura han permitido
que dicho concepto adquiriese su sentido pleno. No ha sido ajeno a este fenémeno el
desarrollo del pensamiento estructuralista que, para nosotros, guarda una estrecha relacién
con el procedimiento tipoldgico.

Es, precisamente, a través del concepto de estructura como puede resolverse la dico-
tomia entre las posiciones atomista y totalista que hemos venido exponiendo. El totalismo
concibe los fenémenos como una totalidad indescomponible, de manera que aislar, separar

0 abstraer alguna de sus partes o componentes equivale a desnaturalizar el conjunto en el
que esta integrada. El atomismo, en cambio, centra su interés en los elementos, vistos como
algo independiente del todo, y trata de construir el sistema a partir de la suma y combina-
cién de dichos elementos. En arquitectura, la posicion totalista se corresponde con aquellas
formas del saber tradicional basadas en la aceptacion del modelo, entendido como realidad
monolitica, no susceptible de ser analizada y desglosada, mientras que la posicién atomista
estarfa ejemplificada por la propuesta tedrica de Durand que pretende obtener la clave de la
configuracion del todo a través del estudio exclusivo de los elementos.

Pero lo que caracteriza a la estructura es su dimensién relacional, en la que lo mas
importante no son los elementos ni el todo sino las relaciones que determinan su estructu-
racion y las operaciones que, actuadas sobre los elementos, permiten la formalizacion del
todo. Esta dimensién otorga a la idea de tipo un mayor relieve e incrementa su valor como
herramienta de conocimiento dentro del campo de la arquitectura.

30. Rafael Moneo: «On Typology», pags. 22-45.

31. Quatremére de Quincy: Dictionnaire Historique de
[Architecture comprenant dans son plan les notions historiques,
descriptives, archéologiques, biografiques, théoriques, didactiques
et pratiques de cet art. La voz «Tipo», entre otras, ha sido
publicada en su integridad en el libro de Quatremére de
Quincy: De limitation, pags. LVIII-LX. Reproducimos, a
continuacién, un pérrafo significativo de dicha voz:
«Lemploi du mot type en frangais est moins souvent tech-
nique et plus souvent métaphorique. Ce n’est pas qu’on
ne 1’ applique & quelques arts mécaniques, témoin le mot
typographie. On en use aussi comme d’un mot synonyme
de modele, quoiqu’il y ait entre eux une différence assez
facile 4 comprendre. Le mot type présente moins I'image
d’une chose a copier ou a imiter complétement, que I'idée
d’un élément qui doit lui-méme servir de régle au modele.
Ainsi on ne dira point (ou du moins aurait-on tort de le
dire) qu’une statue, qu’une composition d’un tableau ter-
miné et rendu a servi de type a la copie qu’on en a faite;
mais qu’un fragment, qu’une esquisse, que la pensée d’un
maitre, qu’une description plus ou moins vague, aient don-
né naissance dans I'imagination d’ un artiste & un ouvrage,
on dira que le type lui en a été fourni dans telle ou telle
idée, par tel ou tel motif, telle ou telle intention. Le modéle,
entendu dans I’exécution pratique de I’art, est un objet
qu’on doit répéter tel qu’il est; le type est, au contraire, un
objet d’aprés lequel chacun peut concevoir des ouvrages qui
ne se ressembleraient pas entre eux. Tout est précis et donné
dans le modele; tout est plus ou moins vague dans le type.
Aussi voyons-nous que I'imitation des types n’a rien que le
sentiment et I’esprit ne puissent reconnaitre, et rien qui ne
puisse étre contesté par la prévention et I'ignorance. C’est
ce qui est arrivé, par exemple, a Iarchitecture».
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CAPITULO CUARTO

LA NOCION DE TIPO EN LA ARQUITECTURA MODERNA

4.1. Monolitico frente a descomponible

Cuando nos detenemos ante un monumento del pasado solemos reconocer en seguida
su matriz tipoldgica. A menudo, el tipo no se manifiesta en su mas pura esencia sino que
aparece deformado por situaciones coyunturales o mestizado con otras estructuras, pero
siempre resulta patente el principio tipoldgico a partir del cual la forma se constituye. En
cambio, al analizar los ejemplos de la arquitectura moderna, la matriz tipoldgica no suele
presentarse con la misma evidencia. Aquella inmediatez y rotundidad con que la huella
del tipo se percibe en la arquitectura de la historia tiende a desvanecerse, o, mejor dicho,
a diluirse en las obras recientes.

¢Qué significado cabe atribuir a esa especie de desenfoque? ¢Es que la nocién de
tipo, como a veces se ha dicho, ha dejado de ser activa en la elaboracién de la arquitectura
moderna? Segiin nuestra hipétesis, en toda verdadera arquitectura estd presente, de uno
u otro modo, el principio tipolégico entendido como estructura formal que, mas alld de
la obra singular, remite a ciertos principios permanentes. Ocurre, sin embargo, que con
el desarrollo del pensamiento moderno, la nocién de tipo ha ido adquiriendo un nuevo
estatuto epistemoldgico y su intervencidn en el proyecto se cumple de un modo diverso.

¢En qué consiste esa modificacion? Podemos contestar resumidamente diciendo
que en la arquitectura tradicional los distintos subsistemas que componen el edificio
(estructura portante, esquema distributivo, organizacion espacial, mecanismos de acceso y
registro, relacién con el exterior, etcétera) coinciden entre si, se superponen de un modo
exacto y univoco, estableciendo nitidamente su forma tipoldgica; mientras que en la
arquitectura moderna todos esos subsistemas pueden aislarse y abstraerse, pueden pensarse
auténomamente segun sus estrategias, que, aun siendo complices, no deben ser obligada-
mente coincidentes. Asi, al caricter monolitico de la arquitectura tradicional, se opone la
dimensién analitica, descomponible, de la arquitectura moderna, en la que el proyecto
resulta de la superposicion y de la mutua coordinacion de los diversos subsistemas.

Para explicar esta oposiciéon tomaremos como ejemplo de arquitectura tradicional
el tipo clasico de la masia (casa rural aislada que predomina en el dmbito territorial de
Catalufia). Dicho tipo se caracteriza por una estructura de triple crujia formada por cuatro
muros de carga paralelos, dispuestos a la distancia exigida por la economia constructiva. La
crujia central acoge los espacios representativos y los elementos de conexién. El acceso se
produce de un modo acorde con el sistema axial que gobierna la composicién de la casa.! lcl;;j;zi[:;;mi‘; I;AZ;Z?ISEE;S:Z&CPoClD:gSZu;jélz ‘28]:
Pues bien, en la masia todos los subsistemas que concurren en la definicién del edificio rural catalanas.
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71 Tabla de Le Corbusier en la que opone el «Plan Paralysé»
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son plenamente coincidentes: hay entre ellos un total acuerdo y una mutua supeditacién.
La estructura portante se identifica con el esquema distributivo y ambos predeterminan el
sistema de acceso y los modos de relacién con el exterior. Se trata de un todo monolitico
en que los componentes son inseparables.

A este monolitismo de la arquitectura tradicional se refiere Le Corbusier cuando
habla del «Plan Paralysé», al que opone los famosos cinco puntos de la arquitectura
moderna.?Los cinco puntos no son tanto los principios de una nueva técnica constructiva
cuanto la expresién de un nuevo modo de pensar la arquitectura: se trata de desglosar
los subsistemas que la forman, de pensarlos por separado. De hecho, Le Corbusier, en
sus obras, emplea muros resistentes con relativa frecuencia, solo que les otorga una
valencia arquitectonica distinta. Al rechazar el muro como principal responsable del «Plan
Paralysé», Le Corbusier pretende ante todo liberarse de la obligacién de reproducir la traza
del edificio en cada una de sus plantas. Su bisqueda se orienta hacia la incorporacién de
nuevas determinaciones formales que no estén prefijadas por la simple eleccién de uno de
los subsistemas.

Es innegable que el caricter descomponible de la arquitectura moderna resulta de
la aplicacién de algunos avances técnicos tales como el principio del esqueleto estructural,
el cual propicia, entre otras cosas, la idea de separacién entre estructura y cerramiento. Pero
los motivos técnicos no agotan la explicacién de este fendmeno. Esa descomponibilidad
es acorde con una transformacién mas general de la cultura: se corresponde con la ruptura
del cuadro epistemoldgico que acompafia el nacimiento de la cultura moderna.

La aparicién del nuevo «epistema» propio del mundo moderno (en el sentido fou-
caultiano del término,’ o sea, como a priori cultural a partir del cual se constituye el saber
en cada época) esta directamente vinculada a la emergencia del pensamiento analitico y
abstracto, que permite la diseccién del objeto y el aislamiento de sus ingredientes cons-
titutivos. Lo que antes se concebia como un conjunto inextricable de fenémenos puede,
ahora, ser descompuesto. Esta es la manera de proceder caracteristica del pensamiento
abstracto. Abstraer significa separar, extraer ciertas dimensiones o propiedades de las cosas
poniendo otras entre paréntesis. Desde la nueva perspectiva epistemoldgica, aspectos que
eran considerados como inseparables del objeto que los contenia pasan a ser ingredientes
desglosables: pueden ser abstraidos, sacados fuera, del objeto.

El pensamiento analitico y abstracto se desarrolla en diversos campos cientificos y
filosoficos desde finales del siglo xviil y va infiltrdndose progresivamente en las disciplinas
artisticas, en las que irrumpe plenamente a comienzos del siglo xx. También la arquitectura
recibe su impacto, modificindose radicalmente algunas de sus claves cognoscitivas, entre
ellas las referidas a la dimension tipoldgica.

En la arquitectura tradicional los diversos componentes o subsistemas convergen
univocamente en la definicién del tipo, y este, al quedar fijado, determina y constrifie a
su vez la forma de aquellos, supeditindolos a la idea rectora que el tipo establece. En la
arquitectura moderna, en cambio, los subsistemas no se identifican estrictamente con el
tipo ni quedan predeterminados por él. La estructura resistente, el esquema distributivo,

2. Le Corbusier: «Las técnicas son la base misma del li-
rismo», conferencia pronunciada en Buenos Aires el 5 de
octubre de 1929. Recogida en Precisiones respecto a un estado
actual de la arquitectura y del urbanismo, pags. 56-61.

3. Michel Foucault: Las palabras y las cosas.
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la organizacién espacial, los mecanismos de acceso y registro, la relacién con el exterior,
etcétera, pueden concebirse separadamente y definir, con relativa autonomia, su propia
estrategia, para luego coordinarse y buscar sus dreas de mutuo acuerdo dentro del marco
de la opcién tipoldgica.

Hay que advertir, sin embargo, que al hablar de la descomponibilidad de la arqui-
tectura moderna, no nos estamos refiriendo tanto a las partes o elementos materiales como
a los subsistemas y a sus respectivas estrategias, es decir, a los procedimientos intelectuales

]
: que construyen el proyecto. Los ingredientes se separan y abstraen; pero lo que primero
E : ha sido descompuesto debe, luego, recomponerse. Y el resultado de esa recomposiciéon no
~ + serd ya el objeto monolitico, la amalgama inextricable. Los componentes no se fusionardn
: en una mezcla magmdtica sino que se engarzaran en una reunién articulada que permita
b ] reconocer el caricter analitico del procedimiento.
Es merecidamente famoso el andlisis comparativo que Colin Rowe llev6 a cabo
,::-.--—;-—:l--—-‘ ''''''''' D I de la villa Stein en Carches, obra de Le Corbusier de 1926-1927 y de la villa Foscari «La
N Pt Malcontenta», obra de Andrea Palladio edificada en 1550-1960.* En su brillante ensayo,
. o publicado por vez primera en 1947, Rowe desarrolla la demostracién més convincente que
§o | AN SR Pl conocemos a prop6sito del caricter descomponible de la arquitectura moderna.
E I P : i Parte Colin Rowe de un estudio diagramatico en el que se comprueba la semejan-
-------- f—--{b-----—-‘--—-&—-»-- - za en la traza de ambos edificios. En efecto, tanto Stein como Foscari definen un volumen
' : : : unico que mide 8 unidades de longitud por 5,5 de ancho y 5 de alto, y se estructuran en
S .;--_:5__ - -+_+_ ________ cinco crujias segin un ritmo en el que se alternan tres intervalos espaciales dobles con dos
boooeons preodosas heeiioiliillld ;' -y sencillos (A-B-A-B-A, siendo A =2B). Ademas, ambas presentan una organizacién espacial
é i 1 tripartita en el sentido de la profundidad de la casa y disponen la planta principal, o piano
S | — I nobile, sobreelevada con respecto al ]ardin.. . . . N
(SEENSRNSNEE, Aunque Rowe no se refiere explicitamente a cuestiones tipoldgicas, de su anélisis

72

se desprende con claridad que las dos villas participan de la misma estructura formal y, por
lo tanto, remiten al mismo tipo. Dicho tipo podria caracterizarse en los siguientes térmi-
nos: se trata de edificios aislados y compactos, de formato rectangular dureo, en los que,
a pesar de la tendencia cubica del volumen, solo dos caras tienen un papel arquitecténico
relevante. Dicho de otro modo, ambos edificios se conciben segun un eje principal de
simetria que va de delante atrds, siendo las fachadas cortas totalmente neutras.> Obsérvese
que tanto Foscari como Stein suelen fotografiarse buscando la frontalidad de sus dos
fachadas principales, evitando la visién en escorzo.

Una vez establecida esta similitud fundamental, Rowe se aplica a analizar las
diferencias que existen en la composicion de los dos edificios. En la villa Foscari todo se
supedita al eje de simetria que gobierna la forma de la casa. Una vez fijada su estructura
general, queda determinada tanto la ordenacién jerarquica del espacio como la disposicién

4. Colin Rowe: «The Mathematics of the ideal Villa», en

) o _ axial del acceso, y el portico que ha de presidir la relacidén de la casa con el exterior Manierismo y arquitectura modernay ofros ensayos, pags. 9-33.
72 Comparacion planimétrica entre la vl Malcontenta y encuentra en el sistema compositivo un lugar ineludible. En la villa Stein el esquema 5. En e escrito citado, Rowe empareja las villas Foscari y
: . o <. . Stein por su estructuracién «de delante atrds» y las villas
. . . tipoldgico opera a modo de encuadre o trama de fondo sobre la que Le Corbusier inscribe o o
73 Villa Malcontenta, 1560. Fachada de ingreso. Palladio. : - i . Rotonda y Savoye por su doble axialidad y la isotropia de
Villa Stein. Garches, 1927. Fachada de ingreso. Le Corbusier. toda clase de acentos, desplazamientos y transgresiones. Aqui no hay nada establecido de sus cuatro caras.
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antemano: la estructura formal define una pauta y los diversos subsistemas incorporan en
ella sus propias estrategias.

Hallamos, pues, en estos dos ejemplos, claramente expresada, la oposicién entre
lo monolitico y lo descomponible a la que antes aludiamos. Basta considerar el hecho de
que en Foscari todas las plantas tienen el mismo esquema distributivo, con independencia
de su distinto papel en el conjunto del edificio, mientras que en Stein la distribucién de
las diversas plantas exhibe una variedad inusitada y se requiere una observacidn atenta para
desentrafiar el denominador comun que todas ellas poseen.

Palladio utiliza el ritmo A-B-A-B-A de la estructura para ubicar las escaleras y
los cuartos de servicio en los intervalos estrechos y, asi mismo, para ensanchar la sala
principal, produciendo un espacio cruciforme que reafirma el cardcter unifocal de la casa.
Le Corbusier busca también el ensanchamiento de la sala principal, pero lo hace mediante
un dispositivo espacial en zigzag que desparrama el foco central hacia los lados y, al
disponerse segtin la diagonal del rectingulo base, saca partido de la méxima dimensién
visual que el edificio permite.

El acceso de la villa Foscari se desarrolla a través de una doble escalera que se
bifurca esquivando el portico para recuperar, ya en el nivel superior, la unicidad del eje de
simetria. Bajo la entrada principal y en el mismo eje, se dispone la entrada de servicio. En
la villa Stein ambas entradas se sittian en el nivel inferior y se corresponden con los inter-
valos estrechos de la estructura, admitiéndose asi la condicién dual del sistema de acceso.
La visera colgante sobre la entrada principal procura la necesaria diferenciacion entre ellas.

El rol arquitecténico que, en Foscari, juega el gran pértico colocado sobre el
basamento, en Stein le corresponde a la terraza a doble altura situada en la parte posterior
de la casa. Ambas piezas forman un orden gigante y poseen una posiciéon preeminente,
vinculdndose al terreno mediante sendas escaleras. Pero el pértico de Foscari estd centrado
y afladido como un cuerpo saliente, mientras que la terraza de Stein esta desplazada hacia
un lado, y su volumen, excavado en el cuerpo del edificio. Esta posicién lateral de la
terraza, siguiendo el principio de particiéon asimétrica implicito en la descomposicion del
rectangulo dureo, diluye todo rastro de aquella axialidad que subyace en la estructura de
la casa.

Y aun cabria afiadir que, con la construccién de la gran terraza de la villa Stein, Le
Corbusier cumple una de esas operaciones de inversién que tan profundamente marcan su
arquitectura. Si en Foscari la dimensién monumental del edificio se exhibe en la fachada
de acceso, es decir, la que mira a las aguas del Brenta, en Stein esa dimensién se emparenta
con la intimidad del jardin posterior. Domesticidad y aulicidad trastocan sus valores en fa-
vor de la atencion especial que la nueva arquitectura pretende dispensar al tema especifico
de la habitacién humana.

En resumen, asi como en la villa palladiana la forma tipoldgica tiende a determi-
nar todos los componentes sometiéndolos a un orden estatico, en la villa corbusieriana la
forma tipoldgica actda como un resorte que desata estrategias dispares y aun conflictivas a
través de las cuales el edificio alcanza un equilibrio dindmico.

La complejidad de las operaciones que se dan en la villa Stein no nos impide,
sin embargo, detectar su matriz tipoldgica. Lo que una mirada desatenta podria percibir
como una suma de fragmentos carentes de estructuracidn general, a través de la observa-
cion intencionada que el andlisis promueve, se nos presenta como el resultado de someter
la forma tipoldgica a una serie de desarrollos 1égicos que, sin desfigurarla, la enriquecen
y densifican.

Ahora bien, los subsistemas que concurren a la definicién de esta arquitectura
ya no establecen entre si aquella plena identificacién que caracteriza a la arquitectura
tradicional, sino que pueden deslindarse unos de otros y operar separadamente. Esta ca-
pacidad de abstraccién otorga a cada subsistema una figura propia que puede presentarse
de modo independiente. Las representaciones de los diversos subsistemas son, por asi
decirlo, como radiografias que, cuando son vistas al trasluz, no resultan superponibles
ya que, aun refiriéndose todas al mismo objeto, delatan, en cada caso, estados diferentes
de aquel.

Asi, en la arquitectura moderna, la estructura tipoldgica aparece a menudo
tensionada por vectores divergentes, no necesariamente sometidos a una tnica estrategia
formal. Ello no significa que la idea de tipo haya perdido su capacidad operativa: quiere
decir tan solo que ya no puede concebirse como un mecanismo reproductor sino como
la condicién bésica para una accién cuyo resultado no puede ser predeterminado.

4.2. Mies, en clave tipoldgica

Tal vez sea Mies van der Rohe quien con més insistencia haya afirmado, en nuestro siglo,
la condicién objetiva de la arquitectura. Baste recordar la declaracién que, en este sentido,
efectud en sus ultimos afios de vida:

Creo que la arquitectura no tiene nada que ver con la invencién de formas inéditas, ni con
el gusto personal; la arquitectura es, para mi, un arte objetivo, que nace del espiritu del

tiempo.®

La obra de Mies estd marcada en su conjunto por la voluntad de establecer los
pardmetros del proyecto al margen de toda subjetividad, por el intento de convertir la ar-
quitectura en una disciplina basada en reglas estrictas. Asi pues, si fuera cierta la hipdtesis
que a lo largo de este texto hemos venido sosteniendo, segiin la cual la tendencia objetiva
en arquitectura pasa, necesariamente, por el conocimiento tipoldgico, resultaria obligado
hallar, en la obra de Mies, rastros inequivocos de un modo de operar profundamente liga-
do a la nocién de tipo. De explorar esos posibles rastros nos ocuparemos a continuacién.

Una primera observacién debe versar sobre el hecho de que, en Mies, la arquitec-
tura es vista como un mundo de formas que integran en si mismas todas las cuestiones
utilitarias. Mies persigue sobre todo la exactitud y la justeza de la arquitectura entendida

6. Ludwig Mies van der Rohe: «Mi carrera profesional»,
palabras introductorias al libro de Werner Blaser: Escritos,

didlogos y discursos.
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como construccién formal, y conjetura que, de cumplirse ese objetivo, las exigencias
utilitarias habran de darse, necesariamente, por afiadidura.’

Este procedimiento no implica una marginacién de los tipos, antes al contrario.
Lo que Mies rechaza es, por un lado, la idea de «funcién» entendida en su acepcién
restrictiva y, por otro lado, la idea de «caracter» del edificio, basada en el empleo arbitrario
y superpuesto de signos, encargados de promover la «comunicacién» sobre lo que la
arquitectura quiere ser. Mies se separa asi del eclecticismo decimondnico y, al hacerlo,
resalta el valor de la arquitectura como estructura formal que, en su generalidad, garantiza
la adecuacién a la actividad que en ella debe desarrollarse. Nos encontramos, pues, en
pleno territorio del tipo.

La principal dificultad para la comprensién de Mies en clave tipoldgica proviene
del hecho de que su figuracién no guarda ningun parecido con la de la arquitectura
del pasado. El énfasis que Mies pone en los aspectos técnicos como base del proyecto,
su afdn por construir la arquitectura de la época presente, pudieran inducir a pensar
en una ruptura con la tradicién, en un alejamiento de la historia. Nada mas incierto.
Para Mies, la técnica actiia como filtro de los aspectos subjetivos, como conductor del
proyecto hacia la solucién més clara y pertinente, garantizando asi la comunién de la
arquitectura con sus principios permanentes. Esta actitud le lleva a identificarse con las
grandes arquitecturas del pasado, de las que admira su condicién de formas necesarias y
su dimensién ultra-personal:

Los templos griegos, las basilicas romanas y las catedrales medievales son significativas para
nosotros como creaciones de toda una época, mas que como obras de arquitectos individuales.
{Preguntamos los nombres de sus constructores? ¢Qué significado tiene la personalidad casual
de sus creadores? Estos edificios son impersonales por naturaleza. Son la pura expresién de su
tiempo.?

El qué y el cémo se equivalen en estas arquitecturas sin que un aspecto se supedite
al otro. Esto es lo que interesa a Mies. Para ¢él, la técnica no constituye una finalidad en si
misma, sino tan solo un medio para lograr la forma arquitectdnica. Asi, Mies resulta ser
uno de los arquitectos que mas directamente se vinculan a los principios de la arquitectura
antigua a pesar de separarse tanto de ella en lo referente a la figuracién.

Tal vez la primera aproximacién al estudio de Mies en clave tipoldgica es la que
proporciona el libro de Peter Carter Mies van der Robe at Work, publicado en 1974.° Se tra-
ta, en realidad, del primer libro importante sobre Mies publicado después de su muerte,
ocurrida en 1969, es decir, del primer libro que, escapando a la tutela y la supervisién
del propio Mies, procede a presentar su obra de un modo analitico y no meramente
expositivo.

Del libro de Carter interesa especialmente, en relacién con nuestro argumento, la
subdivision que propone de la obra americana de Mies en tres tipos de edificios, a los que
denomina respectivamente: «High-rise skeleton frame buildings» (edificios en altura con

esqueleto estructural), «<Low-rise skeleton frame buildings» (edificios bajos con esqueleto
estructural) y «Clear span buildings» (edificios de una sola luz estructural).

Digamos, muy en resumen, que el edificio en altura o torre, en su versiéon miesia-
na, es un prisma simple de base rectangular, construido mediante una reticula estructural
de modulacién preferentemente cuadrada, la cual determina, en gran parte, la forma
general y el aspecto particular de la pieza. El edificio bajo con esqueleto estructural tiene
también un formato rectangular, a menudo bastante apaisado, para favorecer el contacto
de las dependencias con el exterior. Cuando la profundidad del bloque lo requiere,
este aparece troquelado por patios que iluminan los espacios interiores. Finalmente, los
edificios de una sola luz estructural o espacios didfanos son concebidos por Mies como
dmbitos cuyo interior no estd obstaculizado por ningtin elemento estructural. Existen dos
grandes variedades: los de formato rectangular, con estructura unidireccional, y los de
formato cuadrado, con estructura bidireccional.

La clasificacién establecida por Peter Carter suscita, de inmediato, dos interroga-
ciones a las que trataremos de responder. La primera puede enunciarse asi: {Es correcto
hablar de tipos arquitecténicos a propdsito de esos tres grandes apartados que conforman
la obra americana de Mies, o se trata mds bien de simples esquemas referidos a la estructura
portante? La segunda pregunta es la siguiente: ¢El acercamiento a Mies en clave tipoldgica
debe quedar cefiido a su etapa americana, o bien puede abarcar también, en alguna medi-
da, sus trabajos anteriores hechos en Europa?

Respecto a la primera cuestiéon digamos, ante todo, que en Mies la forma arqui-
tectdnica tiende a identificarse con la definicion del sistema constructivo, es decir, que
estructura portante y estructura formal acaban siendo equivalentes. De manera que si
puede hablarse de tipos estructurales en relacion a aquellos tres apartados, podra también,
por extensidn, hablarse de tipos arquitectdnicos, ya que todos los aspectos que concurren
en la definicién del tipo estdn, en este caso, implicados en la propia estructura. De modo
semejante procedia Le Corbusier al utilizar la expresién «Iype Domino» o «Type Citrohan»
para referirse a las dos células bésicas de su propuesta residencial, ambas sustancialmente
caracterizadas por el esquema estructural portante (de esqueleto y planta libre en un caso
y de muros laterales resistentes en el otro).Ello no significa que la arquitectura de Mies
se detenga en la definicidn de la estructura: ésta establece las reglas de una gramaitica que
debe ser puesta a prueba en la configuracién de los restantes componentes. Solo cuando
se ha verificado la estabilidad y reconocibilidad de la forma en su conjunto, se ratifica el
valor de la estructura.

La segunda cuestiéon enunciada plantea mayores dificultades. Carter renuncia a
analizar la obra europea de Mies desde una perspectiva tipoldgica e incluye como apéndice
a su libro una tabla clasificatoria en la que afiade, a las tres categorias antes mencionadas,
otros dos apartados que permiten englobar la mayor parte de los trabajos europeos. Pero
los titulos de estos nuevos apartados: «<houses» y «miscellaneous», delatan su condicién
meramente taxondmica y su empleo provoca incluso algunas contradicciones en la tabla.
Asi, por ejemplo, la casa Farnsworth queda obligadamente situada entre las <houses»,

7. Rafael Moneo, «On Tipology», pags. 197-198.

8. Mies van der Rohe: «Baukunst und Zeitwille», pags. 16-17.

9. Peter Carter: Mies van der Robe at Work.
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74 Pabellén Aleman de Barcelona, 1929. Mies van der Rohe.

75 Dibujo de una casa-patio. Ludwig Mies van der Rohe.

76 Detalles, vista y seccién horizontal del Minerals and
Metals Research y del Alumni Memorial hall, en el IIT de
Chicago, 1945-1946. Mies van der Rohe.

»

o leun. pan o fedlee

75

i

76

145



cuando el propio Carter la ha manejado previamente como paradigma de los «Clear
span buildings», y, en cambio, el Pabell6n de Barcelona va a parar, muy dudosamente, al
capitulo de los «Low-rise skeleton buildings».!°

Tal vez la clave hubiese sido reconocer que la casa Farnsworth es tan solo acci-
dentalmente una vivienda, mientras que el Pabellén de Barcelona es, en esencia, una casa,
por més que nunca haya sido habitada. Lo que queremos sugerir es que el Pabellén de
Barcelona puede entenderse como el eslabén primordial de una cadena de proyectos en
los que Mies trata de perfilar su idea de la casa unifamiliar de la ciudad moderna, es decir,
una casa con patio, preferentemente de una planta, volcada sobre su propio espacio libre y
decididamente introvertida respecto al mundo exterior. Esta cadena engloba tanto la casa
para soltero de la Exposicién de Berlin de 1931, como los diversos ensayos de casas con
patio sin localizacién fija, elaboradas a partir de 1931, asi como los proyectos para la casa
Ulrich Lange en Krefeld (en sus dos versiones) y para la casa Hubbe en Magdeburgo, de
1935. La casa Tugendhat, aunque hereda muchos elementos del Pabell6n de Barcelona, in-
augura, en realidad, otra tendencia de la vivienda miesiana en la que esta se concibe como
panoramica sobre el paisaje. Tal vez la méxima expresion de esa idea sea el fotomontaje del
interior de la casa Resor (1938) con el paisaje montafioso de Wyoming al fondo.

Antonio Monestiroli se ha referido a esta serie de casas con patio con insuperable
concisién: «La casa se compone de un techo y un recinto».!! {No explica este simple
enunciado el caricter esencial del Pabellén de Barcelona? En él hallamos, en efecto, unos
paramentos que delimitan un lugar y una cuadricula de pilares que sostienen un techo.
Techo y recinto se relacionan entre si de un modo complejo: en algunos puntos se acom-
pafan, en otros se separan, englobando el recinto un area mas extensa que la que cubre el
techo. Las 4reas recintadas y no cubiertas constituyen los patios: uno pequefio, al fondo de
una estancia; otro mayor, anteponiéndose a ella a manera de atrio; ambos presididos por
el motivo acuatico. Por encima del muro que delimita el ambito de la casa se recortan los
arboles y las presencias urbanas: el mundo exterior.

Esta investigacién culmina, tras diez afios de trabajo, en la casa con tres patios, un proyecto
que ha pasado inadvertido pero que, sin embargo, contiene la explicacién del Pabell6n de
Barcelona. Esta casa plantea un principio general que va mas alld de la forma y de la dimensién
del espacio recintado, del tamafio y del nimero de los patios. Es la definicién de un tipo. Asi,
combinando este tipo en un sistema comprendido entre dos calles paralelas, se construyen
manzanas cerradas que se relacionan con la calle solo a través de las puertas practicadas en los
muros de delimitacién. La imagen resultante recuerda la casa en la ciudad antigua, retomando su
tema fundamental y reafirmédndolo en nuestro tiempo.!?

Solo que en la antigiiedad greco-latina, cabria afiadir, la casa se formaba en torno
al patio, el cual constituia el nucleo de la casa, su estancia principal; mientras que, en
la casa miesiana, el patio se concibe como una reduccion ideal de la naturaleza y ya no
estructura la casa sino que mas bien la engulle. La casa se funde con el patio a través de una

sutil membrana de vidrio cuya Unica mision es defender de la intemperie. Ciertamente,
esta actualizacién del tipo de la casa patio no agota ni con mucho el trabajo europeo de
Mies, pero su consideracién tal vez pueda bastar para desmentir la difundida suposicién
de que, en esa etapa, la obra de Mies transcurre ajena a cualquier presupuesto tipoldgico.

Una vez hecha esta reflexién, nos interesa centrar de nuevo la atencién en los
tres tipos de edificios con los que Cirter cataloga la obra americana de Mies. Las deno-
minaciones Low-rise skeleton, High-rise skeleton y Clear span se refieren explicitamente
al sistema constructivo-estructural con que se arman los edificios. Asi, pues, para penetrar
en la caracterizacion y en el sentido de esos supuestos tipos, parece un camino obligado
estudiar los mecanismos concretos que Mies emplea en el campo de la construccion.

Propondremos seguidamente una explicacion evolutiva de la técnica constructiva
miesiana fundada en la hipétesis de que Mies procede segun un particular método critico
que le lleva a cuestionar los ensayos precedentes, examinando sus contradicciones, para
luego formular una nueva propuesta que, al tratar de resolverlos, plantea ineludiblemente
otros problemas que, a su vez, deberan ser examinados y discutidos. Desde este punto de
vista, consideraremos el tipo candnico del Low-rise skeleton como el resultado de la critica
efectuada sobre otras experiencias anteriores siendo, al mismo tiempo, el germen de dos
posteriores desarrollos autonomos: el High-rise skeleton y el Clear span, ambos surgidos
como intentos de superar algunas limitaciones y desajustes inherentes a la formulacién del
tipo anterior. A nuestro juicio, este procedimiento se aviene plenamente con la definicién
de tipo que hemos venido sosteniendo, segun la cual el tipo es un principio de constructi-
vidad, una realidad en constante formacién.

La idea de esqueleto estructural constituye una categoria primordial en la obra
de Mies, quien la plantea por primera vez, de un modo explicito, en el proyecto para la
Biirohaus de 1922. Lo que Mies propuso en esa ocasion no era tanto el proyecto de un edi-
ficio cuanto el desarrollo experimental de un sistema constructivo en hormigén armado.
(Véase la planta del Biirohaus, intencionalmente presentada por Mies como un fragmento
perteneciente a un todo cuya dimensién y forma global son voluntariamente ignoradas.)
En el proyecto para el Biirohaus todo se reduce a la definicién de la estructura.® La facha-
da se forma por un simple pliegue vertical de la losa del forjado. Desde el momento en que
la estructura portante ha sido establecida puede decirse que la arquitectura estd completa.

El siguiente paso lo da Mies en 1927, con motivo de la construccién de un bloque
de apartamentos para la Weissenhofsiedlung de Stuttgart. Se trata, en esta ocasion, de
un esqueleto estructural metalico, con envigado unidireccional también metélico, cuyo
entramado se rellena, en el plano de fachada, con una plementeria tradicional. La estruc-
tura y el cerramiento se desarrollan en el mismo plano, y las ventanas corridas quedan
interrumpidas por las lineas verticales de la estructura. La banda construida se desarrolla
linealmente y queda cortada en correspondencia con el dltimo portico.

Tanto el Biirohaus como el bloque de Stuttgart plantean ya algunos de los temas
centrales que marcaran la obra de Mies. Nos referimos, en particular, a la mutua relacién
entre estructura y cerramiento y a la construccién de la esquina entendida como punto

10. Peter Carter, en particular la tabla clasificatoria de las
pags. 188-190.

11. Antonio Monestiroli: «Le forme e il tempo», en Ludwig
Hilberseimer: Mies van der Robe, pag. 10.

12. Ibidem, pag. 11. Monestiroli se refiere aqui a la antigiie-
dad clésica greco-latina.

13. Se trata de una estructura nervada a base de pérticos
transversales a la fachada arriostrados por correas longitu-
dinales. Los pérticos, dispuestos cada 5 m, se componen
de dos pilares distantes entre si 8 m y jécena de canto con
voladizo de 4 m en ambos extremos, quedando asi esta-
blecida en 16 m la profundidad del edificio. A través del
cambio de direccién de los pérticos principales se logra el
giro de la banda edificada, la cual engloba en su interior un
patio de luces. La esquina queda, entonces, formada por un
nucleo bidireccional sustentado en 4 pilares con capiteles
cruciformes, que dejan entre si luces de 8 m.
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de giro de una fachada continua. Pero, en este terreno, ninguno de los dos ejemplos
aporta soluciones convincentes. En el Blirohaus se pretende aprovechar la separacién entre
estructura y cerramiento para lograr la continuidad de la fachada, pero situaciones tales
como la ruptura de la modulacién estructural o las distancias arbitrarias que separan los
extremos de las ménsulas de las esquinas interior y exterior del edificio delatan las graves
dificultades con que la operacién tropieza. En cuanto al bloque de Stuttgart, asume la
integracién de estructura y cerramiento pero a costa de un relativo enmascaramiento de
la estructura, la cual no logra tener una presencia manifiesta. Ademads, la forma lineal del
bloque y su terminacidn en testero impiden siquiera plantear el problema de la continui-
dad de la fachada.

Tan solo en sus primeras obras americanas, las que proyecta para el Illinois
Institute of Technology (IIT), resuelve Mies globalmente los problemas mencionados,
especialmente en el Alumni Memorial Hall y en el Chemistry Building (conocido también
como Wishnick Hall) construidos en 1945-1946, ambos del mismo tamafio y formato (3 x
9 médulos) aunque de 2 y 3 plantas de altura respectivamente.

En estos edificios el esqueleto estructural metalico estd recubierto de hormigén
por exigencias de la ordenanza de proteccién contraincendios. Pero al sistema portante se
le yuxtapone la estructura de la propia fachada (a base de perfiles vistos cuya cara interna se
pega a la cara externa de los pilares), la cual incorpora una modulacién mitad, préxima al
cuadrado. Asi, la construccién de la fachada constituye una especie de reflejo desdoblado
de la estructura portante. En la esquina, la duplicacién del perfil exterior, formando con
la arista revestida del pilar una sutil concavidad que acentua la tensiéon que en este punto
se concentra, permite resolver el giro de la fachada y dar una continuidad modular a toda
la piel del edificio.

Asi, el Low-rise skeleton se nos presenta como el resultado de un largo trabajo de
depuracién cuyo objetivo es resolver un problema arquitecténico cuyos datos han sido
establecidos tiempo atrds: como articular la relacién entre estructura y cerramiento para
alcanzar la plena continuidad de la fachada en todas sus caras. Probablemente el hecho de
que Mies, en el campus del IIT, tuviera que afrontar de un modo directo el tema del edifi-
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| cio publico, pudo catalizar ese proceso de busqueda, favoreciendo el logro de la solucién

i ill R | exacta. La idea, que tantas veces habia acompafiado la arquitectura de Mies, de recintar o
: = acotar un espacio en el que luego se desenvolveria distendidamente el edificio, ya no se
corresponde con el estatuto del edificio publico. Este debe confrontarse con su espacio
libre adyacente y relacionarse con él. La piel del cerramiento no puede desvanecerse, como
ocurria en los patios o en los jardines de 4mbito privado: ahora debe delimitar el edificio y
establecer de un modo concluyente la frontera entre interior y exterior. Todo el énfasis de
77 la arquitectura se concentra, pues, en la estructuracion y materializacién de esa piel, de esa
superficie que encapsula el espacio y lo dispone para su utilizacién publica.

Pero Mies no se detiene ahi. Una vez definida la forma candnica del Low-rise

g g‘_’fgg;’_‘eprl‘;‘:;a’Sag{fzzsbaekzlSlgggeyDvr;‘;fl:bigcago' skeleton, por seguir empleando la terminologia de Carter, el tipo no se estabiliza sino
Mies van der Rohe. que es solicitado por nuevos requerimientos, que conllevan una serie de operaciones de
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78 Crown Hall. Chicago, 1950-1956. Planta. Mies van
der Rohe.

79 Proyecto para el Library and Administration Building
del IIT de Chicago, 1944. Perspectiva exterior.
Mies van der Rohe.

80 Crown Hall. Chicago, 1950-1956. La estructura en
construccion, vista exterior y vestibulo. Interior del hall.
Mies van der Rohe.
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transformacion en las que se aplican hasta las ultimas consecuencias las reglas gramaticales

implicitamente contenidas en el tipo. El Low-rise skeleton actua, por asi decirlo, como

é un tronco capaz de ramificarse y de ir determinando, por derivacién, otras estructuras
R formales. Surgen asi las torres (High-rise skeleton) y las salas didfanas (Clear span).

Una vez resuelto, en el edificio de baja altura, el problema de la esquina y de la
continuidad de la fachada, Mies creyd posible afrontar la construccién de la torre de metal
y vidrio que habia anhelado. La primera verificacién de este supuesto son los dos prismas
de 860-880 Lake Shore Drive. Observamos en ellos dos modificaciones sustanciales de la
sintaxis miesiana. En primer lugar, ha desaparecido la plementeria de ladrillo que taponaba
— parcialmente las fachadas del campus del IIT. Si el edificio tiende ahora a elevarse y a
e L despegarse del suelo, puede muy bien prescindir de aquellos materiales que aluden a la
_:._]kﬂnﬁmﬁqﬁn; ) firmeza de su asiento en el terreno. En segundo lugar, esa piel, que ya solo se compone de
T T . vidrio y metal, debera detenerse antes de llegar al suelo, proponiendo un espacio porticado

— que envuelva todo el edificio. Habiendo crecido este en altura, su acceso no estara ya
localizado en unos pocos puntos sino que abarcara a toda la planta baja, dimensionada a
doble altura.

Se manifiesta asi, en las torres miesianas, una caracteristica que, si bien estaba im-
plicita en los primeros edificios del IIT, adquiere aqui un rango protagonista. Nos referimos
a la forma periptera, segin la cual el edificio se concibe como un nucleo interior cerrado y
compacto que contiene los servicios y los sistemas de comunicacién vertical, y una corona
periférica continua y abierta, que en planta baja corresponde al porche y en las plantas tipo
a las estancias de los apartamentos o a los locales de las oficinas. Esta condicién periptera
estara siempre presente en la obra de Mies, quien la perseguird afanosamente en todos los
registros y situaciones. Comprendemos mejor, ahora, la obsesién de Mies por otorgar una
estricta modulacién al tratamiento superficial y su insistencia en cefiir la arquitectura a la
piel del edificio. Sabemos que, desde la época dorica, la construccidn periptera ha debido
enfrentarse a la aporia de una pretendida continuidad de su envoltorio, puesta constante-
mente en discusion por el giro de las fachadas y la rotura que la esquina representa.!

Vemos, pues, que las torres miesianas pueden ser estudiadas como formas deri-
vadas del canon arquitectdnico establecido para las construcciones bajas con esqueleto
estructural. Pero existe también otra linea de trabajo que Mies desarrolla a partir de aquel
canon y que le lleva hacia lo que Carter denomina «Clear span buildings», es decir, salas
didfanas cubiertas con una sola luz estructural. Si en las torres la caracterizaciéon tipoldgica
surge de la superposicién indefinida de las plantas que impone la conquista de la altura,
en las salas didfanas esta caracterizacion provendra de la voluntad de definir un espacio
unico e indiviso que, precisamente a causa de su unicidad, no podra estar mediatizado por
superposicion alguna.

La arquitectura de la torre es el resultado de someter a una regla general la 14. Victor Brosa, en su tesis doctoral titulada La razén como

multiplicidad de estancias que la forman (locales de alojamiento o de trabajo). Aun relacidn y el eco de Atenas, Barcelona, 1987, ha estudiado

81 Cullinan Hall. Houston, 1954-1958 / . . . . . profusamente este tema. A él debemos la observacién de

Planta de la primera ampliacién, vista exterior e interior. Presentand.ose como Org.anlsmo unitario, la torre es el' espacio compartlmentado por la importancia de la condicién periptera en la arquitectura
Mies van der Rohe. antonomasia: cada estancia ocupa su lugar en el gran casillero. Al trabajar en el problema de Mies.
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82 Neue Nationalgalerie. Berlin, 1962-1968
Planta del nivel superior. Mies van der Rohe.

83 Neue Nationalgalerie. Secciones. Interior del hall
de ingreso. Mies van der Rohe.
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de la sala didfana, Mies apunta en direccién opuesta: trata de construir una unica aula o
hall (los dos términos poseen la misma raiz etimoldgica) para las actividades colectivas,
que, ante todo, sea reconocible como edificio publico. Citemos, una vez mas, el escrito de
Antonio Monesteroli:

Mies, con la misma evidencia que en la vivienda, lleva el anélisis de la funcién a un grado
de profundizacién que supera cualquier particularidad, yendo a la busqueda no tanto de los
tipos de los diversos edificios publicos como el teatro, el museo, etcétera, cuanto de un tipo
que los englobe. O, por lo menos, parece que Mies quiera reconocer, en los edificios publicos
que estudia, una Unica funcidn general, que es la de reunir a un gran niimero de personas que
participan de una actividad comun [...] La construccién de un edificio publico es una empresa
colectiva que debe representar un valor general. Si este no se manifiesta, la construccién, por
mas perfecta que sea, no procurard ningun gozo. Mies se decide por el tipo en aula y a partir de
él plantea su investigacion. La correspondencia entre aula y lugar colectivo es antigua. El aula

contiene en si el valor; su forma ser4 evocativa del mismo.'

Pero detengdmonos a analizar los modos concretos en que esa idea tipoldgica
cobra cuerpo. Fijémonos, por ejemplo, en el Crown Hall (Escuela de Arquitectura) pro-
yectado en 1950, es decir, en el edificio que, dentro del propio campus del IIT, se plantea
la superacién de algunos problemas suscitados por la reticula estructural. Como hemos
visto, en el Alumni Memorial Hall la estructura portante quedaba oculta desde el exterior
y era, en cierto modo, relevada de su rol demostrativo por la perfileria constructiva de la
fachada. Tratando de evitar esa delegacion arquitecténica de la estructura, Mies plantea
una inversion en la posicion de los elementos: la estructura portante pasaré al exterior y
el cerramiento se pegard a ella por su cara interior, mientras que la perfileria constructiva
de la fachada, que asume también una misién de arriostramiento, se mantendrd a modo de
orden secundario intercalado entre el orden principal de la gran estructura.

Existe una clara implicacién légica entre esta opcidn sintictica y otras dos
propiedades que definen la forma del edificio: la presencia de pérticos que salvan con
una sola luz estructural toda la anchura y la eliminacién de elementos portantes en las
esquinas. En efecto, la exterioridad de la estructura vertical induce la posicion también
exterior de la jacena, que se dispone por encima del nivel de la cubierta, y ello, a su
vez, se corresponde plenamente con la anulacién de los puntales intermedios y el logro
del espacio didfano. Al discurrir toda la estructura por fuera del envoltorio, el interior del
edificio se presenta como un volumen terso e ininterrumpido.

Por otra parte, a causa de la forma unidireccional de la estructura, si los perfiles
estructurales exteriores se dispusieran en las esquinas, se veria seriamente comprometida
la continuidad de la piel de cerramiento y habria que admitir la falta de homogeneidad
de las dos caras que en la esquina se encuentran (tal como ya ocurria en el proyecto,
no construido, para el Library and Administration Building, de 1944). Pero Mies, a
partir de un cierto estadio de su obra, no quiere renunciar a lo que hemos llamado la

condicion periptera de su arquitectura y, en consecuencia, los pilares eluden las esquinas
dejandolas en voladizo. Todas las determinaciones que hemos enumerado conducen, de
una manera irrevocable, a la forma canénica que Mies establece en el Crown Hall y que
luego propone, a modo de variaciones sobre el mismo tema pero dejando inalterada la
idea tipoldgica, en esos dos extraordinarios trabajos que son el proyecto para un teatro
en Mannheim (1952-1953) y las dos ampliaciones sucesivas del Museum of Fine Arts de
Houston: la primera, el Cullinan Hall (1954-1958), y la segunda, el ala que constituye
su envolvente final, construida péstumamente. Observemos que en estos dos ultimos
trabajos mencionados se afirma en Mies la idea de una sobreelevacién de la gran sala
(que ya estaba presente en el Crown Hall, con su basamento semienterrado, y yendo
ain mas atras, en la casa Farnsworth, con su aéreo despegue del terreno) pero esta vez
disponiendo el acceso por el nivel inferior, en contacto con el suelo, para ascender luego
hacia el espacio didfano.

Paralelamente a estos halls con estructura unidireccional, Mies desarrolla otra
versién del tipo de sala didfana basada en el formato cuadrado de la planta, lo cual hace
mas congruente construir la cubierta mediante una estructura bidireccional o reticular,
pero manteniendo el criterio de que los pilares eludan las esquinas del edificio. Del
mismo modo que la casa Farnsworth habia servido de modelo experimental, a tamafio
natural, para los halls de formato rectangular, también el proyecto de una pequefia
casa (Fifty foot by fifty foot house, 1950-1951) serd el punto de arranque de los halls
cuadrados. En el siguiente paso de esta serie, Mies arriesga un enorme salto de escala
y proyecta el Convention Hall (1953-1954), un edificio de 216 m de lado, sin pilares
interiores, capaz de albergar una asamblea de hasta 50.000 personas. Pero no vamos
a analizar este proyecto. Retengamos, tan solo, la concepcién de la cubierta como un
gran entramado homogéneo que reposa sobre los pilares periféricos mediante apoyos
articulados, solucidn esta que reaparecerd en obras posteriores.

Mies logra la forma estable del hall cuadrado en su proyecto para la sede de la
Compaiiia Bacardi en Santiago de Cuba (1957). El edificio se reduce a una gran sala
didfana, vidriada en todo su perimetro y rodeada por un portico, que se eleva sobre un
basamento pétreo el cual contiene locales de servicio y almacenes. La cubierta ya no
estd suspendida de una serie de pérticos dispuestos en una direccién, como ocurria en
los halls rectangulares, sino que apoya su peso en una corona de ocho pilares que la
reciben. Estos pilares son de seccion cruciforme para subrayar la isotropia del conjunto.
Por otra parte, la estructura vertical no solo es exterior al cerramiento sino que aparece
claramente despegada de é€l, tal como ya ocurria en la planta baja de los edificios
en altura, recuperdndose asi la idea de un auténtico peristasis exterior recorrible. La
relacién con el tipo periptero de la antigiiedad clésica resulta patente. Mies, con esta
construccion, parece aludir al templo de la ciudad contemporinea. Y, por si cupiera
alguna duda sobre el referente, coloca en el poderoso entablamento que corona el
edificio unos relieves, a modo de estilizados triglifos, en correspondencia con las
nervaturas de la estructura.

15. Antonio Monesteroli, opus cit., pag. 12.
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84 Bacardi Administration Building. México DF, 1957. Planta
baja y planta piso. Interior del hall. Mies van der Rohe.

—

La Neue National Galerie de Berlin (1962-1968) constituye una ajustada y depura-
da puesta en obra del proyecto anterior. Mies reproduce, con ligeros retoques, los mismos
elementos, solo que la anterior estructura, de hormigdn armado, ha sido sustituida por
un sistema integramente metalico. Pero notemos un hecho significativo. La tendencia (ya
manifestada en el Crown Hall, en el ala externa del Museo de Houston o en el proyecto
Bacardi en Cuba) a destacar el piano nobile del edificio, difuminando en cambio la pre-
sencia arquitectonica de algunas partes del programa que se organizan bajo él, se lleva en
Berlin hasta sus dltimas consecuencias. Aqui, la parte principal del programa, el museo
propiamente dicho, estd bajo la gran plataforma de la plaza y solo se percibe a través del
patio de esculturas situado al fondo de las salas. Lo que emerge del podio y se identifica
como «el edificio» es tan solo el hall de recepcion, eventualmente utilizable como local de
exposiciones transitorias. Tras su aparente pureza, este edificio esconde una verdadera mix-
tura tipoldgica, magistralmente resuelta. En el basamento se desarrolla un vasto espacio,
pautado por una reticula estructural, que se abre a un patio por uno de sus lados, segtin
una disposicién que nos recuerda la adoptada por Mies en su proyecto de Museo para una
pequeiia ciudad, de 1942. Sobre dicho podio emerge el espacio didfano del hall, en el que
Mies ha condensado todo aquello que le permite formular su version del tipo periptero.
Asi, el Museo de Berlin, al mismo tiempo que anuda y concluye una experiencia, sefiala la
apertura hacia nuevos caminos.

Antes de concluir estas notas quisiéramos mencionar un proyecto de Mies en
cierto modo heterodoxo: el edificio Bacardi en México (1957-1961). En este trabajo Mies
regresa a la férmula de la trama estructural de modulacién cuadrada en edificios bajos,
pero lo hace incorporando algunas de las lecciones aprendidas en otras experiencias.

De los edificios en altura extrae la solucién de la planta baja transparente, or-
ganizada mediante un porche perimetral que circunda el nucleo central vidriado por el
que se accede al edificio. Este mecanismo resulta de la elevacién de la planta principal
con respecto al terreno. De las salas didfanas extrae la disposicion exterior de la estructura con
respecto al cerramiento. Asi se forman las fachadas largas del edificio Bacardi, mientras
que, contrariamente a lo que ocurre en las salas didfanas, la visién de las fachadas cortas
delata la existencia de dos lineas de pilares intermedias. Por tanto se respeta, en esta obra,
el criterio segtn el cual la morfologia del perfil abierto colocado por fuera del cerramiento,
excluye la posibilidad de disponerlo en las esquinas, pero se admite, en cambio, que pueda
haber pilares intermedios dentro del edificio, tal como ya se habia tanteado en la casa
Caine de 1950. Pero ademds, en el edificio para Bacardi, Mies introduce el principio de
centralidad que tanto parecié interesarle en su Ultima época, ensayando esta vez su incor-
poracién a una planta de formato rectangular. Para lograrlo ahueca el interior del volumen
y forma un gran hall a doble altura dispuesto en el centro y coincidente con el nicleo
de acceso. Esta extraordinaria sala de recepcion gravita sobre su eje vertical pero recibe
luz tan solo por los lados. Una galeria de paso envuelve el hueco en la planta superior
mientras que, en la planta baja, el espacio se desparrama visualmente hacia los lados. Los
pilares interiores pasan tangentes a los bordes del hueco, repitiendo la misma solucién de
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la fachada. Este edificio da otra vuelta de tuerca a la idea arquitectonica alumbrada en la
casa Farnsworth y proseguida en el Crown Hall. Pero asi como en las salas didfanas de gran
dimensidn, los pilares exteriores rebasan el nivel de la coronacion del edificio para unirse
a las jacenas, también exteriores, de las que cuelga la cubierta, en el edificio Bacardi de
México no existen tales jicenas y los perfiles sustentantes dispuestos en fachada no superan
el plano de la cubierta. Se aclara asi un matiz importante de la gramatica miesiana, a saber,
que la modalidad del pilar dispuesto por fuera del plano de fachada es compatible con la
presencia de pilares interiores que subdividen la luz estructural, siempre que no aparezcan
jacenas exteriores que aluden directamente a la idea de espacio didfano.

La arquitectura de Mies persigue siempre la claridad y la generalidad del tipo. Pero
este no se entiende como un a priori al que adscribirse, sino como el resultado de un lento
proceso. A menudo, vemos a Mies enfrascado en la solucion de un detalle, pero si remon-
tamos nuestro punto de vista, nos damos cuenta de que, en realidad, lo que estd en juego
es la resolucién del edificio. Su concepcidn tipoldgica le lleva a afrontar las cuestiones par-
ticulares con la misma actitud cognoscitiva que las generales. Su procedimiento consiste
en la busqueda de un estado de equilibrio que nuevas solicitaciones decantaran hacia una
situacion dindmica que habrd de reequilibrarse otra vez. En las raras ocasiones en que la
arquitectura de Mies se acomoda a los estados de equilibrio previamente logrados, pierde
parte de su penetrante belleza. Lo que el pensamiento tipoldgico de Mies nos ensefia es
que el equilibrio solo puede entenderse como un estado transitorio, un punto de partida
para nuevos tanteos, una base para otras expediciones.

4.3. El tipo y su transgresion

Al analizar la obra de los maestros de la arquitectura moderna nos damos cuenta de
que estos no conciben el proyecto como una invencién ex 7ovo, sino como una labor
de transformacién de un material preexistente. Cada nuevo proyecto es el desarrollo de
ideas implicitamente contenidas en trabajos anteriores. La solidez y cohesiéon que en su
conjunto manifiestan, proviene de la continuidad de la propia investigacién, de la fijeza
de sus objetivos, del encadenamiento de la experiencia.

Toda obra es el fruto de una trayectoria personal. Pero esta trayectoria no se inscribe
en un 4mbito virgen sino en un territorio roturado desde antiguo, deslindado y surcado por
una tupida red de caminos que se entrelazan: el territorio de la arquitectura entendida como
disciplina, como compendio de saberes. El proyecto se construye, entonces, orientindose
en ese territorio, trazando en €l nuevas sendas, uniendo puntos antes inconexos, pero con-
frontdndose, de un modo inevitable, con su topografia y con los lugares que la fundan.

Este procedimiento es, en sus rasgos basicos, el mismo que analistas de otras
disciplinas han destacado como motor de todo pensamiento creativo. Un especial interés
para nuestro argumento revisten los comentarios de Northrop Frye a propédsito del trabajo
literario:

Si seguimos ese modelo de estructuras anélogas, descubriremos que no nos conduce a la seme-
janza sino a la identidad [...] Lo que hace posible la individualidad es la identidad: los poemas
estan hechos de las mismas imagenes [...] La relacién que se establece entre un poeta y la poesia se
parece mucho més de lo que generalmente se piensa a la que se establece entre un estudioso y su
estudio [...] Un estudioso como tal no puede pensar por su cuenta o al azar: solo puede ampliar
un cuerpo organico de pensamiento, es decir, afiadir algo que estd relacionado légicamente con
lo que €l u otro han pensado ya. Y es precisamente de este modo como siempre se han referido

los poetas a su relacion con la poesia.'®

También, a nuestro juicio, el proyecto transforma un material preexistente el
cual proviene, en ultima instancia, de una sola fuente: la identidad de la arquitectura.
Para profundizar en esta hipétesis puede ser importante el estudio de las llamadas series
tipoldgicas. Una serie tipoldgica es un conjunto de ejemplos que se refieren a la misma
estructura formal y se construyen mediante operaciones de transformacién de los ejemplos
precedentes. A menudo estas series agrupan obras que, lejos de quedar concentradas en
unas limitadas coordenadas espacio-temporales, corresponden a situaciones y momentos
muy diversos entre si. En cualquier caso, para la finalidad de nuestro anélisis, es irrelevante
la cuestion de la influencia que unas puedan ejercer sobre otras: lo que importa es la con-
fluencia que todas ellas manifiestan hacia una estructura capaz de multiples desarrollos,
que actia como punto comun de referencia.

Para tratar de aclarar estos conceptos mediante un ejemplo nos referiremos al arti-
culo de Juan Antonio Cortés titulado «La caja de Pandora», en el que se analiza el edificio
de la Neue Staatsgalerie de Stuttgart, obra de James Stirling y Michel Wilford (proyectado
en 1977-1978 y construido en 1979-1984), comparandolo con otras arquitecturas caracteri-
zadas todas ellas por la presencia de una figura circular inscrita en un marco rectangular. V7

Cortés establece una comparacion a tres bandas entre el museo de Stuttgart y
otras dos piezas que constituyen hitos fundamentales de la cultura arquitecténica: el Altes
Museum de Berlin, obra de Karl Friedrich Schinkel (1824-1828), y el Palacio de Asambleas
de Chandigarh, obra de Le Corbusier (1951-1956). En nuestra opinidn, podria afiadirse a
esa terna otra pieza no menos paradigmatica: la Biblioteca Municipal de Estocolmo, obra
de Erik Gunnar Asplund (1920-1928). Los cuatro edificios, vistos con el suficiente grado de
abstraccidn, presentan la misma estructura basica, compuesta por un cuerpo perimetral en
forma de U que encierra un espacio en el que se inscribe un volumen rotondo.

A pesar del efecto centralizador que produce esa rotonda o dmbito circular, seria
una simplificacién excesiva adscribir esas construcciones al tipo de planta central, ya que
en ellas no se da aquella concatenacién jerdrquica, tan caracteristica de los edificios de
planta central, que implica la subordinacion de las partes a la idea de irradiacién desde el
centro. Como sefiala Cortés a proposito del Altes Museum:

Aqui [...] la rotonda es una pieza auténoma en relacién con las restantes partes del edificio.

El portico, la escalera y el vestibulo de ingreso, los cuerpos lineales de las galerfas y el cuerpo

16. Northrop Frye: El camino critico, pags. 21-22.
17. Juan Antonio Cortés: «La caja de Pandora».
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85 Altes Museum de Berlin, 1824-1828. Planta.
K.F. Schinkel.

86 Biblioteca municipal de Estocolmo, 1918-1927. Planta.
G.Asplund.

87 Palacio de Asambleas de Chandigarh, 1951-1956.
Planta. Le Corbusier.

88 Neue Staatsgalerie de Stuttgart, 1978-1984. Planta del ’
86 88

nivel superior. J. Stirling y M. Wilford.
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exteriormente cuadrado e interiormente circular de la rotonda son partes independientes que por

yuxtaposicion componen el conjunto del edificio.!®

En efecto, la U perimetral del Altes Museum actia como un bastidor que engloba
un tejido conjuntivo en el que se incrusta la figura circular. Y esta, a diferencia de lo que
ocurre en la villa Almerico (La Rotonda) de Palladio, en el museo de Boullée o en el
instituto de Durand, ya no gobierna la totalidad de la estructura sino que opera a modo de
contrapunto: destacindose de los restantes elementos y concertandose con ellos.

Asi pues, aunque para definir la estructura formal del Altes Museum haya que
mencionar obligadamente aquellos edificios de planta central, con figura circular inscrita,
que parecen constituir su inmediata referencia, esa mencién solo sirve, en realidad,
para poner en evidencia las operaciones por medio de las cuales el edificio schinkeliano
transgrede esa referencia tipoldgica de partida, derivando de ella otra configuracién que
se prolongard y desarrollara en los sucesivos eslabones de la serie que estamos analizando.

En este sentido, podria considerarse el proyecto para la biblioteca Municipal de
Estocolmo como un intento de llevar la estructura formal del edificio schinkeliano a su
miéximo grado de esencializacién, ya que esta aparece ahora formada tan solo por sus
dos principales ingredientes: el cuerpo perimetral en U y el volumen rotondo. Todos los
materiales aglomerantes con que, en el Altes Museum, se procedia a la mezcla de dichos
ingredientes han desaparecido en la Biblioteca de Asplund. La rotonda deja de ser, asi, un
mero espacio interior para manifestarse también exteriormente como volumen auténomo
definido por un cilindro puro, renunciando Asplund a la cubricién en cupula que estd
presente en el Altes Museum y que atn persiste en la primera version de su proyecto.

Pero, una vez eliminados los elementos intermediarios, el cilindro debe recompo-
ner su relacién con el bloque perimetral para poder entrar en contacto con él. Por ello las
naves paralelepipédicas se cifien al cuerpo rotondo hasta producir tres puntos de tangencia
con los cuales se hacen corresponder, en el exterior, los ingresos al edificio. Se genera asi
una figura en cruz que, al mismo tiempo que regula el mecanismo de acceso, pauta la orga-
nizacién de la gran sala de lectura. Hay que constatar también la ausencia del gran pértico
frontal que en el Altes Museum construye el escenario de la entrada. Y es curioso observar
c6mo la sustraccidn del portico produce un vuelco en la disposicién del acceso, quedando
el lado que ha sido destapado relegado a la condicion de fachada posterior. En la biblioteca
de Asplund asistimos, pues, a una depuraciéon de aquella estructura formal que el Altes
Museum ejemplifica, pero, asimismo, esta operacién conlleva su decantamiento hacia una
centralizacién maés estricta y dominante.

Tal vez, después de este somero anilisis, estemos en mejores condiciones para
comprender el sentido de las transformaciones que Le Corbusier opera sobre la estructura
formal del Altes Museum al concebir su Palacio de Asambleas de Chandigarh. En él reapa-
rece el portico frontal, de orden gigante, que abarca la totalidad de la fachada de ingreso,
pero, a diferencia del Altes Museum, el pértico no surge como un vaciado del volumen
global del edificio sino que se muestra como elemento afiadido: su cubierta curvilinea se

contrapone a las formas paralelepipédicas del cuerpo perimetral en U, del cual se despega
en las esquinas retrasando la alineacién de su fachada lateral y acentuando su autonomia.

Por otro lado, Le Corbusier desgaja nuevamente la figura rotonda y la libera del
estrecho abrazo a que el bloque perimetral la somete en el caso de la biblioteca. Para ha-
cerlo, reincorpora la idea de un tejido conjuntivo que asegure la articulacién entre ambos.
Solo que ese tejido ya no es, como en el Altes Museum, un espacio axializado y tripartito
en el que la rotonda queda flanqueada por dos patios simétricos, sino un espacio neutro
e isotropico, a la manera de una gran sala hipdstila, en el que la rotonda no tiene ya un
lugar fijo o preestablecido sino que posee un amplio margen de oscilacién, como si flotara
en un fluido, pudiendo asi escorarse hacia un lado hasta encontrar su mas justo acomodo.
Esta dinamizacién interna de la estructura permite a Le Corbusier resolver la inscripcion
simultdnea de dos piezas en el nucleo del edificio: la sala circular de la Cimara Baja y la
sala cuadrada de la Camara Alta, las cuales quedan inmersas en un espacio fluyente que
engloba todos los recorridos.

Desaparecida la inflexible axialidad que presidia la composicion schinkeliana, ele-
mentos tales como escaleras, rampas o elementos de compartimentacion, se independizan
de la pauta estructural y se disponen libremente. Por su parte, las salas de las dos cAmaras
rasgan la cubierta del edificio y emergen sobre ella, manifestando al exterior su condicién
de piezas auténomas. A la manera del cilindro de la biblioteca de Estocolmo, estos
volimenes no surgen de la subdivisién o entretejido del propio edificio sino que parecen
venir de fuera para incrustarse firmemente en él. Pero la asimetria de las partes, la variedad
de los volimenes y la tensién diagonal del espacio interior se producen tras el poderoso
telén de unas fachadas y de un pértico frontal que, como en el Altes Museum, pretende
la unidad del edificio y trata de englobar sus multiples acontecimientos en un envoltorio
arquitectonico regular y equilibrado.

En este punto el museo de Stuttgart se separa decididamente de los ejemplos
anteriores: todos aquellos episodios que, aun en su caracter multiple, se prestaban a una
presentacién unitaria, se exhiben aqui, declaradamente, en su diversidad. No quiere ello
decir que en Le Corbusier, o incluso en Schinkel, no hubiese variedad y multiplicidad,
sino més bien que la atencién del arquitecto se dirigia a contenerla o a contrarrestarla,
mientras que en Stirling y Wilford el enfésis se pone en exacerbarla y convertirla en tema
protagdnico del proyecto.

En el articulo citado, Cortés describe el museo de Stuttgart como el resultado de
una serie de transformaciones operadas sobre una estructura formal previa, proporcionada
por los ejemplos anteriores. Dos serian las principales operaciones efectuadas: la elimina-
cién del portico frontal y la sustraccién de la cubierta de la rotonda, con la consiguiente
conversion en espacio exterior. La ausencia del pértico provoca la exhibicién de la entra-
fias del edificio. Como sefiala Cortés, se trata de «la apertura de la Caja de Pandora y el
esparcimiento de todos los objetos que contenia». Por otra parte, al destapar la rotonda y
convertirla en una plaza, el edificio muestra su vocacién de encrucijada urbana. En efecto,
la ciudad penetra en el edificio: un recorrido publico, que permite salvar un notable desni-

18. Juan Antonio Cortés, pag. 59.
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89 Caballerizas en Donaueschingen, finales del siglo xvii.
F. Weinbrenner.

90 Escuela Politécnica de Otaniemi, 1961-1964. Alvar Aalto.
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vel topogréfico, lo atraviesa, sin interferir en su organizacidn interna. Esas dos operaciones
forman parte esencial de la estrategia de desmembracion que el edificio escenifica. Pero
sin que ello represente ocultamiento de la estructura formal de partida que puede ain
reconocerse con nitidez, tal como se reconoce la raiz etimoldgica de algunas palabras a
pesar de las derivaciones del lenguaje.

En el museo de Stuttgart, la rotonda regresa a la posicién centrada que ocupaba en
Schinkel, pero a su alrededor se dispersan a medida que se acercan a las fachadas. Por otra
parte, el edificio ya no culmina en la rotonda ni se remansa en ella, ya que se trata de un
lugar de paso: un vestibulo en el que los recorridos se cruzan pero no se cortan y en el que
el espectador externo es succionado hacia arriba a través de la forma en espiral. La planta
inferior del edificio, como en Le Corbusier, tiene una configuracién densa y compleja,
pero a medida que se remonta del suelo, el volumen se va alveolando y en la cubierta se
presenta aquel escueto didlogo entre la U perimetral y la rotonda central que hallabamos
en Asplund.

La trama de conexiones que hemos ido tejiendo entre los ejemplos mencionados
permite entender la estructura formal de la que todos ellos participan como un campo
operativo en constante transformacién. Asi, cada edificio nos habla no solo de si mismo
sino de todos aquellos a los que transforma y nos explica cosas de los demds que estos, por
si solos, no estdn en condiciones de mostrarnos.

De este somero analisis se deduce claramente que cada paso sucesivo de la serie
tipoldgica estudiada resulta de prolongar y desarrollar la estructura formal precedente y,
al mismo tiempo, de transgredir de manera calculada algunos de sus principios. Como ha
sefialado certeramente Tony Diaz «proyectar es transgredir un cierto tipo de decisiones
logicas».?

Toda transgresion tiene como referente algo previamente establecido, en nuestro
caso una estructura formal, y supone una transformacion de esa estructura que no ponga
en cuestién su reconocibilidad e identidad. De otro modo no cabria hablar de transgresion
sino, mds bien, de eliminacién o suplantacién. Vemos asi cémo, paraddjicamente, el tipo
se reafirma por medio de su transgresion.

4.4. Una respuesta a la disyuntiva entre historicismo y experimentalismo

Se ha dicho con frecuencia que el andlisis tipoldgico, si bien proporciona claves funda-
mentales para el conocimiento de la arquitectura del pasado, no logra, en cambio, dar
cuenta de los procedimientos en que se basa la arquitectura moderna y, por lo tanto,
se convierte en una herramienta inoperante para quien hoy se enfrenta al problema del
proyecto. Creemos, por el contrario, que lo que caracteriza al pensamiento tipoldgico es
su capacidad para instaurar una relacion activa con las grandes arquitecturas del pasado,
una relaciéon que, més alld de la admiracién contemplativa, nos permita desvelar su
presente.

19. Tony Diaz: «El proyecto de arquitectura: transgresién y

tipologia», en Textos de Arquitectura, pgs. 107-111.
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92 Casa con tres patios, 1934. Planta. Mies van der Rohe.
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94 Tres casas-patio formando una manzana, 1931. 92 94
Mies van der Rohe.

93 Tres insulae de la ampliacién hipodamica de la ciudad
de Olinto, siglo v a. de Cristo.
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Ante el material historico de la arquitectura, no cabe ni la actitud de ignorarlo
considerandolo como algo ajeno a nuestros intereses, ni la de asumirlo de un modo
literal, repitiendo mecanicamente sus aspectos particulares que son, precisamente,
los que lo atan al pasado y lo remiten a unas contingencias historicas perecederas.
La primera actitud coloca la arquitectura fuera de su propia historia y la aboca a un
constante partir desde cero, tan arrogante como ilusorio. La segunda actitud lleva la
arquitectura a su propia parodia; la convierte en una mera escenografia que no se
corresponde con los problemas reales y, por lo tanto, no ayuda a dilucidarlos como
seria su mision.

Pero entonces, {qué relacién cabe instaurar con la arquitectura del pasado?,
{cémo se puede hacer fructifero, en el proyecto, el conocimiento de la historia? En
la nocién de tipo, tal como ha sido desarrollada por la cultura moderna, creemos
hallar una respuesta. Se trata de someter el material histérico de la arquitectura
a un proceso radical de abstraccién a través del cual se destilen sus aspectos mas
generales y permanentes. De este modo, el material histdrico no se presenta ya como
una coleccién de piezas inertes y conclusas, encerradas en su propia condicién de
acontecimiento cumplido, sino que, despertando de su encantamiento, adquiere una
nueva capacidad interactiva. La historia es entonces pura potencialidad y el proyecto
no es mas que una singular actualizacién de esa potencia.

El enfoque tipoldgico permite superar la estéril disyuntiva que quiere con-
denarnos a ignorar la experiencia historica o a repetirla miméticamente. Al propo-
ner una comprension estructural de los fenémenos, despojindolos de su caracter
particular y contingente, abre las puertas de la historia a la accion del pensamiento
analdgico, convirtiéndola asi en un vasto campo de referencias de las que se nutre el
proyecto. En tanto que resolucién de un problema especifico, el proyecto consiste
entonces en la manipulacién y transformacién de ese sistema de referencias que son
el material de base de la arquitectura.

En efecto, en la nocién de tipo, tal como la hemos venido entendiendo,
se aunan el pensamiento légico y el analdgico. El tipo, del mismo modo que la
analogia, se asienta en el reino de la semejanza, surge de la posibilidad de establecer
correspondencias entre fenémenos diversos. Y asi como el pensamiento analdgico
concibe el mundo como un entramado de correspondencias entre todos los seres que
lo habitan, también la idea de tipo otorga al territorio de la arquitectura una trabazén
intensa, de manera que «cada obra es una realidad tnica y, simultineamente, es una
traduccién de las otras».?

Octavio Paz, refiriéndose al tema de la analogia, ha dicho con gran hondura:

La idea de la correspondencia universal es probablemente tan antigua como la sociedad
humana. Es explicable: la analogia vuelve habitable el mundo. A la contingencia natural
y al accidente opone la regularidad; a la diferencia y la excepcidn, la semejanza; [...] La

analogia es el reino de la palabra como ese puente verbal que, sin suprimirlas, reconcilia

las diferencias y las oposiciones.?! La analogia es la metafora en que la alteridad se suefia
unidad y la diferencia se proyecta ilusoriamente como identidad. Por la analogia el paisaje
confuso de la pluralidad y la heterogeneidad se ordena y se vuelve inteligible; la analogia
es la operacién por medio de la que, gracias al juego de las semejanzas, aceptamos las di-

ferencias. La analogia no suprime las diferencias: las redime, hace tolerable su existencia.??

Estos comentarios permiten comprender hasta qué punto la concepcién
tipoldgica de la arquitectura es deudora del pensamiento analdgico. Pero para
definir el tipo no basta con la analogia. Esta, por si sola, no logra rebasar el cerco
impuesto por las imagenes. La accién constructiva del tipo requiere la presencia de
un principio 1égico capaz de filtrar la arquitectura y abstraer de ella exclusivamente
aquel sistema de relaciones que constituye su osatura. El caracter conceptual del tipo
es condicién necesaria para formular los procedimientos de transformacion a través
de los cuales se desarrolla el proyecto. Las obras de arquitectura remiten unas a otras
y en ese juego de correspondencias se funda la nocién de tipo. Pero el tipo no se
identifica con ninguna de sus materializaciones sino con el principio légico que las
engloba. Si una obra concreta se identificase con el tipo, este quedaria bloqueado y
neutralizado, paralizandose el juego dialéctico entre enunciado y forma que estd en
la base de su capacidad generadora. Por ello el tipo se retira siempre a un nivel mas
abstracto: se hace inaprensible en imdgenes para impedir su desactivacion.

El Movimiento Moderno se ha interpretado en ocasiones como un momen-
to de brusca ruptura con la historia: una operacion de tibula rasa en la que quedaria
interrumpido cualquier posible vinculo con la tradicidén. Segin esta interpretacion,
la arquitectura moderna se habria nutrido exclusivamente de las nuevas realidades
sociales y materiales suscitadas por la Revolucién Industrial, constituyéndose como
cultura sin contraer ninguna deuda con el pasado.

Quienes sostienen la existencia de esta supuesta ruptura con la historia
se ven, al mismo tiempo, obligados a certificar la desaparicién de la idea de tipo
en la arquitectura moderna y a identificar los procedimientos tipolégicos con la
arquitectura del pasado, dando asi por supuesto que el empleo del tipo conduzca ne-
cesariamente el proyecto hacia una posicion historicista en la que el arquitecto habra
de quedar encerrado dentro de los margenes prefijados por la experiencia histérica.

Si admitiésemos tal explicacién, nos veriamos abocados a escoger entre dos
Unicas opciones: o bien rechazar el procedimiento tipoldgico considerindolo como
un instrumento periclitado e incapaz de fundamentar la arquitectura del tiempo
presente, o bien asumirlo como una forma de regreso a los modos tradicionales de
hacer arquitectura. La primera opcién da pie a los numerosos experimentalismos y
formalismos que recorren la arquitectura contemporanea. La segunda opcioén estd
en la base del ilusorio intento, al que hoy se asiste, de restablecer la continuidad
con el pasado como si los acontecimientos que han marcado la cultura de este siglo
no se hubiesen producido. (Y no nos referimos tanto a los episodios del llamado

20. Octavio Paz: Los hijos del limo.
21. Ibidem, pag. 102.
22. Ibidem, péag. 110.
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>l Moderno. Alli donde se habia querido ver una brusca ruptura o un rechazo ignorante
del legado histérico, estas aportaciones criticas han ido desvelando la presencia
& . , . . . . -
\ de inequivocas afinidades y de intrincadas relaciones genealdgicas con los grandes
. .
< ejemplos del pasado.?
o7 Por ejemplo, cuanto se ha dicho en los ultimos afios sobre Le Corbusier
A no hace mas que probar, de un modo concluyente, la concentrada atencién que el
Nt z% maestro suizo dispensé siempre a la arquitectura de la historia, hasta el extremo de 23. Un importante papel en esta labor hermenéutica les
o buscar en ella la legitimacién tltima de sus proyectos.? De entre todos los autores que corresponde a dos criticos y estudiosos de la arquitectura
. . . / . derna: Colin R Alan Colquhoun, qui , desd
se han ocupado de este tema, tal vez sea Bruno Reichlin quien mas haya profundizado - ;;;ectfv;: S T
en los problemas sintacticos y de procedimiento, estudiando e inventariando todos de sus escritos, los nexos que unen la moderna cultura ar-
los resortes con los que se construye la obra corbusieriana.?’ Indagando en ella, quitecténica a la tradicién. En lo referente a los puntos de
v H . . T , . . , . L. continuidad de la ciudad moderna con respecto a la ciudad
& Reichlin ha hallado claros indicios de una «prictica proyectual tipoldgica» si bien historica, son decisivas las aportaciones de Giorgio Grassi
— «categorialmente diversa de la que nos ha consignado la tradicién»? y ha sefialado que (véase sobre todo «Das Neue Frankfurt e Parchitettura della
- esa diferencia sustancial radica en el punto de vista con que Le Corbusier contempla nova Francofortes, 1975, en La arquitectura conmo oficio y otros
n b 1 . i K X X K escritos) y de Antonio Monestiroli (en especial «Le forme
1 11 T: los ingredientes que componen la arquitectura. Estos ingredientes ya no se conciben dell"abitazione», opus cit)
- { | como elementos cerrados que se yuxtaponen y acoplan, sino como subsistemas 24.Un interés particular para nuestro argumento revisten
» N bi 1 1 1 < s fundiénd las aportaciones de Yago Bonet: «La genealogia de un tipo.
oro abiertos que tan solo se completan al entrar en reaccién unos con otros, fundiéndose I espacio a doble altura», y de Xavier Monteys: «La doble
r i Il i i i ) i T T T T T entre si en una accién coordinada. Esta reflexién coincide en lo esencial con nuestro altura y la orientacién Este-Oeste». Ambos articulos remiten
- 1 BN andlisis sobre el monolitismo de la arquitectura tradicional confrontado con la las propuestas residenciales de Le Corbusier a unos estrictos
U J | [] @ @ m K ., L. . principios tipoldgicos.
1T -t e A IR rrrT ey E“L"D e Lt L¥ 1T -4 dimensioén analitica y descompomble de la cultura moderna. 25. Los penetrantes analisis de Bruno Reichlin sobre la obra
H - x O mitmER ) , L ., ; ;
| — — TITITITITITETITI] Toda la obra de Le Corbusier esta atravesada por una irresistible atraccion de Le Corbusier, todavia a la espera de un texto que los
. ) ' haci . . . integre y estructure, se hallan dispersos en diferentes con-
! acia los grandes ejemplos del pasado. Pero la mirada que el arquitecto proyecta sobre A . - o
| ferencias y articulos. Sefialemos sobre todo los siguientes:
I !
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95 Berna. Estructura parcelaria de la ciudad medieval.

96 Plantas de I'unité d’habitation de Marsella, 1947-1952.
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! i I 1 esos ejemplos es una mirada tipoldgica: una mirada, cabria decir, radiografica, dotada

de un enorme poder de abstraccién, capaz de despojar la arquitectura de sus aspectos
particulares y contingentes para exaltarla como pura construccién formal. Se trata del
mismo procedimiento de estilizacién y conceptualizacién que halldbamos al analizar
la obra de Mies, solo que en este el interés preferente concedido a las técnicas cons-
tructivas requeridas por los nuevos materiales borra los tltimos vestigios de aquella
figuracién tradicional a la que todavia se alude en algunas obras de Le Corbusier y
de otros arquitectos modernos. Pero incluso un arquitecto como Alvar Aalto, hasta
no hace mucho considerado como el paradigma de una sensitividad carente de reglas
precisas y de argumentaciones ldgicas, ha podido empezar a ser estudiado desde una
perspectiva tipoldgica.” En efecto, analizando sin prejuicios la obra de Aalto se detec-

«Il Padiglione Church a Ville D’Avray, 1927-28: una sfida
al sistema architettonico della tradizione», «The Pros and
Cons of the Horizontal Window. The Perret-Le Corbusier
Controversy», «Das ein familien house von Le Corbusier
und P. Jeanneret auf dem Weissenhof. Eine Strukturanalyse»
y «Tipo e tradizione del Moderno».

26. Bruno Reichlin: «Tipo e Tradizione del Moderno», pag. 37.
27. Véase Demetri Porphyrios: «The retrieval of memory: Al-
var Aalto’s Tipological conception of design». En la misma
direccién apunta la conferencia de Rafael Moneo titulada
«Principios tipoldgicos de Alvar Aalto», dictada en la Sema-
na Cultural de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura
de Barcelona, en febrero de 1981, no publicada, aunque
disponible en la videoteca de la Universitat Politécnica de
Catalunya (UPC): http://hdl.handle.net/2099.2/387.
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ta la firme presencia de estructuras formales recurrentes que juegan un papel nuclear
en la configuracién arquitectonica. Estas formas invariantes proceden con frecuencia
de la contemplacién y el anélisis del mundo biol6gico y ponen de manifiesto la
pretensién aaltiana de definir la arquitectura como una modalidad de mediacién entre
el hombre y la naturaleza.

Todas estas consideraciones apuntan hacia una nueva comprensién y valo-
racion de la arquitectura moderna, aclarando los nexos que la unen a la tradicién
y situando sus aportaciones dentro del dmbito general de la transformacién del
pensamiento. Contra lo que a veces se ha afirmado, no vemos, en los principales
ejemplos de la arquitectura moderna, ni el menor rastro de amnesia con respecto
al pasado de la disciplina. Ocurre, sin embargo, que la relacion que en ellos se
establece con el material histérico no se basa en la inmediatez o en la pasividad.
Dicho de otro modo: no se atiende tanto a los resultados cuanto a los principios
de la arquitectura.

En la obra de los maestros modernos, la analogia con la historia estd siempre
filtrada por la confrontacién con una realidad méis amplia. En ocasiones se concede
un especial relieve a ciertos filones del conocimiento que actian a modo de crisol,
permitiendo una refundicién de la historia, una actualizacion de sus potencias.
Este parece ser el rol de la ejercitacion pictérica en Le Corbusier, de la indagacion
sintdctica sobre los materiales en Mies o de la exploracién de las formas naturales en
Aalto. Estas estrategias confluyen en el objetivo comun de liberar la analogia de todo
particularismo, sometiendo el material historico a las transgresiones l6gicas necesarias
para volverlo operativo. De ahi que la nocién de tipo adquiera una importancia pri-
mordial en la constitucién de esta arquitectura.

A nuestro juicio, la disyuntiva entre historicismo y experimentalismo sola-
mente puede superarse mediante una reconsideracion de la cultura moderna en la que
no se omitan u oculten los aspectos de esta que hunden sus raices en el sustrato de la
tradicion. En esta reconsideracién incide el estudio, en clave tipoldgica, de los grandes
ejemplos de la arquitectura moderna el cual resulta posible y pertinente, siempre que
se adopte una nocién de tipo que no sea demasiado restrictiva. El salto epistemol6-
gico que acompana la eclosion de la cultura moderna incorpora nuevas dimensiones
a la nocién de tipo que no permiten ya entenderlo como un principio estético al que
obedecen univocamente todos los componentes del edificio, sino como una matriz o
una estructura abierta en la que se inscriben coordinadamente las diversas estrategias
que configuran la obra.

Desde este punto de vista cabe entender la arquitectura no tanto como el
reflejo 0 manifestacién del tipo, cuanto como el resultado de la interaccién y mutua
fecundacién de las estructuras tipolégicas. Todo ello nos devuelve otra vez a nuestra
hipotesis segun la cual toda verdadera arquitectura posee una matriz tipoldgica, ya sea
patente o solapada, que puede rastrearse como una especie de etimologia de la forma.

En diversos pasajes de este texto, la idea de tipo nos ha servido para em-
parentar la arquitectura con el rito, el juego y, en general, con aquellos fenémenos
que asumen la repeticién como un rasgo sustancial de su naturaleza. A propésito
de ellos no cabe hablar de variedad o monotonia, tal como careceria de sentido
referir esos atributos al balanceo del mar o al crepitar del fuego. Son fenémenos
que corresponden a un ciclo mas amplio que el que puede abarcar el impulso o la
visién individual. Reeditan siempre la misma accién incesantemente renovada sobre
si misma; despliegan, de un modo ilimitado, aquel principio de identidad en que se
fundamentan todos los cambios.

Borges ha conjeturado que la inmensa literatura puede caber en unas po-
cas metaforas.?® Del mismo modo hemos tratado nosotros de ver la arquitectura.
Pensamos, sin embargo, que este enfoque, a pesar de su caracter esencialista y ultra-
personal, no uniformiza la experiencia de las cosas, ni desdibuja su relieve. Por ello
este estudio no aboga por la neutralidad o la asimilacién indiscriminada sino que,
optando por una determinada concepcion del quehacer artistico, propone, declarada-
mente, una vindicacién de la arquitectura estructurada, clara y concisa.

28. Jorge Luis Borges: «Epilogo», en Otras inquisiciones.

175



BIBLIOGRAFIA

LIBROS:

ALMEIDA, Ferreira de: Tesouros artisticos
de Portugal, Lisboa: Seleccoes do Reader’s
Digest, 1976.

BIERWISCH, Manfred: £/ estructuralismo:
historia, problemas, métodos, Barcelona:
Tusquets, 1971 [Rurs Buch, 1966].

BORGES, Jorge Luis: Otras inquisiciones,
Buenos Aires: Emecé, 1960.

BOUDON, Raymond: A quoi sert la notion
de structure, Paris: Gallimard, 1968.

BRANDI, Cesare: Le due vie, Bari: Laterza,
1966.

— Struttura e architettura, Turin: Einaudi,
1967.

CALVINO, ltalo: Las ciudades invisibles,

Barcelona: Minotauro, 1974 [Le citta invisibili,

Turin: Einaudi, 1972].

CARTER, Peter: Mies van der Rohe at Work,
Londres: Pall Mall, 1974.

CURCIO, Giovanna y Mario MANIERI-ELIA:
Storia e uso dei modelli architettonici, Bari:
Latenza, 1982.

DELEUZE, Gilles: Diferencia y repeticién,
Madrid: Jucar, 1988 [Différence et répétition.
Paris: Presses Universitaires de France, 1968].

DURAND, J.N.L.: Compendio de
lecciones de arquitectura (1802-1805),
Madrid: Pronaos, 1981 [Précis des
Lecons d’Architecture données a I'Ecole
Polytechnique, Paris, 1819].

ECO, Umberto: La estructura ausente.
Introduccion a la semidtica, Barcelona:
Lumen, 1972 [La struttura assente.
Introduzione alla ricerca semiologica, Milan:
Bompiani, 1968].

ELIADE, Mircea: Lo sagrado y lo profano,
Barcelona: Labor, 1967 [Dan Heilige und das
Profane, Hamburgo, 1957].

FERRATER MORA, José: Diccionario de
Filosofia de Bolsillo, Madrid: Alianza, 1983.

FOCILLON, Henri: La vida de las formas y
Elogio de la mano, Madrid: Xarait, 1983 [Vie
des formes, Paris: Librairie Ernest Leroux,
1943].

FOUCAULT, Michel: Las palabras y las cosas:

Una arqueologia de las ciencias humanas,
Madrid: Siglo xxi, 1968. [Les paroles et
les choses. Une archéologie des sciences
humaines, Parfs: Gallimard, 1966].

FRYE, Northrop: £/ camino critico, Madrid:
Taurus, 1986 [The Critical Path, Indiana
University, 1971].

GIEDION, Siegfried: La arquitectura,
fendmeno de transicion, Barcelona: Gustavo
Gili, 1975 [Architecture and the Phenomena
of Transition, 1969].

—£El presente eterno. Los comienzos de la
arquitectura. Una aportacion al tema de la
constancia y el cambio, Madrid: Alianza,
1981 [The Etemal Present: a Contribution
on Constancy and Change. Londres: Oxford
University, 1962].

GRASSI, Giorgio: La arquitectura como
oficio y otros escritos, Barcelona: Gustavo
Gili, 1980.

— Arquitectura lengua muerta y otros
escritos, Barcelona: Serbal, 2003.

GRUBEN, Gottfried, Helmut BERVE y
Max HIRMER: Templos y santuarios griegos,
Meéxico D.F.: Herrero, 1966 [Die Tempel der
Greichen, Hirmer, 1961].

GUADET, Julien: Eléments et Théorie de
I'Architecture: cours professé a I'Ecole
Nationale et Spéciale des Beaux-Arts, Paris:
Librairie de la Construction Moderne, 1894.

HEGEL, G. W. Friedrich: Estética, Barcelona:

Alta Fulla, 1988 [Vorlesunger iiber die
Aesthetik, 1836-38].

HUGO, Victor: Notre-Dame de Paris,
Madrid: Alianza, 1980 (1831).

JANTZEN, Hans: La arquitectura gdtica,
Buenos Aires: Nueva Visiéon, 1959 [Kunst der
Gotik, 1957].

KRAUTHEIMER, Richard: Arquitectura
paleocristiana y bizantina, Madrid: Catedra,
1984 [Early Christian and Byzantine
Architecture, Penguin Books, Middlesex,
1965].

KROEBER, Alfred L.: Anthropology: Race,
Language, Culture, Psycology, Prehistory.
New York: Harcourt, 1948.

LE CORBUSIER: Precisiones respecto a
un estado actual de la arquitectura y del
urbanismo, Barcelona: Poseidon, 1978.

LEVI-STRAUSS, Claude: Antropologia
estructural, Buenos Aires: Eudeba, 1973
[Anthropologie structurale, Paris: Plon,
1963].

LINAZASORO, José Ignacio: E/ proyecto
clasico en arquitectura, Barcelona: Gustavo
Gili, 1981.

MARTIN GAITE, Carmen: £/ cuento de
nunca acabar, Madrid: Trieste, 1983.

MICHELS, Ulrich: Atlas de Musica, Madrid:
Alianza, 1982 [Atlas zur Musik, Munich:
Deustcher Taschenbuch, 1977].

MIES VAN DER ROHE, Ludwig: Escritos,
dialogos y discursos, Werner BLASER (ed.),
Murcia: Colegio de Aparejadores de Murcia,
1981 [Die Kunst der Struktur, Zarich: Verlag
fur Architektur, 1965].

MONESTIROLI, Antonio: La arquitectura
de la realidad, Barcelona: Serbal, 1993
[L'architettura della realta, Milan: Clup,
1979].

MOUNIN, Georges: Claves para la
lingdistica, Barcelona: Anagrama, 1969 [Clefs
pur la linguistique, Paris: Seghers, 1968].

— Introduction a la Sémilogie, Parfs: Les
Editions de Minuit, 1970.

NORBERT-SCHULZ, Christian: Existencia,
espacio y arquitectura, Barcelona: Blume,
1975 [Existence, Space and Architecture,

Londres: Studio Vista, 1971].

PAZ, Octavio: Los hijos del limo. Del
romanticismo a la vanguardia, Barcelona:
Seix Barral, 1986.

PELLETIER, André: L'urbanisme romain sous
I"Empire, Parfs: Picard, 1982.

PEROGALLI, Cario: Architettura
dell’Altomedioevo occidentale, dall’eta
paleocristiana alla romanica, Milan:
Tamburini, 1974.

PIAGET, Jean: Le structuralisme, Paris:
Presses Universitaires de France, 1968.

POPPER, Karl R.: La miseria del historicismo,
Madrid: Alianza-Taurus, 1973 [The Poverty of
Historicism, 1945]

— Busqueda sin término. Una autobiografia
intelectual, Madrid: Tecnos, 1977 (2. ed.,
1985) [Unended Quest. An intellectual
autobiography, lllinois: The Library of Living
Philosophers, 1974].

— Conocimiento objetivo, Madrid: Tecnos,
1972 [Objective Knowledge. An Evolutionary
Approach, Clarendon Press, Oxford 1972].

QUATREMERE DE QUINCY, Antoine
Chrysostdme: Dictionnaire Historique

de I'Architecture comprenant dans son
plan les notions historiques, descriptives,
archéologiques, biografiques, théoriques,
didactiques et pratiques de cet art, 2 vols.,
Paris: Librairie d'Arien le Clére, 1832.

— De limitation, Bruselas: Editions Archives
de I'Architecture Moderne, 1980.

ROSSI, Aldo: La arquitectura de la ciudad,
Barcelona: Gustavo Gili, 1971 [L‘architettura
della cita, Padova: Marsilio, 1966].

ROWE, Colin: Manierismo y arquitectura
moderna y otros ensayos, Barcelona: Gustavo
Gili, 1978.

RUSSELL, Bertrand: Los problemas de

la filosofia, Barcelona: Labor, 1970 [The
Problems of Philosophy, Nueva York: H. Holt,
1912].

STEADMAN, Philip: Arquitectura y
naturaleza: las analogias bioldgicas en el
disefio, Madrid: Blume, 1982 [The Evolution
of Designs, Cambridge: Cambridge University
Press, 1979].

STIERLIN, Henri: Architecture de I'lslam,
Friburgo: Office du Livre, 1979.

TESSENOW, Heinrich: Osservazioni
elementan sul costruire, Milan: Franco
Angeli, 1974 [Hambau und dergleichen,
Berlin 1916].

La editorial ha puesto todo su empefo

en contactar con aquellas personas que
poseen los derechos de autor de imagenes
publicadas en este volumen. En algunos
casos, su localizacién no ha sido posible y,
por esta razén, sugerimos a los propietarios
de tales derechos que se pongan en contacto
con la editorial.

CAPITULOS DE LIBROS:

DIAZ, Tony: «El proyecto de arquitectura:
transgresion y tipologia», Textos de
Arquitectura, Buenos Aires: CP 67, 1987,
pags. 107-111.

GRASSI, Giorgio: «Para una investigacion de
la casa en Francia», en La arquitectura como
oficio y otros escritos, Barcelona: Gustavo
Gili, 1980.

— «Cuestiones de proyecto», en
Arquitectura lengua muestra y otros escritos,
Barcelona: Serbal, 2003 [«Questioni di
progettazione», en Architettura lingua
morta, Milan: Electa, 1988. Publicado
inicialmente en Daidalos, nim. 7 (1983)].

LEVI-STRAUSS, Claude: «Historia y
Dialéctica», en El pensamiento salvaje,
México: Brevarios del Fondo de Cultura
Econdmica, 1964 [La pensée sauvage, Paris:
Librairie Plon, 1962].

MONESTIROLI, Antonio: «La forma

de la habitacién», en La arquitectura

de la realidad, Barcelona: Serbal, 1993
[L'architettura della realta, Milan: Clup,
1979].

— «Le forme e il tempo», prélogo a la
edicioén italiana de Ludwig HILBERSEIMER:
Mies van der Rohe, Milan: Clup, 1984.

MONTEYS, Xavier: «La doble alturay la
orientacion Este-Oeste», en Antonio ALFANI,
Manuela CANESTRARI y Alberto SAMONA
(eds.): La casa di Le Corbusier: La maison des
hommes. La distanza di Le Corbusier, Roma:
Officina, 1987.

POPPER, Karl R.: «El cubo y el reflector:

dos teorfas acerca del conocimiento», en
Conocimiento objetivo, Madrid: Tecnos,
1972 [Objective Knowledge. An Evolutionary
Approach, Clarendon Press, Oxford 1972].
— «Epistemologfa sin sujeto cognoscente»,
en Conocimiento objetivo, opus Cit.

STEADMAN, Philip: «La analogia
clasificatoria: tipos de edificios y especies
naturales», en Arquitectura y naturaleza: las
analogias bioldgicas en el disefio, Madrid:
Blume, 1982 [The Evolution o f Designs,
Cambridge University Press, 1979].

ARTICULOS DE REVISTAS O PERIODICOS:

BARRIONUEVO, Antonio y Francisco
TORRES: «Sevilla: Algunas consideraciones
sobre la ciudad y la casa», 2C Construccion
de la ciudad, num. 11 (junio 1978).

BONET, Yago: «La genealogia de un tipo. El
espacio a doble altura», A&V: Monografias
de Arquitectura y Vivienda, nium. 10 (1987),
66-69.

CORTES, Juan Antonio: «La caja de
Pandora», Arquitectura, nim. 254 (mayo,
junio 1985), 59-62.

GRASSI, Giorgio: «Scena fissa. Progetto per
il teatro romano di Sagunto», Lotus, nim. 46
(1985), 7-16 [Arquitectura, num. 263 (1986),
27-37].

MONEO, Rafael: «On Typology»,
Oppositions, num. 13 (1978), 22-45. [Version
castellana: «Sobre la nocion de tipo», en
Sobre el concepto de tipo en arquitectura,
Madrid: UPM departamento de Publicaciones
de Arquitectura, 1982, pags. 188-211].

PORPHYRIOS, Demetri: «The Retrieval
of Memory: Alvar Aalto’s Tipological
Conception of Design», Oppositions, num.
22 (1980), 54-73.

REICHLIN, Bruno: «ll Padiglione Church a
Ville D'Avray, 1927-28: una sfida al sistema
architettonico della tradizione», Parametro,
nam. 121 (1983), 13-25.

— «The Pros and Cons of the Horizontal
Window. The Perret-Le Corbusier
Controversy», Daidalos, num. 13 (1984),
64-78.

— «Das ein familien house von Le Corbusier
und P. Jeanneret auf dem Weissenhof.

Eine Strukturanalyse», Finf Punkte der
Architecturgeschichte (1985).

— «Tipo e tradizione del Moderno»,
Casabella, nims. 509-510 (1985), 32-39.

VIDLER, Anthony: «The Idea of Type:

the Transformation of the Academic Ideal,
1750-1830», Oppositions num. 8 (1977).
[Versién catalana en Sobre el concepte de
tipus en arquitectura, Terrassa: Escola Técnica
Superior d'Arquitectura del Valles, 1984].

VV. AA.: «La masfa: historia y tipologia de la
casa rural catalana», 2C Construccion de la
Ciudad, nims. 17-18 (marzo 1981).

177






