Arquithesis

La columna y el muro

Fragmentos de un dialogo

MANUEL INIGUEZ



Manuel Iniguez

Nace en Pamplona en 1948. Obtiene el titulo de arquitecto en 1971. Es catedratico de
Proyectos Arquitectonicos en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de San
Sebastian (Universidad del Pais Vasco). Tiene su obra publicada tanto en libros como en
revistas especializadas en arquitectura nacionales y extranjeras. Ha sido profesor invitado
en la School of Architecture de la University of Miami. En 1987 obtiene el Prix Europeén
de la Reconstruction de la Ville otorgado por la Fondation pour I'Architecture Philippe
Rothier de Bruselas. Ha sido director de la revista Composicion Arquitectonica, Art &
Architecture, editada por la Fundacion Faustino Orbegozo de Bilbao




La columna y el muro
Fragmentos de un dialogo

MANUEL INIGUEZ






Coleccion Arquithesis num. 8

La columna y el muro
Fragmentos de un dialogo

MANUEL INIGUEZ

NNNNNNNNN



La columnay el muro
Fragmentos de un didlogo
MANUEL INIGUEZ

Coleccién Arquithesis, num. 8

DIRECTOR DE LA COLECCION
Carlos Marti Aris

EDICION

FUNDACION CAJA DE ARQUITECTOS
Arcs, 1, 08002 Barcelona

Fax: 93 482 68 01

e-mail: fundacion@arquired.es

EDITORA
Belén Garcia

DISENO GRAFICO
Estudi Tere Moral

IMPRESION
GRUP 3, S.L.

FOTOMECANICA
Tecnoart

ASESORAMIENTO LINGUISTICO
Joaquina Ballarin

D.L. B-27714-2001
I.S.B.N. 84-931388-6-X

© de esta edicion,
Fundacion Caja de Arquitectos 2001

Portada: Orden dorico del Theseion en el Agora de
Atenas, mediados del siglo V a. C.

Contraportada:Detalle de una columna de la Nueva
Galeria Nacional, Berlin, L. Mies van der Rohe, 1962-1968.

La edicion de este libro ha sido
posible gracias a la financiacion

del Fondo de Educacion y Promocion
de la Caja de Arquitectos.

PATRONATO FUNDACION
CAJA DE ARQUITECTOS

PRESIDENTE
Javier Marquet Artola

VICEPRESIDENTE
Antoni Ubach i Nuet

SECRETARIO
Filiberto Crespo Samper

PATRONOS

Javier Navarro Martinez

José Alvarez Guerra

Javier Diaz-Llanos de la Roche
Gerardo Garcia-Ventosa Lopez
José Yzuel Giménez

Antonio Ortiz Leyba

Federico Orellana Ortega
Carlos Gomez Agusti

José Argudin Gonzélez

Blanca Lle6 Fernandez

José Rodenas Mercadé

PATRONO DELEGADO
Antonio Ferrer Vega

DIRECTORA
Queralt Garriga Gimeno




13
15
27

43
55
69
81
89
101
115
127
137
149
157
167

185
195
203
215
225

227
229
230

iINDICE

PREFACIO, Antonio Monestiroli

INTRODUCCION
Arquitectura. Momento material y momento formal
El ciclo de la columna y el muro

El muro egipcio

El orden griego

El muro griego

El anta griega

La superposicion romana de Orden y muro

La pared paleocristiana

La reconstruccion del Orden en Brunelleschi

La columna y el muro en la teoria y la practica de Alberti
La columna y el muro. Entre la naturaleza y el artificio
Equivalencia entre la columna y el muro en Palladio

El muro, elemento predominante en Ledoux

La sintesis de columna y muro de Schinkel

Final del ciclo del muro como expresion del momento material

La estructura reticular

La estructura reticular de acero y Mies van der Rohe

La estructura reticular de hormigéon armado y la simplificacion formal
A MODO DE REFLEXION FINAL

BIBLIOGRAFIA
iNDICE ONOMASTICO
RECONOCIMIENTOS



AGRADECIMIENTOS

Deseo expresar mi agradecimiento a los arquitectos Antonio Monestiroli y Carlos Marti,
buenos amigos a los que tanto debe este libro. Asimismo, mi reconocimiento a la Fundacion
Caja de Arquitectos que lo ha hecho posible y a toda la gente que ha participado en su
edicion por su interés y colaboracion.




PREFACIO Antonio Monestiroli

En el capitulo “Arquitectura alemana” de Ecrits sur I Art, Goethe quiere hacer saber “al abate
francés” que de la cabana primitiva no es posible obtener ningin principio, ni siquiera para
construir una pocilga.

La cabana primitiva, continia Goethe, es una invencion primordial construida con dos ramas
que se cruzan en alto por delante, dos por detrds y una barra transversal que hace de travesano. Una
construccion que se limita a satisfacer la necesidad prdctica del refugio, cuya forma no tiene otro objeti-
0 que éste.

Podemos decir que la cabana primitiva es el primer ejemplo de forma técnica, en que la
estructura mantiene la forma rastica de unos elementos que satisfacen plenamente la funcién
de sostener. Asi pues, la forma técnica de la construccion, la forma de la cabana, es aquella que
encuentra su razon tinicamente en el acto de construir y la agota en dicho acto.

Se comprende, por lo tanto, que la teoria de la cabana primitiva expuesta por Laugier
haya llegado a ser con el tiempo la que ha divulgado el binomio utilidad-belleza y a partir de
ella se ha desarrollado la ideologia mas fuerte y persistente de los arquitectos modernos.

El origen invocado por Laugier no es el de la arquitectura, sino el origen de la construc-
ci6n. Goethe no comparte el que se haya querido hacer coincidir el origen de la arquitectura
con el de la construccion.

La arquitectura tiene un origen diverso, dificil de determinar, sin embargo se puede esta-
blecer en el momento en que se le ha confiado un doble objetivo: el de construir y el de repre-
sentar el sentido de lo que construye.

Manuel Iiiguez parte de este punto, ya que reconoce la diferencia entre formas técnicas
y formas arquitecténicas.

La forma técnica constituye esa primera manifestacion como fenomeno sensible y concreto de la
intuicion de las cualidades de la materia. Al no tener como objetivo la forma —no existe como tal, en cuan-
to no es consciente, en cuanto no pretende comunicar ningiin contenido a través de ella—, se sitia en el ori-
gen de un proceso que nos llevard hacia la misma. La forma técnica no es una mediacion humanizadora
de la Naturaleza, como lo serd la_forma arquitectonica, sino rinicamente un resultado de la accion racio-
nalizadora del hombre sobre ella, una consecuencia de la observacion interesada de la misma (...)

La arquitectura va mds alld de la construccion estricta, mas alld de la produccion del edificio como
objeto stil para la sociedad humana. En este sentido, la arquitectura no seria una especie o una parte de
la construccion, sino uno de sus posibles procesos, aunque el mds importante, el mds cargado de significa-
dos. El paso de la construccion a la arquitectura consistivia en un progresivo abandono de los momentos
estrictamente constructivos y de un enriquecimiento de los estéticos.

Después de un largo y extenuante debate sobre la sinceridad constructiva, la diferencia
entre formas técnicas y formas arquitectonicas puede ser asumida como punto de partida para
reanudar un discurso sobre la arquitectura que ponga en evidencia sus cualidades especificas,
cualidades que pertenecen so6lo a una pequena parte del mundo de las construcciones.



La demostracion de la cualidad representativa de las formas arquitectonicas ocupa la
parte central del libro. Entre las diversas maneras en que se podia efectuar la demostracion,
Iniguez elige la mas directa, que es la de estudiar dos elementos constitutivos de la arquitec-
tura clasica: la columna y el muro, observando en la historia de sus formas las diferentes cua-
lidades representativas.

Los puntos culminantes del analisis son la descripcion de la columna y del muro griego
(del orden griego); la interpretacion de los dos elementos en el Renacimiento italiano, en par-
ticular en el tratado de Leon Battista Alberti y en la arquitectura de Palladio; el modo extra-
ordinario en que el iluminismo supera la que, después del gotico, ha sido la mas grave crisis
ideal de la arquitectura clasica; y, finalmente, reconocer de nuevo en la arquitectura moderna
la cualidad expresiva de los dos elementos de la construccion.

De todo ello resulta un cuadro de conjunto que pone en evidencia la continuidad de un
pensamiento que, al desarrollarse en el tiempo, asume de vez en cuando formas adecuadas a
la tarea prefijada: la de hacer que las formas de la construccion sean expresivas del sentido de
la obra y de sus elementos constitutivos. Un cuadro del conjunto que nos da seguridad, en
una época en la que no estamos en condiciones de reconocer los elementos constitutivos de
nuestra arquitectura.

En esta breve introducciéon no quiero comentar el texto de Iniguez, que se lee con faci-
lidad y gran placer, sino hacer hincapié en las cuestiones que considero fundamentales.

La primera es el enunciado del principio mediante el cual es posible el transito de las
formas técnicas a las formas arquitectonicas. Es el principio del decoro, ya presente en la tra-
tadistica desde Vitrubio.

El decoro es aquel principio que guia en la busqueda de las formas convenientes. La
palabra “decoro” proviene del verbo latino decere que quiere decir precisamente “convenir”.
Un principio que no sélo concierne a los elementos arquitectonicos, sino también a los tipos
constructivos y a los lugares urbanos. El decoro es, por consiguiente, el principio que regula
la definicion de la forma de la columna y del muro, de la puerta y de la ventana, y también
de la casa, del templo e incluso de la plaza, de la calle, de la ciudad.

El decoro es un principio general que incluye la voluntad de encontrar una correspon-
dencia entre la forma y la identidad de los lugares, de los edificios y de sus elementos consti-
tutivos, de tal modo que, a través de las formas, esa identidad sea reconocible. Un principio
cardinal de la teoria de la arquitectura clasica, sin el cual no seria posible reconocer el sentido
de las partes ni del conjunto.

Asi pues, el decoro rige el paso de las formas técnicas a las formas arquitectdnicas, de las
formas de la construccion a las formas que representan el sentido de dicha construccion. A tra-
vés de ¢l se efecttia la busqueda de las “formas correspondientes”.

La forma de la columna dérica se distingue del simple soporte de la cabafia primitiva por
haber puesto a punto una forma correspondiente a su identidad.




La columna cldsica, dice Hegel, da forma al acto de sostener. Una forma, la iinica, que hace visi-
ble la solidez, el seguro permanecer, y que quiere tranquilizar la vista. En este sentido, la primera cosa que
importa es que la columna dé, con relacion al peso que sobre ella apoya, la impresion de correspondencia

y que, en consecuencia, no sea ni demasiado fuerte ni demasiado débil, que no parezca aplastada ni que
se lance hacia lo alto con demasiada facilidad como si no debiese soportar peso alguno. (Hegel: Estética.)

La busqueda de esta forma es tarea propia de la arquitectura, siendo ademas lo que la
distingue de la ingenieria y del mundo de las construcciones en general.

También Schelling habla de la forma de la columna clasica como forma que representa
lo inorgdnico como alegoria de lo orgdnico, entendiendo que lo que esté representado en la colum-
na es el acto de sostener (en arquitectura el acto de construir).

Por lo tanto, a través del enunciado del principio del decoro se establece la cualidad
representativa de la arquitectura y, al mismo tiempo, se toma partido por aquella arquitectura
que se propone como fin la representacién de si misma, de su significado mas general.

Manuel [iiiguez se sitia dentro de esta eleccion y desde aqui observa cémo a lo largo de
la historia se suceden las “formas correspondientes”.

Un momento crucial de la historia de la columna, del muro y de su mutua relacion es
el iluminismo. Una época en la que decae la adhesion a los 6rdenes clasicos (propia en cam-
bio del neoclasicismo), porque falta la seguridad con la que los antiguos atribuian a la mate-
ria inorgdnica de sus columnas cualidades expresivas propias de la materia organica.

La alegoria de lo orgdnico de la que habla Schelling da lugar a la teoria de las propor-
ciones de Diderot.

El reconocimiento del caricter de los edificios ya no se confia a los 6rdenes. Las formas
correspondientes son buscadas (y encontradas) mediante una investigaciéon radical sobre las
formas geométricas. Es en este momento de la historia cuando, en la apasionante confronta-
ciéon de roles que Iiiguez nos cuenta, el muro toma ventaja sobre la columna.

Al muro se le otorga el papel de definir los volimenes, sus proporciones significativas.

La definicién de Diderot de lo bello como un sistema de relaciones se convierte en el nuevo
método de busqueda de las formas correspondientes.

La puerta y la ventana hacen reconocible su identidad a través de sus relaciones propor-
cionales. El principio es el mismo que el de los 6rdenes que definen la identidad de los ele-
mentos mediante las formas correspondientes: asi como la columna se distingue de un simple
soporte, también la ventana de Ledoux se distingue de un simple agujero en el muro.

Ledoux confia a las proporciones, y solo a ellas, el reconocimiento de los elementos de
la arquitectura. Con ello abre un capitulo nuevo en el que los érdenes y, sobre todo, las
columnas pierden importancia; éstas se utilizan como elementos ornamentales.

En Schinkel, las columnas tienen un cardcter celebrativo, como testimonio de la arqui-
tectura antigua con la que Schinkel se quiere comparar.



El camino hacia la arquitectura moderna esta abierto. La busqueda de las formas corres-
pondientes prosigue con la misma intencién que en la época de los 6rdenes pero con formas
diferentes.

La arquitectura del Movimiento Moderno queda reducida a simples volumenes. El muro
como elemento generador del volumen asume la expresividad de los edificios. Con una extra-
ordinaria excepcion: la arquitectura de Mies van der Rohe.

[Riguez concluye su tesis con Mies; en éste, nuestro gran maestro, reconoce al arquitec-
to moderno que ha sabido establecer de nuevo la relacién entre el muro y la columna reha-
bilitando sus reciprocos papeles.

En la arquitectura de Mies, el muro circunda un lugar y la columna sostiene un techo.
Con estos dos elementos —el techo y el recinto—, Mies proyecta y construye la casa y el aula.

Pero Mies todavia indaga en estos dos elementos las formas correspondientes a su iden-
tidad. La investigacion sobre el pilar en cruz no es otra cosa que la investigacion sobre la
columna de hierro.

La seccion en cruz, que es propia tanto de los ocho pilares del Pabellén de Barcelona
(1929) como de los ocho pilares de la National Gallerie de Berlin (1967), es la secciéon que
genera la figura de la columna miesiana. Esta, al contrario de los 6rdenes de la Antigiiedad,
parece irrepetible, ya que hasta hoy no ha sido retomada de un modo convincente.

Nuestro tiempo rechaza toda proposicion estable de los elementos y necesita levantar
acta de ello. Los arquitectos de nuestro tiempo parecen estar buscando un camino diferente
del que Iniguez nos indica con tanta pasién en este libro. Como ¢l mismo dice, en la base de
este rechazo estd la tendencia, hoy extendida, a la desmaterializacién de los edificios. Una
especie de furia iconoclasta de quien, no sabiendo cémo afrontar hoy el problema de la forma,
invita a renunciar a la forma misma.

El obsesivo reclamo a la transparencia y a la ligereza como valores en si y no como atri-
butos de la construccion parece interrumpir este antiguo y extraordinario didlogo entre los ele-
mentos de la arquitectura. La arquitectura contemporinea no hace reconocibles sus elementos.
Se agota en una serie de imagenes todas tendentes a negar su materialidad. Es mas, en ciertos
casos extremos parece que su objetivo sea salir del propio cuerpo y de aletear como un fantas-
ma en busca de un lugar donde posarse.

Aquellos de nosotros que no creen en fantasmas encontrardn en este libro un instru-
mento fundamental para retomar la bisqueda del cuerpo de la arquitectura, de manera que
sus formas puedan volver a ser elocuentes.




A mis padres

La dificultad de mds bulto con que Palladio, asi como todos
los arquitectos modernos, tuvo que luchar fue el adecuado empleo
de los ordenes de columnas en la arquitectura burguesa; porque eso

de unir columnas y muros resulta siempre una contradiccion.

GOETHE: Viajes italianos







INTRODUCCION

El didlogo entre la columna y el muro nos remite a uno de los discursos quiza mas especifi-
cos que se puedan efectuar en torno al hecho arquitecténico: el de la materialidad. Un dis-
curso que tiene su punto de partida en la propia configuracién del orden griego, que de este
modo se constituye en la piedra de toque para todas aquellas arquitecturas que consideran su
condicién material como su contenido esencial.

Cuando surge el tema de la condicion material de la arquitectura, parece que nos esta-
mos refiriendo a la estricta construccion fisica de la misma y a lo que con todo ello se rela-
ciona, tanto los materiales empleados como las técnicas de ejecucion. Sin embargo, una
apreciacion de este tipo resulta una lectura excesivamente restrictiva de lo que el concepto de
materia implica.

La materialidad en la arquitectura trasciende su estricta consideracion positiva, el puro
hecho fisico de la construccion real, para entrar plenamente en el campo de los significados.
Constituye asi un principio arquitecténico y como tal dirige la totalidad del proceso de la
arquitectura desde el mismo instante de su concepcion. Es decir, la materialidad se erige en una
ideologia de la arquitectura al unir el pensamiento a la accion, el proyecto a su realizacion.

Este entendimiento de la materialidad se distancia tanto de las posturas deterministas
desarrolladas en torno al papel que materiales y técnicas desempenan en la definicion de la
forma como de las que ven en estos materiales y técnicas un papel inhibidor y negativo con
respecto al principio superior de la voluntad artistica.

¢En qué medida esta intencidn artistica no esta condicionada por la cultura material en
la que se inscribe? El uso de unos materiales y unas técnicas determinadas no es accidental,
sino que responde a precisas elecciones culturales. Se integran de este modo en una experien-
cia total de la naturaleza, en la que en ultima instancia se hacen mutuamente necesarios el que-
rer y el poder, el espiritu y la materia.

Una segunda cuestion que suscita la condicion material de la arquitectura es la relativa
al factor antropomorfizador que introduce en el discurso arquitectonico. La materia deviene
el soporte del trabajo, es decir, de la actividad humana, asi como el puente hacia el sentimiento
organico del hombre, al introducir en dicho discurso los presupuestos del mundo natural.

La comunicacién, como objetivo ultimo del arte, es la que llevard a la arquitectura a
representar las cualidades de la materia que la construye y, en concreto, a evocar esa lucha
entre el peso y la necesidad de soporte que la caracteriza. La arquitectura, a través de esta repre-
sentacion del drama de la materia, puede entrar en resonancia con el observador, que de este
modo se ve reflejado en un objeto exterior a él, sujeto a una serie de leyes de la naturaleza a
las que el propio observador se encuentra sometido. Asi pues, el hombre, al proyectarse sen-
timentalmente sobre la arquitectura, la hace objeto de su actividad, de si mismo, de su vida
interior, sujeto de comunicacion.



R

oy
W\




CAPITULO |

ARQUITECTURA. MOMENTO MATERIAL
Y MOMENTO FORMAL

LA FORMA CONSTRUIDA

No cabe duda de que la forma arquitecténica alcanza su objetivo —la culminacion del proce-
so de su pensamiento, la realizacion y verificacion de toda su potencialidad y virtualidad— en
la construccion final. Es en el estado de forma construida cuando abandona definitivamente
el campo de la especulacion del espiritu y ya unicamente vive en su materia propia y especi-
fica'. Es en la forma construida donde, tanto los datos previos del proyecto (de uso y de lugar
principalmente) como sus posibles contenidos, entendidos en el mas amplio sentido (ideolo-
gicos, simbolicos, de cardcter, etc.), se traducen en hechos concretos, fisicos, en definitiva, en
hechos materiales. De ahi que parezca legitimo afirmar que es precisamente a partir de la
forma arquitecténica realizada cuando podemos efectuar una de las mas completas y totaliza-
doras aproximaciones a la misma.

Si no podemos por menos de reconocer que al efectuar un estudio minimamente pro-
fundo sobre la forma arquitectonica tenemos que remitirnos inmediata e inevitablemente a su
materialidad, parece 16gico suponer que, a su vez y en sentido contrario, esa condicion mate-
rial de la arquitectura tiene un papel determinante en la propia concepcion de dicha forma?,

De este modo la materia, que inicialmente aparece inicamente como una condicion de
orden prictico, el elemento fisico del discurso, el necesario ¢ inevitable trimite hacia la reali-
dad —primero el pensamiento, después la construccion—, y, por lo tanto, en apariencia limi-
tador de las posibilidades de la forma, se transforma en la prictica en la condicion de su
existencia y, como consecuencia, se remonta en calidad de principio al mismo origen del pro-
ceso de su constitucion. Asi pues, la materialidad trasciende el puro hecho fisico para impo-
ner su logica y leyes desde el momento inicial de la concepcion de la forma.

MATERIA Y MATERIALES

En este momento seri conveniente distinguir entre materia y materiales de la arquitec-
tura, es decir, entre la materia entendida como principio y valor, y los materiales concretos
como hecho. La materia constituira la sustancia que compone los cuerpos fisicos y nos remi-
te a ideas generales, a conceptos; los diversos materiales, aun participando de la materia, par-

1.1 La cabana primitiva de M. A. Laugier.

1. «El pensamiento arquitectonico no es simplemente
encontrar y combinar, ni siquiera formar y construir
segun leyes dadas, sino un proceso que tiene en si mismo
su propia ley universal, en cuanto debe considerarse
como un pensamiento, ha de consistir en un esfuerzo
por elaborar su propio matenal en un producto espiritual
cada vez mas puro. Podremos reconocer la conciencia
arquitectonica en sentido artistico solo alli donde se
revele un proceso de desarrollo espintual en las formas,
donde aparezca una tendencia viviente hacia una
expresion espiritual cada vez mis pura en el desarrollo de
las formas arquitectonicas. Y en esto debemos considerar
que la forma, de la que hablamos como algo espiritual,
no ha de ser pensada como si pudiese tener una
existencia independiente, sin conexion con materia
alguna, como si el espiritu pudiese torjar una forma
segun ciertas leyes y reglas ¢ intentar luego darle una
expresion, encamarla en la obra arquitectonica. Es mas
bien la forma la que no tiene otra existencia mis que en
la materia, y la materia no es para el espiritu ¢l simple
medio de expresion de la forma, sino el matenal en el
que ésta, en general, alcanza su existencia.

K. Fiedler: Aforismos sobre el Arte, cit. en R. de Fusco: La
tdea de Arquitectura, pag. 67.

2. «Asi la forma no acta como un principio superior que
modela una masa pasiva, pues podemos considerar que la
matera impone su propia forma a la forma.»

H. Focillon: La wida de las formas, pig. 37.



1.2 La piedra como materia ideal. AlImohadillado
en piedra y ladrillo del Palacio Thiene en Vicenza.
Palladio, 1542-1546.

1.3 La referencia a las cualidades de la piedra en
el orden griego. El Templo de Hera en Selinonte,
470 a. C.

ticularizardn en cada caso sus propiedades poniendo en primer plano la necesidad de un cono-

cimiento pormenorizado y especifico de los mismos.

En la arquitectura, la materia ha tenido en cada momento histérico su manifestacion a
través de un material concreto considerado ideal, que representaba la materia primigenia, el
fundamento de la construccion de la Naturaleza, y por ello se consideraba bésico para la repre-
sentacion arquitectonica. Es el elemento cultural el que determina el material ideal; se trata de
una precisa eleccion cultural ligada a la existencia de simbologias radicadas en el inconscien-
te colectivo. Tal es el caso de la piedra, la materia por antonomasia en la mayoria de las cul-
turas, que reune y refleja en si misma aquellas caracteristicas tenidas por ideales, al menos hasta
finales del siglo pasado en que su lugar es ocupado por otros materiales que se consideran pro-
ductos de una nueva Naturaleza, tales como el hierro y el hormigén. Es precisamente con
estos nuevos materiales con los que cambia de una manera trascendental el tradicional enten-
dimiento de la materialidad, tal como veremos mas adelante.

Al estudiar las arquitecturas del pasado iremos mds alld de los diversos materiales con-
cretos que llevan a cabo la construccion real de los edificios y nos referiremos al material que
en ellas ocupa una posicion preeminente sobre todos los demds. Material que en cierto senti-
do resume y optimiza las propiedades del resto y al que éstos aspiran, y que en un momento




determinado serd considerado como la materia por excelencia; con él, ademas, y de aqui su
trascendental importancia, la arquitectura adquiere sus formas mas significativas y se presenta
ante el observador.

En el orden griego hallamos el paradigma de todo ello, ya que, aunque a lo largo de la his-
toria se ha realizado con diversos materiales, esta condicionado fundamentalmente por la refe-
rencia a la piedra en su proceso formalizador original. El Orden ha encontrado precisamente a
través de la piedra su forma estable, modelo para las arquitecturas posteriores y, al mismo tiem-
po, en el Orden la piedra ha trascendido el caricter de material concreto para llegar a constituirse
en la materia. Lo cual significa que la piedra como tal, como presencia fisica particular, no esta
representada en el Orden, sino que seran sus cualidades consideradas ideales (solidez, resisten-
cia, dureza) las que lo hacen. Los otros materiales intervendrin en la construccion del Orden en
tanto en cuanto participen de dichas cualidades ideales atribuidas a la piedra.

TESIS

Dentro de esta serie de consideraciones, parece posible remitirse a un concepto general
de materia, a partir del cual, de sus cualidades mas evidentes y generales por las que la perci-
bimos, podemos iniciar un discurso l6gico sobre la forma.

Al mismo tiempo cada cualidad de la materia es siempre manifestacion de una Idea y como tal sus-
ceptible de consideracion estética, es decir, del conocimiento de la ldea que en ella se manifiesta. Y esto puede
decirse de las cualidades mds generales de la materia, sin las cuales nunca podria existir y cuyas ldeas ocu-
pan ¢l grado mds debil de objetivacion de la voluntad. Tales son la pesantez, la cobesion, la solidez, la flui-
dez, la reaccion contra la luz, etcétera.

Siguiendo con el mismo Schopenhauer, autor de este texto en el Mundo como voluntad y
como representacion, nos iremos centrando en el objeto especifico de la arquitectura entendida
como arte.

(...) no podemos ver en ella [la arquitectural otro fin que el de hacer intuitivas algunas de aquellas
Ideas que constituyen los grados mds infimos de la objetivacion de la voluntad, a saber: la pesantez, la
cobesion, la solidez, la dureza, esas cualidades generales de la piedra, esas primeras y mds sencillas y apa-
gadas manifestaciones visibles de la voluntad, bajo fundamental de la naturaleza. (...) pues propiamente
la lucha entre la pesantez y la solidez es el vinico problema estético de la arquitectura como arte bello; su
mision es hacer patente esta lucha de la manera mds distinta.

Una afirmacion que dejaria fuera del campo de la forma arquitecténica otros posibles
contenidos de la arquitectura de tanta importancia como el uso, el caricter, el espacio y el
lugar, e incluso fuera de la consideracion de arte bello, a aquellas arquitecturas que se plante-
an como objetivo de la representacion precisamente la negacion de su condicién material. No
obstante, obviando su restrictivo caracter se podria decir que en dicha afirmacion se formula
de un modo suficientemente claro el punto de partida sobre el que se establece el discurso que
constituye este estudio: la reflexion que hace la arquitectura cuando viene entendida priorita-
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1.4 La cualidad inerte de la materia. Muro del
Templo funerario de Ramsés Il en Medinet
Habu, ca. 1175 a. C. Antemio de Tralles e Isidoro
de Mileto, 532-37.

1.5 Negacion de la materialidad. Interior de la
catedral de Amiens. Robert de Luzarches,
Thomas y Renaud de Cormont, 1220-1269.

1.6 Negacion de la materialidad. Santa Sofia
de Constantinopla.

3. «Asi pues, afirmando plenamente la piedra y sus leyes
materiales es como la arquitectura cldsica alcanza su valor
viviente de expresion. Afirmar la piedra significa expresar
arquitectonicamente la relacion entre la carga y la fuerza,
la esencia de la piedra es la pesantez; su aplicacion
arquitectonica se basa en la ley de la inercia. El
arquitecto primitivo utiliza pricticamente la pesantez de
la piedra; el arquitecto clisico la utiliza también
artisticamente, la afirma expresamente al hacer de la
relacion entre carga y peso la idea artistica del edificio.
Afirma, pues, la piedra al convertir sus leyes constructivas
en un sistema de leyes orgdnicas, vivas, esto es, al
sensualizar la piedra. Toda la expresion que la
arquitectura griega consigue dar al edificio la alcanza con
la piedra y por la piedra. En cambio, y aqui se manifiesta
el pleno contraste, la arquitectura gotica logra su
expresion a pesar de la piedra. La expresion de la
arquitectura gética no se sustenta sobre la materia, sino
que depende de su negacion, de su inmatenalizacion.»
W. Worringer: “La idea constructiva del goticismo”, en
La esencia del estilo gotico, pag. 81.

4. «Conocemos el dicho de Kant: “La paloma, cuando
hiende el aire sosteniéndose sobre sus alas, podria creer
volar todavia mejor en el vacio™. Sin embargo, nosotros
sabemos bien que sélo la ley de la necesidad, razon de
ser antes todavia que condicién necesaria de la
arquitectura, es lo que la sostiene y lo que dentro y fuera
de la metifora la hace elevarse. Y sabemos también por
experiencia que tinicamente la prueba de la inflexible
necesidad se opone a la indeterminacion de los
pensamientos en el trabajo de la arquitectura. Aquello
que pudiéramos creer como la paloma de Kant es
unicamente la ilusion de una accion mas libre.»

G. Grassi: “Questioni di Progettazione”, en Architettura
lingua morta, pag. 24.
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riamente como representacion del equilibrio de la materia que la construye. No significa otra
cosa esa lucha entre la pesantez y la solidez.

De ahi que la pesantez, por ejemplo, entendida como un concepto que evoca la cuali-
dad inerte de la materia no sea realmente el objetivo central de este estudio, si bien lo desa-
rrollaremos en algiin caso concreto como es el egipcio, y nos interese sobre todo cuando va
unida a una consiguiente necesidad de soporte, es decir, cuando nos remite a un equilibrio
activo de esfuerzos. La arquitectura, como artefacto construido destinado a cobijar al hombre,
debe distanciarse de esa condicion de pesantez de la masa informe mediante el contrarresto
de dicho peso, pues de lo contrario quedaria reducida a ser un simple amontonamiento. Ya
que el equilibrio es una condicién esencial de su existencia, parece justificado que uno de los
posibles objetivos de la forma arquitectonica sea el hacer evidente esa lucha entre pesos y
soportes. En definitiva, la carga y la fuerza sostenedoras que la reconducen en tltima instan-
cia hacia la tierra, equilibrio final del sistema, estin en condiciones de poderse constituir en
un pretexto para la representacion arquitectonica.

Esta voluntad de representar claramente la estructura constructiva del edificio, de hacer
de las relaciones entre cargas y soportes el pretexto fundamental de la forma, mds aun, la idea
artistica de la arquitectura, no es una condicion propia de todas las arquitecturas; antes bien,




creo que es una condicidn especifica de las que se encuentran dentro de la tradicion occiden-
tal que parte de la arquitectura griega y que con toda una serie de peculiaridades, contradic-
ciones y ambigliedades permanecen dentro de los limites establecidos por ésta. En estas
arquitecturas se trataria de evocar la lucha entre sus diversos elementos componentes, dete-
niendo en sucesivos momentos los esfuerzos que se desarrollan para darles una forma y asi
poder observarlos. Una ilustracion visual del paso de las cargas hasta el equilibrio final, repre-
sentado en la superficie horizontal del suelo, procurando que no quede oculto ningun ele-
mento clave, ningtin dato importante para la comprension del conjunto.

NEGACION DE LA MATERIALIDAD

En el otro extremo hay arquitecturas en las que su objetivo prioritario es, por el contra-
rio, negar dicha condicion pesante de la materia en la representacion arquitecténica afirman-
do ideas ajenas a la misma y propias de la inmaterialidad. Para ello, o bien ocultan partes
significativas de la estructura constructiva, de tal manera que desde ninguna vision se satisfaga
el equilibrio completo de pesos y de soportes, introduciendo la sorpresa, la duda y la inquie-
tud acerca de su estabilidad, o bien desmaterializan visualmente el material constructivo utili-
zado formalizandolo virtuosisticamente en abierto contraste con su caracter, con sus cualidades
sensibles y aparentes. En otros casos suprimen la diferencia entre elementos de soporte y ele-
mentos soportados, bien haciendo desaparecer partes significativas de los mismos, bien acen-
tuando la continuidad entre ellos por medio de revestimientos, etcétera. Ejemplos suficiente-
mente claros son los casos tanto de la arquitectura bizantina como, sobre todo, de la gética’.

AFIRMACION DE LA MATERIALIDAD

Aceptando este punto de partida, este estudio se centrard en las arquitecturas que de una
manera u otra, con mas o menos claridad o ambigiiedad, se caracterizan por una voluntad de
formalizar estas condiciones de la materia y tratan de darles una respuesta satisfactoria desde
el punto de vista de la representacion, desde la apariencia visual. Arquitecturas en las que esa
supeditacién a las leyes de la gravedad ha dado lugar a una manera de pensar, de concebir el
hecho arquitectonico. Lo que en una primera aproximacion podria ser considerado como una
limitacion de la forma, su inevitable e impura mediacién con el mundo real, lo que se inter-
pone como un obsticulo entre la idea y la realizacion, que las opone incluso (materia versus
espiritu), precisamente en estas arquitecturas se transforma en su propia razon de ser, en la
condicién sine qua non de su existencia®. Esta referencia que hace la arquitectura a su condi-
ci6n material nos permite efectuar un discurso verosimil y totalizador sobre la forma, ya que
nos enfrentamos con una auténtica y verdadera “construccion” de la arquitectura entendida
como sintesis, como interaccion de sus momentos conceptual y fisico. Este discurso cons-
tructivo trasciende lo que de mas transitorio y particular poseen las diversas arquitecturas




1.7 Negacion de la materialidad. Exterior del coro
y transepto de la catedral de Beauvais, 1225-1272
y 1500-1537

1.8 Afirmacion de la materialidad. Templo de
Poseiddn en Paestum. Primera mitad del
sigloVa. C
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arrancandolas de sus tiempos y lugares concretos. El resultado de ello es que dejan de vivir
unicamente en la historia y adquieren una dimensién intemporal colocandose directamente
frente a nosotros, dispuestas a constituirse en objeto de conocimiento y aprendizaje.

DE LA MATERIA A LA FORMA. EL MITO DE LA CABANA PRIMITIVA

Ahora vamos a intentar concretar este salto cualitativo existente entre la intuicion de las
cualidades de la materia que, como ya hemos visto, pueden ser objeto de representacion vy el
comienzo de un verdadero discurso formal. Y lo vamos a hacer acercaindonos al problema
planteado en el paso de concepto material a forma, partiendo directamente de las primeras
experiencias constructivas.

Ya desde el principio, observamos que las intuiciones de las cualidades de la materia no
consisten en otra cosa que en formas mas o menos imprecisas, en sensaciones formales més o
menos vagas, que coinciden de una manera u otra con elementales arquetipos constructivos,
con primigenias figuraciones de la experiencia del peso y del soporte, que finalmente nos remi-
ten al origen del hecho de construir. Es aqui donde aparece, de un modo ejemplar y signifi-
cativo, el mito de la cabana primitiva, entendida como un punto de referencia posible para
posteriores especulaciones sobre la esencia de la arquitectura.

La cabana primitiva se propone como la formulacién poética de la necesidad de contar
con un modelo real, fisico, traimite hacia la forma de aquellos conceptos mds o menos abs-
tractos que hemos venido manejando hasta el momento, tales como la pesantez y la solidez.
En las diversas formulaciones de la cabafia primitiva se encuentran 7z nuce los conceptos cons-
tructivos bésicos de organizacion, de disposicion légica de los elementos de peso y de sopor-
te, que van a sentar las bases de un posterior discurso desarrollado en torno a la representacion
de los mismos, es decir, en torno a la forma arquitecténica’.

Es precisamente la particularidad de cada una de estas formulaciones lo que permite lle-
gar a fundamentar concepciones totalmente especificas y diferentes sobre el hecho arquitec-
tonico, que van a condicionar profundamente la disposicion y la prioridad de unos elementos
arquitecténicos sobre otros. Como ejemplo bastaria mencionar las diferentes posturas de
Alberti y de Laugier acerca del proceso de construccion de este modelo primitivo.

Tras estas formulaciones mis o menos ideales, de las que no cabe duda de su posible
verosimilitud, ficilmente constatable a través de los procesos constructivos de tantas arqui-
tecturas vernaculas, se descubre un evidente afin de generalidad. Por medio de esa referencia
a hipotéticos modelos originales, la arquitectura busca superar, trascender la particularidad de
una construccion real y presenta el edificio en cuestion mediante la generalidad de una cons-
truccién ausente, resumen y esencia. A través de esos modelos, cada arquitectura concreta,
cada edificio, se va a ennoblecer representando a la Arquitectura.
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1.9 El origen de la arquitectura en los Principi di
Architettura Civile de Milizia.

5. «Tal es la marcha de la simple naturaleza, el arte debe
su nacimiento a la imitacién de estos procesos. La
pequena cabana ristica que acabo de describir es el
modelo sobre el cual se han imaginado todas las
magnificencias de la arquitectura. Asi, aproximindose a
la ejecucion de la simplicidad de este primer modelo, se
evitan los defectos esenciales y se alcanzan las verdaderas
proporciones. Las piezas de madera elevadas
perpendicularmente nos han dado la idea de las
columnas, las piezas horizontales que las coronan nos
han dado la idea de los entablamentos.»

M. A. Laugier: Essais sur l'architecture, pig. 9.
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6. «Ellas (las formas técnicas) se construyen sobre la
relacion entre los materiales y las leyes de la Naturaleza,
estdn estrechamente ligadas a éstas, podemos decir que
son complementarias de ellas.»

A. Monestiroli: Le forme ¢ il tempo, pag. 13.

7. «La técnica busca siempre obtener la forma mas
pequeiia posible y la mayor energia, solo acepta la forma
cuando es inevitable, en cuanto al resto, la técnica niega
la forma.»

H. Tessenow: “La forma técnica”, en Osservazioni
elementari sul Costruire, pig. 88.

8. «La construccion presupone el claro conocimiento de
un estatus y la voluntad de cambiarlo radicalmente
sustituyendo las leyes de la Naturaleza por una
sistematizacion operativa o técnica que refleja la
racionalidad de la mente humana.»

G. C. Argan: “Voz Architettura”, en Dizionario
Enciclopedico di Architettura ¢ Urbanistica, t. 1, pag. 140.

9. «La arquitectura en cuanto arte tiene que apropiarse,
como fundamento inconmovible de su especifica
positividad, esos resultados cientificos y tiene que partir
de ellos en todas sus empresas de dacién de forma; ella
les anade ~-meramente- un modo apariencial estético
adecuado, por el cual aquellos elementos cientificos -sin
perder su naturaleza esencial de conexiones
cientificamente captadas- se transforman en un nuevo y
propio medio homogéneo.»

G. Lukdcs: Estética, vol. 1V, pag. 92.
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FORMA TECNICA Y FORMA ARQUITECTONICA

Ahora bien, no cabe duda de que detrés de ese caricter simbolico e idealista que encierra
la cabana primitiva hay una determinada forma técnica, a la que aquélla da inicamente una
figuracion poética. Si analizamos la mas conocida de todas y quiza la mas claramente formu-
lada, la cabana rustica descrita por Laugier, nos daremos cuenta de que en realidad se trata de
una justificacion, desde la ldgica de las leyes de la Naturaleza, de la estructura arquitrabada de
madera, verosimil origen de la arquitectura griega y, por lo tanto, de la arquitectura cldsica®.

La forma técnica interpreta los materiales cuantitativamente a partir de sus capacidades
mecdnicas, con una vision puramente funcional, es decir, atendiendo a la utilidad para resol-
ver problemas pricticos bajo el dominante criterio de la eficiencia. Asi pues, la forma técnica
no tiene sentido como cosa individual, no existe sino que funciona, su campo de accién no
es el de la forma en cuanto tal ya que la rechaza; es por eso por lo que estd libre de media-
ciones estéticas y figurativas’.

La forma técnica constituye esa primera manifestacién como fenémeno sensible y con-
creto de la intuicion de las cualidades de la materia. La forma técnica al no tener como obje-
tivo la forma —no existe como tal en cuanto que no es consciente, en cuanto que no pretende
comunicar ningun contenido a través de ella—, se sittia en el origen de un proceso que nos lle-
vara hacia la misma. La forma técnica no es una mediacién humanizadora de la Naturaleza,
como lo sera la forma arquitectonica, sino el resultado de la accién racionalizadora del hom-
bre sobre ella, una consecuencia de la observacién interesada de la misma®.

La superacion de este estadio alcanzado por la forma técnica sera llevada a cabo por la
arquitectura. La arquitectura se constituye en la mediadora entre la estricta construccion vy el
hombre; su papel es esencialmente humanizador haciendo inteligibles las cualidades de la
materia con la que se construye. Cualidades de las que tanto la técnica artesanal preindustrial
como la industrial vinculada al conocimiento cientifico, a la que, por el tnico interés de dis-
tinguirla, a partir de ahora denominaremos “tecnologia”, solamente trataban de aprovechar y
optimizar desde el punto de vista de unos resultados practicos incomprensibles como forma’.

La arquitectura va mas alla de la construccion estricta, mas alld de la produccion del edifi-
cio como objeto util para la sociedad humana. En este sentido, la arquitectura no seria una espe-
cie o una parte de la construccion, sino uno de sus posibles procesos, el mds importante, el més
cargado de significados. El paso de la construccion a la arquitectura consistiria en un progresivo
abandono de los momentos estrictamente constructivos y de un enriquecimiento de los estéticos.

Visto de esta manera, las formas técnicas nunca deben constituirse en objeto de la arqui-
tectura, como sucede en buena parte del Movimiento Moderno, ya que, aunque posean los
contenidos reales, la certeza constructiva e incluso, pudiéramos decir, la forma 7z nuce, renun-
cian a la expresion. La arquitectura, por el contrario, pretende la representacién de contenidos
y, consiguientemente, la comunicabilidad de los mismos mediante una verdadera forma,
uniendo en ultima instancia el qué y el como, el fondo y la forma, el objeto y su imagen.



1.10 Arquetipo constructivo. Stonehenge,
2750-1500 a. C.
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Llegado este momento, vamos a tratar de averiguar como es la naturaleza de este proce-
so desarrollado en torno al desvelamiento de la forma, vamos a intentar ver con qué pasos
concretos las formas técnicas devienen arquitectonicas.

FORMAS TECNICAS Y FORMAS HISTORICAS

Como nunca en el campo de la forma se parte desde cero, ya que existe siempre un
mundo formal previo que inevitablemente condiciona cualquier actitud que se pretenda adop-
tar, de lo que en el fondo se va a tratar en la evolucion de las formas técnicas en arquitectd-
nicas es de ver como las primeras se constituyen en el punto de partida, en la referencia para
una lectura interesada de la experiencia de las anteriores. Las formas técnicas seran la ocasion
y el motivo para encauzar toda la memoria historica hacia la representacion de los nuevos con-
tenidos, que se plantean como objetivos en cada momento. En el proyecto, las formas técni-
cas o sus imdgenes poéticas —las diversas formulaciones de la cabana primitiva— se entrelazan
profundamente, mas atn, indisolublemente, con las arquitectonicas existentes o, por decirlo
de otra manera, la referencia que la arquitectura establece con respecto a la construccion de la
Naturaleza y la que efecta con respecto a las formas de la Historia son partes del mismo pro-
ceso del proyecto, dos sentidos complementarios de esa busqueda.

Uno, que parte de las formas técnicas, tendente a hacerlas inteligibles, distinguiendo,
identificando las diversas partes componentes y definiendo su papel en el conjunto para asi
poderlas formalizar.

Y otro, realizado en sentido contrario, que parte del anélisis de las formas de la historia
y que las entiende fundamentalmente como verificacion del proceso que en ellas se ha lleva-
do a cabo. Las formas historicas entendidas como punto de partida, antes que de llegada, que
poseen todos los datos necesarios para un analisis, en las que se identifiquen los diversos ele-
mentos componentes, se defina su sentido y se verifique la validez de su adecuacién entre
forma y contenido. Un analisis que en tltima instancia remite las formas historicas a un posi-
ble concepto de Construccion de la Naturaleza.

En esta confluencia de intereses, la experiencia de las formas historicas se deposita en las
partes identificadas en las técnicas; de este modo, aceptan las nuevas condiciones y renacen
en la nueva situacion de acuerdo con las circunstancias que se le plantean en el momento y
con los significados a los que ahora tiene que servir de vehiculo, llegando, en tltima instan-
cia, a que una determinada cultura pueda reconocer las nuevas formas obtenidas como sus
propias y especificas formas arquitectonicas.




DECORO

El principal objetivo de la forma arquitecténica obtenida serd la representacion de esa
verdad que la forma técnica utilizada como punto de partida poseia. Para ello, se va a mover
dentro de los limites impuestos por la forma constructiva, sin contradecirla, sin negar su sen-
tido, evitando por todos los medios transformarse en un instrumento de falsificacion de sus
contenidos. Esta forma técnica responde al concepto vitruviano de decoro, segtin el cual es
el aspecto correcto de la obra que resulta de la perfecta adecuacion del edificio; en el que no haya nada que
no esté fundado en alguna razon.

Adecuacion del edificio, de sus partes y elementos componentes, a su ser'’. Por medio
del decoro, las formas técnicas se transforman en arquitectonicas al hacer comprensibles, inte-
ligibles, aquellos contenidos que dichas formas técnicas no llegaban a mostrar, preocupadas
unicamente por su funcionalidad, su eficacia, su estricta vision constructiva. A través del deco-
ro, toda la particularidad y la transitoriedad propias de las formas técnicas —consecuencia del
especifico marco cultural en que se producen y de su mds o menos ripida evolucion y modi-
ficacion a lo largo del tiempo— se traducen en la universalidad y en la estabilidad de las for-
mas arquitectonicas.

10. «El Decoro es el principio por el cual a todo
elemento de la construccion se le da la forma mis
conveniente a su definicion.»

A. Monestiroli: Le forme ¢ il tempo, pag. 14.
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CAPITULO Il

EL CICLO DE LA COLUMNA' Y EL MURO

EL ORDEN GRIEGO COMO MODELO

Si hemos dado ya por vélidas en el capitulo precedente las consideraciones establecidas acer-
ca del proceso de decoro, que desde la forma técnica da lugar a la forma arquitectonica, no
podremos por menos de estar de acuerdo en que en la metamorfosis, que nos lleva desde la
estructura arquitrabada hasta el orden griego, concurren todas las circunstancias para que
pueda constituirse en el modelo por excelencia del mismo.

En el concepto griego de construcciéon de la Naturaleza, predomina la necesidad de
hacer inteligible esta Gltima, de expresarla a través de una estructura clara y comprensible. El
griego, en consecuencia, opta por la estructura arquitrabada: la forma estructural més clara,
sencilla y autosuficiente de relacionar en equilibrio pesos y soportes. Una estructura que se
limita a utilizar horizontales y verticales frente al extenso y aparentemente cadtico mundo for-
mal existente en la Naturaleza. Este tomar partido decididamente por la forma estructural
arquitrabada supone una precisa eleccion de tipo cultural plenamente integrada en una expe-
riencia total de la Naturaleza, en una idea de construccion de la misma, que se verificara no
s6lo en el proceso que llevard al orden griego, sino también tanto en los procesos de formali-
zacién del propio muro griego como de obtencion del anta. Sera desde este entendimiento del
mundo material y desde la necesidad de evocarlo por medio de una forma comprensible como
van a ser analizadas y, en consecuencia, utilizadas las diversas arquitecturas conocidas, tanto
la egipcia y las del Proximo Oriente como las prehelénicas propiamente dichas, minoica y
micénica, remontindolas a sus posibles origenes y encontrando en este modo los posibles
puntos de transvase de la experiencia formal de las mismas. Un ejemplo de lo que hemos men-
cionado en el capitulo anterior: la arquitectura como resultado de la interaccion entre cons-
truccion de la Naturaleza y las formas de la Historia.

De este modo, el orden griego no sélo se constituird en el modelo de la arquitectura en
cuanto forma, sino también modelo en lo referente al proceso que a él ha conducido desde la
estructura arquitrabada. Lo que se refleja en las dos maneras diferentes de proceder en las arqui-
tecturas que se proponen representar el equilibrio de la materia que las construye. Por un lado,
las arquitecturas que adoptan el orden griego como modelo formal y, por el otro, las que lo
emulan como proceso. En las primeras, el Orden se transforma en el motivo de una analogia
de cardcter formal; en las segundas, en una referencia para una analogia de caracter conceptual.

2.1 El orden griego como modelo. Propileos de la

Acropolis de Atenas. Mnesicles, 437-32 a. C.
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2.2 La modélica estructura arquitrabada griega.
Proskenion del Teatro de Priene, ca. 300 a. C.

2.3 La estructura arquitrabada. Monasterio de
Qal‘at Sim’'an, Siria, 476-90.

2.4 La estructura arquitrabada. Ciudades Muertas,
Siria. Siglo VI d. C.

2.5 El orden griego como soporte de nuestra
“proyeccion sentimental”. Basilica de Paestum.
Mediados del siglo VI a. C.

11. «(...) expresar la funcion sostenedora, es decir,
presentarla intuitivamente y hacerla inmediatamente
inteligible a nuestro sentimiento orginico.»

W. Worringer: “La idea constructiva del clasicismo”, en
La esencia del estilo gatico, pag. 77.

12. «Gozar estéticamente es gozarme a mi mismo en un
objeto sensible diferente de mi mismo, proyectarme en
¢l, penetrar en ¢él con mi sentimiento.»

W. Worringer: Abstraccion y Einfiihlung, pag. 19.

13. «¢Cémo es posible que las formas arquitectonicas
puedan ser expresiones de algo espiritual, de un estado de
animo? (...) Lo que ahora podemos dar como base de
nuestro anilisis es que nuestra organizacion de cuerpos
fisicos es la forma con la cual comprendemos todo lo
que es fisico. (...) La contraposicién entre materia y
fuerza formal que mueve el entero mundo orginico es el
elemento fundamental de la arquitectura. La vision
estética transporta esta experiencia intima de nuestro
cuerpo también a la naturaleza sin vida. En cada cosa
suponemos la existencia de una voluntad, que intenta
realizarse en una forma y por esto debe contrastar la
oposicion de una materia sin forma.»

H. Wolftlin: Psicologia de la Arquitectura, pags. 25, 37 y 39.
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Antes de extendernos sobre ello vamos a intentar ver las causas de ese valor modélico
adquirido por el orden griego.

ORDEN Y EINFUHLUNG

La estructura arquitrabada es una estructura completa, satisfecha en si misma, su equili-
brio no requiere la existencia de fuerzas exteriores a ella como sucede en el caso de las estruc-
turas basadas en el arco. Asi, la estructura arquitrabada, que cuenta con el minimo nimero
posible de elementos de peso y de soporte para construir en equilibrio, se constituye en la base
para una representacion arquitectonica que, como tal, resulte completa, autosuficiente y com-
prensible. En la estructura arquitrabada, todos y cada uno de los elementos componentes
resultan claramente identificables, pues tienen un especifico papel constructivo, una precisa
funcion estructural, o son elementos que pesan o elementos que soportan. En consecuencia,
toda la estructura arquitrabada en su conjunto ejerce acciones reales que pueden ser traducidas
en acciones visuales mediante un proceso de dacion de forma. Es posible, pues, lograr una uni-
dad total entre realidad constructiva y representacion arquitecténica. Como resultado de este
proceso, el Orden se constituye en forma esencial, en forma necesaria. Todas las acciones fisi-
cas, reales, pero internas y por lo tanto ocultas, ejercidas en los elementos constructivos de la
estructura arquitrabada se hacen perceptibles en el Orden, cuyo objetivo no es otro que el de
expresar la funcién de soportar'!.

El orden griego se presenta como el punto mas alto alcanzado en la representacion de
las relaciones tectonicas entre peso y soporte, la realizacion ejemplar de esa idea estructural,
de ese ideal de una construccion inteligible de la Naturaleza, presente en el sistema arquitra-
bado. Las formas de este Orden evocan magistralmente esa necesaria condicién de equilibrio
de la materia con la que se construye.

Como formalizacion de esa lucha interna entre acciones y reacciones, como manifesta-
cion, en definitiva, de ese drama interno de la propia materia, el orden griego tiene capacidad
para establecer empatia con el espectador, para poder comunicar con él logrando que reac-
cione ante las solicitaciones que le propone. Sus formas se constituyen en el vehiculo de nues-
tras propias inclinaciones, en el soporte de nuestra “proyeccion sentimental™2. Y es de este
modo como el orden griego va a tener capacidad para constituirse en mediador entre las diver-
sas arquitecturas que construye a lo largo de la historia y el espectador, un modo seguro de
que éste entre en resonancia con aquéllas'’.

Y como consecuencia, a partir del orden griego la estructura constructiva de soportes ais-
lados ocupard un primer puesto en la representacion arquitectonica, y el muro sera relegado a
un segundo plano.







2.6 Muro y soporte. Inercia y actividad visuales.
Viviendas en Berlin-Zehlendorf. H. Tessenow,
1927-1928.

14. «(...) acerca de la precisa representacion de las fuerzas
estaticas, el muro no tenia un valor estético ya que por su
verdadera naturaleza tiende a ocultar o, al menos, a
confundir estas fuerzas.»

W. Herrmann: Laugier and eighteenth century french theory,
pig. 30.
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ACTIVIDAD E INERCIA VISUALES. ORDEN Y MURO

Frente a la accion propia del sistema en equilibrio de pesos y soportes, el muro mani-
fiesta una connatural inercia expresiva'®. Ante el sistema dinimico de elementos portantes y
elementos soportados del orden griego, opone la estaticidad, la inercia visual propia de las cua-
lidades en estado puro de la materia, tales como la pesantez y la solidez. El muro nos remite
a la condicién de simple amontonamiento que estd presente en su origen.

En cuanto a la representacion arquitectonica, queda postergado con respecto a la expre-
sividad del Orden, mientras que, en la construccion real de la arquitectura, el Orden se ve
limitado a la elevacion de porticos abiertos frente a un muro que ademds cierra, condicién
ésta, la de cerrar, esencial en la arquitectura. La arquitectura necesita indefectiblemente del
uso del muro y de ahi que surja esa compleja dialéctica con el Orden, que acabara convir-
tiéndose en uno de los motivos por antonomasia de la arquitectura occidental. En todas las
arquitecturas fundamentadas en esta tradicion, el principal objetivo del muro sera trascen-
der ese inicial sentido de amontonamiento inexpresivo y lograr la representacion de un equi-
librio activo. Para ello se recurrird, por una parte, al auxilio directo, formal, del Orden,
intentando que el muro aparezca lo menos posible, pues esto sera la medida de la perfecciéon
de la obra, y por la otra, a una emulacién conceptual con respecto al proceso que en dicho
Orden se ha desarrollado. En este ultimo caso, el muro intentard descubrir en su estructura
interna los posibles elementos activos, tratando de reactivarlos visualmente, identificindolos
y, en consecuencia, distinguiéndolos dentro de la aparente continuidad y homogeneidad de
la materia que lo constituye.

LA OMISION DEL MOMENTO CONSTRUCTIVO

El recurso al Orden que se hace desde el muro se debe a la autonomia que ha adquiri-
do como forma. El Orden puede ser utilizado para transmitir contenidos estructurales, para
representar el equilibrio ideal que toda arquitectura aspira a ser, con independencia de que ello
pueda corresponder a las nuevas circunstancias reales en las que viene adoptado; es decir,
representa una construccion con independencia de que construya realmente. A esta utilizacion
del Orden no es ajena toda otra serie de contenidos (ideoldgicos, simbolicos, semanticos, etc.),
que se le han ido anadiendo a lo largo del tiempo y que han ido encontrando en ¢l su sopor-
te, gracias a la estabilidad de la forma, consecuencia de la perfecta adecuacién a los conteni-
dos materiales que se habia propuesto representar en origen.

Con ello surge la importante cuestion de la independencia de las formas con respecto a
los posibles origenes constructivos en los que se habian fundamentado.

Hemos visto que la transformacion de las formas técnicas en formas arquitectdnicas
tenia como objetivo la no contradiccion entre lo representado por éstas y los contenidos de
aquéllas. Sin embargo, las formas arquitectonicas, a partir de su constituciéon como tales, van




a tener la capacidad de iniciar un desarrollo propio especificamente formal, pudiendo llevar
un discurso constructivo aparente con independencia del constructivo real, respecto del cual
podran distanciarse e incluso colocarse en abierta contradiccion'.

Posibilidad, pues, de diferencia entre construccion y arquitectura, entre estabilidad real
y estabilidad visual. Logicamente, un edificio deberd ser sélido, pero al mismo tiempo, y con
independencia de su solidez, se debera representar en él una logica constructiva que constitu-
ya un orden propiamente arquitecténico.

Esta construccion aparente, liberada de las ataduras fisicas de la construccion real, puede
salir de los limites impuestos por la estricta 16gica en la que ésta se desarrollaba y establecer
nuevas conexiones, dando lugar a nuevas relaciones especificamente arquitectonicas, muchas
veces impensables desde un riguroso punto de vista estructural real, tal seria el caso, por ejem-
plo, del traspaso del Orden al sistema de arcada sobre columnas y a la pared paleocristiana.

Este desarrollo de la l6gica formal, si bien por un lado permite que la forma pueda ale-
jarse de su inicial significado constructivo, acercindose en consecuencia a un expuesto for-
malismo, por otro lado, es también el Ginico camino para que dicha forma desarrolle todas sus
potencialidades, y que se mantenga viva como tal forma, extendiendo el conocimiento adqui-
rido de la misma y contrastando su validez en las nuevas solicitaciones planteadas.

CONSTRUCCION ARQUITECTONICA Y REALIDAD CONSTRUCTIVA

Hemos visto que el proceso de decoro tiene fundamentalmente un cardcter especulati-
vo, conceptual, centrado en la esencia del hecho de construir; asi, en primer lugar intenta
hacerse con el sentido de los elementos constructivos para posteriormente darles una forma.
Ahora, una vez que esta forma ha sido definida, nos ocuparemos de su utilizacion practica, es
decir, de su aplicacion en nuevas circunstancias, en nuevas situaciones diferentes de las origi-
nales. Podemos decir que se ha evolucionado desde un proceso de definicién formal, que par-
tia fundamentalmente de una analogia conceptual con respecto a la construcciéon de la
Naturaleza, hacia otro que lo hace basicamente desde una analogia formal con respecto a las
formas de la Historia, en el que éstas se utilizan como memoria de ideales materiales y, por lo
tanto, culturales, conocidos'®.

Se toman prestadas estas formas pertenecientes a otras arquitecturas porque se estima
que los medios propios con los que se cuenta en un momento determinado son limitados o,
incluso, claramente inapropiados al objetivo propuesto: el de representar la construccion de
una manera comprensible. En este caso, la arquitectura ya no expresa su construccion, sino
que representa “otra”, “la Construccion” por antonomasia, en su sentido mds general, univer-
sal y objetivo.

Uno de los ejemplos mas claros de ello lo constituyen las arquitecturas basadas en la
superposicion del Orden sobre el muro, caso extremo de esa diferencia que hemos mencio-

15. «Afirmar, por ejemplo, que en arquitectura hay
principios estéticos que no tienen nada que ver con la
ciencia de las construcciones o con las técnicas
edificatorias, que quiza los han determinado y que
seguramente hasta un momento dado han sido su
explicacion mas cierta, equivale a reconocer la omision
como uno de los procesos de definicién formal propios de
la arquitectura. Tales principios han llegado a ser con el
tiempo leyes autonomas de la arquitectura.»

G. Grassi: “L"Architettura come mestiere”™. Introduccion a
Osservaziont elementari sul costruire de H. Tessenow, pdg. 45.

16. «El edificio, mis que describir un tema, se aprovecha
de ¢él: se aprovecha de nuestra familiaridad previa con una
forma determinada para hacerse inteligible a la vision
humana.»

R. Scruton: La estética de la arquitectura, pag. 182.
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2.7/2.8 Dualidad entre construccion arquitecténica
y realidad constructiva. Sinagoga en Sardes,
siglo Il d. C.
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nado entre construccion real y aparente, ejemplo de esa dualidad que se plantea entre el obje-
to y su imagen, entre el qué y el cémo, en definitiva, entre el fondo y la forma. En estas arqui-
tecturas, la representacion formal descansa fundamentalmente en el Orden, aunque también
pueda participar, si bien en un segundo plano, el muro por medio de sus elementos propios,
el arco, entre otros. El Orden se utiliza como mediacion antropomorfizadora, es decir, como
via de comunicacion de la construccion real y necesaria ejercida por el muro —aunque inhu-
mana desde su estricta condicion técnica— con el sentimiento organico del hombre. Una con-
tradiccion tanto de procedencias como de significados constructivos, que va a generar tensiones
en el conjunto de Orden y muro, y que trataremos en los capitulos dedicados a la superposi-
cion romana de Orden y muro y a las arquitecturas que en ella se basan.

LA CRISIS DEL ORDEN

Esta pérdida del verdadero sentido del orden arquitectonico (de constructivo deviene
ornamental) hard que a la larga se ponga en entredicho su necesidad en la arquitectura. Eso se
produce por la aparicién de una nueva actitud frente a la relacién entre realidad constructiva
y apariencia arquitectonica, actitud propia de aquellos momentos en que “verdad” es sindni-
mo de “belleza” y que en cierto sentido plantean de nuevo la recuperaciéon de lo griego, no
tanto en lo referente a la forma como en lo relativo al espiritu, al sentido que encierra. De
nuevo, actitudes que pudiéramos denominar “éticas” con respecto a la forma arquitecténica y
a su motivacion material y constructiva. Arquitecturas que proponen un retorno a los orige-
nes, a las fuentes naturales y mas ciertas de su actividad'’.

La consecuencia de todo ello es la creciente duda sobre la validez de los érdenes como
tnica mediacion posible, trimite necesario entre la construccién y la arquitectura. La defini-
tiva pérdida del valor constructivo de los 6rdenes llevard consigo su desapariciéon como ele-
mentos esenciales y necesarios de la representacion arquitectdnica. Los 6rdenes colocados
sobre el muro se habian constituido no sélo en un instrumento de falsificacion de los conte-
nidos de éste, sino incluso de los suyos propios, lo que produjo, ademds de una pérdida de
confianza en su capacidad de comunicacidn, la creciente sospecha acerca de su adecuacion e
idoneidad formal'®.

Se trata de esa busqueda de la esencia de la arquitectura tantas veces repetida a lo largo
de la historia y de la cual el iluminismo nos dara la versiéon mds fundamentada, apoyada en
una critica sistematica de los excesos a los que la pérdida de los verdaderos principios habia
conducido, poniendo de nuevo en el primer plano de la atencién las maximas vitruvianas:

No se necesita hacer cosa de la cual no se puedan dar buenas razones.
Ninguna cosa se debe poner en representacion que no esté también verdaderamente en funcion.

2.9 Dualidad entre construccion arquitecténica y
realidad constructiva. El recurso al Orden desde
el muro. Coliseo de Roma, 80 d. C.

17. «La conformacion artistica seria un mero fraude si la
eliminacién de los momentos constructivos no evocara de
todos modos la esencia vivenciada de éstos ¢ intentase
fingir una construccion de otra especie.”

G. Lukics: Estética, vol. IV, pag. 107.

18. «(...) es preciso concluir necesariamente que estos
6rdenes no forman la esencia de la arquitectura, que el
placer que se espera de su empleo y de la decoracion que
de ellos resulta es nulo.»

J. N. L. Durand: Précis des legons d'architecture, vol. 1, pig. 16.
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2.10 La crisis del Orden. Casa del Bertani en
Mantua, Giovanni B. Bertani, ca. 1560.
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EL MURO: ELEMENTO ESENCIAL DE LA ARQUITECTURA

Estas reflexiones de caricter tedrico, resumen de todo un pensamiento general, se cons-
tituirdn en los fundamentos de toda una critica de la arquitectura y, en el campo de la prac-
tica arquitectonica, llevardn a la resuelta proposicion del muro como elemento prioritario de
la arquitectura, ya que retne las condiciones necesarias y suficientes para la existencia real
de la misma. El muro construye y cierra al mismo tiempo y, por lo tanto, estd en condicio-
nes de no tener que recurrir a ninglin otro elemento que no surja de si mismo y de su pro-
pia justificacion.

Por esta causa, la arquitectura, encaminada a contar casi en exclusividad con el muro,
dirige sobre ¢l toda la intencién formalizadora, lo que le lleva a plantearse el problema de
hallar la forma en términos parecidos a los que hasta ahora ha venido utilizando para el caso
del soporte. Es asi como el muro se constituye en la nueva forma técnica que es preciso tra-
ducir en representacién arquitectonica.

LA CONDICION INERTE DEL MURO COMO MOTIVO DE LA FORMA

Observamos que el muro, partiendo de las cualidades iniciales inertes de la materia —la
pesantez y la solidez—, ha dado lugar a dos clases de arquitecturas:

Una, arquitecturas que parten de nuevo de una analogia material con respecto a una
posible construccion de la Naturaleza, es decir, aquellas en que las cualidades de la materia se
manifiestan como sensaciones, tal es el caso de la arquitectura egipcia, donde la pesantez y la
solidez se “sienten”, aunque mas como hecho en el orden prictico que como valor estético,
antes como condicion ineluctable impuesta por la materia que como juego visual y activo de
esfuerzos.

Y dos, aquellas otras arquitecturas basadas en el muro que parten de una analogia for-
mal con respecto a la propia materia, intentando representar caracteristicas sensibles, posibles
estados naturales de la misma, tal es el caso del muro rustico.

En ambos casos, ello se alcanza por medio del énfasis, de la exageracion, de la ampulo-
sidad en el gesto; es decir, a través de una retérica en la que lo que realmente se representa es
una tragedia: la de la materia sometida a una serie de leyes ineludibles impuestas por la Natu-
raleza. Al estitico apilamiento que es en realidad su construccion, a la aceptacion pasiva de las
condiciones que le impone la materia, la arquitectura del muro no tratard de traducirlos en
accién y equilibrio, claramente inadecuados a su ser, sino en emocidn, en una vision exalta-
da. De esta manera, pesantez y solidez serin cambiadas por fuerza, inmutabilidad, rudeza,
terribilidad, etc., mediante un exceso tanto de los medios materiales como de los figurativos
puestos en juego.




2.11 El muro como materia. Palacio Medici
Riccardi en Florencia. Michelozzo, 1444-1464.
2.12 El muro como materia. Exterior del recinto
del Foro de Augusto en Roma, 2 a. C.

2.13 La condicién inerte del muro como motivo
de forma. Pilonos del Templo de Horus en Edfa
ca. 122 a.C.

]
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2.14 El muro emula al Orden. Muro posterior del
Tesoro de los Atenienses en Delfos, 500-485 a. C.
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LA EMULACION DEL ORDEN

Ahora bien, en esta busqueda de sus formas, el muro adoptara también otra postura,
como es la que anteriormente he denominado “emulacion del proceso llevado a cabo en el
Orden”. En su formalizacién, el muro se va a referir fundamentalmente a una analogia de
caracter conceptual con respecto al Orden, aunque en algunos casos también pueda hacer
referencia a sus formas. Y dentro de sus aparentes condiciones inertes, va a tratar de encontrar
sefias, datos de una actividad estructural, lugares en los que se desarrolle un equilibrio de pesos
y soportes, y a continuacion representarlo a través de formas que pueden llegar a ser propias
y, en consecuencia, necesarias.

En la primera parte de este proceso, se analizan las condiciones reales del muro para
encontrar las posibles discontinuidades que permitan identificar y definir los diversos ele-
mentos que lo construyen. Si conceptualmente se puede entender como continuo, homogé-
neo e isotropo —cualidades ideales vinculadas estrechamente a las cualidades inertes de la
materia—, en la practica constructiva, al intentar llevarlo a cabo del modo mas eficiente y eco-
noémico, va a resultar todo lo contrario. Los procesos constructivos, los despieces y aparejos,
los materiales utilizados de acuerdo con las diversas solicitaciones constructivas, los elemen-
tos necesarios requeridos dentro de la masa del muro para su estabilidad y conservacion, tales
como arcos de descarga, cadenas, esquinales, z6calos, cornisas, la propia construccion de los
vanos y huecos, etc., daran lugar a la apariciéon de una gran cantidad de motivos diferentes sus-
ceptibles de ser formalizados.

En un segundo momento, las formas del Orden pasan a actuar directamente, reactivan-
do bajo su influencia los elementos recién descubiertos. Las formas del Orden van a demos-
trar una vez mas su oportunidad, su gran poder de comunicacion, ya que, en un medio tan
diferente del suyo propio como es el muro, siguen sirviendo para transmitir contenidos estruc-
turales, para seguir representando el equilibrio en la arquitectura. En definitiva, de nuevo un
proceso de decoro en el que, como hemos visto, se trataria de dar a los elementos constructi-
vos la forma mas adecuada a su definicion.

Esto lo veremos mas adelante en el muro griego, tanto en su conjunto, en el que se iden-
tifica una organizacién tripartita similar a la del Orden de podium, procinctus y corona, corres-
pondientes al zocalo, cuerpo y coronacién, como en su organizacion interna, en la que se
interpreta el muro de aparejo rectangular como un apilamiento de estructuras arquitrabadas
sucesivas, criterio fundamental de forma que se evidencia en la construccién de los huecos y
en la elaboracion del anta, y que pondra las condiciones de elaboraciones posteriores como la
pared diafana de Schinkel, en la que el muro se presentara en su totalidad como una estruc-
tura arquitrabada sobre una sucesion de pilares.

Pero quizd donde este trasvase de experiencias se verifica de un modo mas interesante es
en la construccién del hueco en la arquitectura romana, aunque aqui con una mayor com-
plejidad, ya que la emulacién del Orden se produce desde una estructura especificamente
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2.15 El muro emula al Orden. Muro “diafano
del Schauspielhaus de Berlin. K. F. Schinkel,

1818-1821.
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2.16 El arco emula al Orden. Puerta romana en
Autun, 16 d. C.

2.17 El arco emula al Orden. Serliana en el frente
del Templo de Adriano en Efeso. Finales del
siglo I d. C.
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mural, es decir, concebida desde la utilizacién con exclusividad del arco de descarga. En el
hueco romano, el arco serd tratado como un arquitrabe curvo, las impostas como capiteles o
cornisas y las jambas como pilastras.

Esta nueva utilizacién de las formas del Orden hari necesaria de nuevo una reflexion en
torno a la cuestion del ornamento. El ornamento vinculado fundamentalmente a una analo-
gia formal con respecto a las formas de la historia, al aprovecharse de su comunicabilidad ya
probada, de su prestigio cultural, en definitiva, de los contenidos ideoldgicos y simbélicos que
las formas han ido adquiriendo a lo largo del tiempo, se opone al decoro, pues en éste las for-
mas obtenidas han pasado a ser esenciales, necesarias.

Segiin la definicidn ya clasica de Alberti, en De re aedificatoria: La hermosura es una cosa
natural y propia derramada por todo el cuerpo que es hermoso, el ornamento es cosa fingida y anadida
que no es natural. Cosa fingida y anadida, es decir, no esencial a la representacion arquitectoni-
ca y que tiene posibilidad de una vida auténoma e independiente!®.

Ahora bien, en la emulacién del Orden desde el muro nos encontramos de hecho con
que el ornamento cumple una funcién constructiva visual, pues da una determinada lectura
del muro. Podemos seguir considerando dichas formas del Orden como algo anadido, pero de
lo que no cabe duda es de que ya han entrado a formar parte de la representacién arquitecté-
nica, quedando intimamente ligadas a la comprension de la misma y, en consecuencia, no
pudiéndose valorar independientemente del conjunto. Este ornamento constructivo llega a ser
esencial para una determinada lectura material del conjunto de los elementos que constituyen
una arquitectura concreta, entrando a formar parte por derecho propio de las formas necesa-
rias pertenecientes a la misma.

19. «¢Qué es la ornamentacion? No es mas que el detalle
que se puede disfrutar y valorar independientemente de
un todo estético dominante.»

R. Scruton: La estética de la arquitectura, pag. 218.
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CAPITULO Il

EL MURO EGIPCIO

Entre todas las arquitecturas basadas en un sistema mural, ocupa un lugar predominante la
egipcia, y no tanto por lo que resulta obvio a partir de una somera observacién visual, es decir,
por la importancia que adquiere el muro en su constitucion, sino porque en un andlisis mds
detallado y profundo descubrimos que en el muro reside toda una manera de entender la esen-
cia del construir.

En el orden griego, parangdn de este estudio, lo que se intentard representar son las leyes
internas de la Naturaleza, entendidas como sustrato permanente mas alld de su cambiante apa-
riencia sensible, eligiendo las leyes de la materia fisica, las de la gravedad concretamente, en
las que se considera que reside el equilibrio activo de la misma —el peso y su necesario con-
trarresto—, susceptible de ser manifestado a través de la forma.

De un modo bien diferente, la arquitectura egipcia dirige sus esfuerzos hacia la evo-
cacion de la propia materia fisica, de la que no parecen interesarle sus inmutables leyes inter-
nas, ya que éstas estan en ella misma y se hacen patentes a través de las cualidades presentes
y sensibles propias de su estado inerte: la pesantez, la cohesion y la solidez. Bien podriamos
afirmar que lo que en el fondo la arquitectura egipcia pretende es la representacion de la
propia materia.

Esta importancia de primer orden, que le cabe a la materialidad, nos remonta mas alld
del muro del que hemos comenzado hablando, para encontrar el verdadero origen, el autén-
tico punto de partida, la referencia mas cierta del proceso de representacion arquitectdnica en
la propia manifestacion de la materia, concretamente en la piedra, en la roca en su estado natu-
ral. Roca a la que en gran medida corresponde tanto el suelo fisico del pais como el fondo geo-
grafico y visual del mismo y que, quizd debido a ello, adquiere en el mundo egipcio el valor
de materia basica, de la Materia, primera solidificacién del acto creador del universo, con toda
la serie de denotaciones de orden constructivo y connotaciones de orden simbélico que ello
conlleva. Funciones simbolicas que impregnan profundamente dicha materia natural y le ayu-
dan en su camino hacia la forma. Es de esta manera como la materia fisica adquiere en su
representacion fenoménica un valor simboélico de origen fisico del mundo, que no perderd en
sus sucesivas transformaciones, es decir, a lo largo del proceso a través del cual dari lugar a los
diversos elementos arquitectonicos. Es tal la coherencia lograda entre forma y materia, que
unicamente parece posible si ésta ha alcanzado un cierto caricter, que me atreveria a definir

3.1 Conjunto de hipogeos en Assuan.
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3.2 Conjunto de hipogeos con sus rampas de
acceso desde el Nilo. Assuan.
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como mitico. La materia, asi entendida, es la que controla y da un significado preciso a los
diversos elementos de la arquitectura egipcia.

Ahora bien, ¢cémo dicha materia inerte puede dar lugar a una representacion inteligible
de la misma?, ¢cémo utilizar para ello sus cualidades fisicas, la pesantez, la solidez y la cohe-
sién?, cualidades que adoptan caracteristicas modélicas en el caso de la piedra, un material que
resulta esencialmente continuo, homogéneo e is6tropo, es decir, aparentemente con las mis-
mas propiedades en todas direcciones.

El método para descubrir y mostrar estas caracteristicas de la piedra se basard precisa-
mente en el modo de trabajo necesario para la transformacion de la misma. Trabajo necesario
tanto para construir como para poder obtener de la piedra una mediacion humanizadora, un
tramite inteligible. Aparece asi el concepto de talla y, por extension en profundidad, el de exca-
vacion, como la actividad primordial que hay que realizar sobre la materia natural.

Partiendo de aqui, lo que me interesa demostrar es como en la arquitectura egipcia dicho
concepto de excavacién es trascendido, ya que se transforma por analogia en el concepto
mismo de construccion. Se podria decir, en lineas generales, que la arquitectura egipcia lo que
trata de construir es una excavacion.

Desde este punto de vista, el hipogeo, la excavacién por antonomasia, cobrara las carac-
teristicas de un arquetipo, puesto que a lo largo de sus elaboraciones mas o menos complejas
podremos ir detectando la aparicién de todos los elementos de la arquitectura. Al mismo tiem-
po, a través del hipogeo serd posible establecer una relacién con las construcciones egipcias
mds caracteristicas y sobresalientes. En primer lugar, la pirimide constituida por un “amonto-
namiento”: la construccién artificial de una montana donde ésta no existe. Si en el hipogeo
se procede por “extracciéon”, en este amontonamiento se tratara de respetar los huecos corres-
pondientes a las cdmaras sepulcrales y a las galerias de acceso y ventilacién entendidas como
labores subterrdneas. Y en segundo lugar, el templo entendido como un “apilamiento”, don-
de se reproducen tanto espacios excavados como abiertos en trinchera, espacios que ahora
podriamos denominar con toda propiedad “construidos”. Sabemos, incluso, que hasta los pro-
cesos constructivos ayudaban a esta concepcion, ya que suponian un enterramiento sucesivo
a causa de las rampas de arena necesarias para la colocacion de los materiales; una vez acaba-
do el templo, se procedia a la labor contraria de desenterrar el edificio, de nuevo una especie
de excavacion del conjunto.

El templo, en este sentido, constituye la esencia de la arquitectura egipcia, por cuanto
reproduce a través de la forma construida aquellos trabajos de excavacién que tuvieron lugar
inicialmente en el hipogeo, tanto en lo que se refiere a la disposicion y dimensiones de las
salas como a su iluminacién. En él no se hace otra cosa que poner de manifiesto ese incons-
ciente colectivo de la arquitectura egipcia, que conserva los recuerdos de una labor subterra-
nea. La entrada, a través de una serie sucesiva de gruesos pilonos ataludados, a unos espacios
cada vez mas reducidos en superficie y altura; el oscurecimiento progresivo de la potente luz




3.3 Recinto de acceso a un conjunto de hipogeos
en Assuan.

3.4 Interior del hipogeo de Saremput Il en
Assuan.

3.5 Planta y seccion del hipogeo de Saremput Il
en Assuan, ca. 1900 a. C. Dinastia XII.
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20. «En la construccion egipcia de templos se plantea de
manera mas seria la pugna entre la exigencia practica de
espacio y la aversion artistica hacia éste: de ahi que su
analisis sea tan enriquecedor, pues asi vemos de qué
modo tan ingenioso los egipcios se esforzaron con éxito
por satisfacer las necesidades pricticas y salvar, sin
embargo, el principio artistico. En primer lugar se parceld
el espacio exigido por los fines pricticos en una serie de
camaras oscuras, cuya estrechez no permitia en modo
alguno una impresion artistica espacial. Pero con ello aun
no era suficiente: para determinadas ceremonias se
necesitaban espacios mucho mayores. Estos se
configuraron, por una parte, como patios abiertos, que al
no estar cerrados por arriba carecian de espacio interior,
ademas, delante de los muros que cerraban los lados, se
colocaron filas de columnas (es decir, formas aisladas)
para romper la impresion éptica de superficie del muro y
poner ante la mirada del observador formas tictiles
individuales. Sin embargo, junto a estos patios existian
salas colosales totalmente cerradas (Karnak) con una
techumbre sélida; estas salas, con las superficies de
muros, techumbre y pavimento alejadas de la vista y, por
tanto, actuando Spticamente, hubieran creado una
impresion espacial que habria causado, sin duda, la
mayor desazon a los egipcios. De aqui que un bosque de
columnas, soporte de la techumbre, llenen, a poca
distancia entre si, las salas tan densamente que todas las
superficies que habrian podido actuar en un sentido
espacial se ven cortadas y parceladas: con ello se lograba
relegar, y en el fondo incluso destruir, el efecto del espacio,
a pesar de la considerable extension, imponiendo a la vista
la impresion de las formas individuales (columnas).»

A. Riegl: El arte industrial tardorromano, pag. 40.
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3.7

exterior, en una secuencia que parte inicialmente de patios a cielo abierto, para pasar a conti-
nuaciéon a una sucesion de salas hipostilas cada vez menos iluminadas hasta llegar a un oscu-
recimiento total en el santuario, no tiene otro objetivo que desorientar al espectador y hacerle
perder la referencia con respecto a su ubicacion, al creer que ha penetrado en una excavacién
subterranea. En algunos templos de tipo funerario incluso se conserva una disposicién en la
que la cdmara mortuoria o el santuario han sido excavados realmente en la roca, por lo que
el conjunto del templo exterior no es mds que una preparacion para ello.

En este continuado proceso de excavacién, los diversos elementos se van obteniendo
por aislamiento dentro de la masa rocosa. Los elementos se van rodeando en dicho trabajo
de excavacion, ellos son realmente el objeto de éste, el verdadero centro de atencion. De esta
manera, el valor concedido al espacio resultaba secundario, el espacio era una consecuencia
no un objetivo. El espacio era el resultado de extraer materia para poder aislar los verdaderos
motivos de la excavacion, los elementos primarios de la arquitectura, tales como el muro, el
pilar y la columna. Ya Riegl?” habia mencionado con verdadero acierto el horror al espacio
en la arquitectura egipcia y, en consecuencia, la necesidad de anular su efecto precisamente
afirmando la plasticidad de las formas que se encuentran en su interior.

La misma extraccion de los elementos y materiales constructivos (sillares, dinteles, tam-
bores de columnas...), asi como de aquellos que tienen caricter ornamental y simbélico (este-
las, obeliscos...), sigue un proceso parecido de excavacién a cielo abierto: se aislaba el objeto
por tres de sus lados y, posteriormente, se procedia con un acufiado a su separacién definiti-
va de la masa rocosa.

Existe, pues, una coherencia absoluta entre los diferentes procesos llevados a cabo, tanto
en lo que se refiere a la extraccion de los materiales y de los elementos constructivos como en
los relativos a su puesta en obra.

Si intentamos reconstruir idealmente la transformacién de la roca en los elementos cons-
tructivos de la arquitectura, vemos que en primer lugar aparece la superficie, para pasar a con-
tinuacion al muro entendido como masa limitada entre dos superficies paralelas; pues siempre




3.6 Seccion de la Gran Piramide de Keops en
Gizeh, ca. 2600 a. C. Dinastia IV.

3.7 Piramides de Gizeh, ca. 2600-2500 a. C.
Dinastia IV.

3.8 Planta y seccion del Templo de Horus en Edf(,
237-57 a. C.

3.9 Patio del Templo de Horus en Edfu.

3.10 Pilonos del Templo de Horus en Edfu.

3.11 Sala hipostila del Templo de Horus en Edfu.
3.12 Corredor perimetral del Templo de Horus

en Edfa.



3.13 Obelisco roto en la cantera de Assuan.
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se caracterizaba visualmente por sus dos superficies exteriores. Cuando los muros superaban
aquel razonable espesor que permitia realizarlos enteramente de piedra, su construccién se
hacia con dos muros de piedra exteriores que actuaban como contencién de un relleno inte-
rior de consistencia mas pobre, que muchas veces consistia en arena, lo que nos confirma,
ahora desde un punto de vista material, el valor de la superficie como auténtica definidora e
inicial representacion del muro.

El muro constituye la primera elaboracién técnica de la materia natural; como reflejo de
la roca original, también adquiere un caricter simbdlico, colocindose siempre en el primer
plano de la atencion. Su representacion por antonomasia la constituye el pilono de entrada al
templo, formalizacion simbélica del valle del Nilo abierto en la roca. En la arquitectura egip-
cia, el muro se sita por delante en la representacion, de la misma forma que lo hace la colum-
na en la arquitectura griega. Incluso, serd éste el que encierre al propio muro en una serie
sucesiva de templos, dindole asi el valor de objeto precioso. El conjunto del templo egipcio
parece generarse a partir de un centro, la cimara sagrada, que a su vez esta encerrada en un
nuevo recinto y asi sucesivamente, de modo que, entrando desde el exterior, el recorrido con-
sistiria en un progresivo desvelamiento, si bien con un creciente misterio, de una serie de reli-
carios cada vez mds importantes.

El muro es una primera abstraccion llevada a cabo por el intelecto humano sobre la
Naturaleza, que puede evocar de una manera estable y comprensible las cualidades de la roca,
esa materia original con caracteristicas de permanencia, solidez y cohesién, de continuidad,
homogeneidad y masividad, que hemos visto anteriormente.

La permanencia, la inquebrantabilidad frente al devenir, se refleja en su construccion ata-
ludada, de la misma manera que la continuidad y la homogeneidad se manifiestan en la super-
ficie. Un caricter de superficie que se acentta por medio de la perfeccién en la ejecucion de
las juntas entre los sillares, practicamente imperceptibles en el conjunto del muro y que se
refuerza con relieves y pinturas que se extienden por toda la superficie, grande o pequeiia, y
que contribuyen, atin mas, a borrar cualquier idea de despiezo y, por lo tanto, de disconti-
nuidad. Por otro lado, ese mismo uso abundante del bajorrelieve y, sobre todo, de aquel otro
tipo de relieve rehundido, sirve para poner de manifiesto la cualidad de espesor que posee el
muro detras de la superficie y, como consecuencia, para hacer evidente la masividad de la roca
que representa.

Reconstruiremos a continuacion las elaboraciones sucesivas de este muro inicial desti-
nadas a encontrar el resto de los elementos arquitecténicos propios y especificos de la arqui-
tectura egipcia.

En este proceso ideal, aparece en segundo lugar, inmediatamente después del muro, la
pilastra, y a partir de ella, el pilar cuadrado exento. Por supuesto que no se trata de establecer
ingenuamente unas prioridades reales en el tiempo de unos elementos con respecto a otros,
sino de reconstruir teéricamente un proceso que se puede referir claramente al muro. Asi, visto




de esta manera, el frente de un pértico constituido por pilares cuadrados y dinteles no es otra
cosa que un muro en el que se han abierto una serie sucesiva de huecos. Como demostracién

de ello, bastaria comprobar la ausencia de pilastra en la unién entre el portico y los muros late-
rales que lo pueden enmarcar, ya que, si el pilar y el muro tienen el mismo sentido construc-
tivo, no deben existir elementos mediadores entre ambos pues, en definitiva, el dintel extremo
del portico se sigue apoyando en dos elementos constructivos conceptualmente iguales; algo
muy diferente sucederd en la arquitectura griega con la aparicion del anta, objeto de un pro-
ximo capitulo.

Por otra parte, el pilar y el dintel tienen la misma anchura, lo que sirve para recordarnos
el espesor del muro original. Esta referencia se mantiene a lo largo de todas las sucesivas ela-
boraciones surgidas a partir del pilar; de esta manera, la anchura del dintel coincide con la del
abaco o capitel, aunque esta denominacion resulta cuando menos inapropiada, pues no pode-
mos hablar de una existencia independiente de este elemento con respecto al resto del nuevo
pilar, ya que no seria otra cosa que lo que resta de la parte superior del antiguo pilar cuadra-
do, en contacto con el dintel. Como ejemplo, valga el de las llamadas “columnas protodéri-
cas”, en ellas se entiende perfectamente el trabajo de facetamiento sucesivo de las caras del
pilar cuadrado primigenio y el mantenimiento de su recuerdo en el extremo superior.

No se perdera este sentido, aun cuando los pilares adquieran formalizaciones de colum-
na vegetal. La columna asi entendida no es mas que una ornamentacion, una decoracion del
pilar originario. El unico objetivo de esta formalizacion del pilar en columna es el embelleci-
miento, careciendo de sentido constructivo alguno?!, y representa una escisién total con res-
pecto a aquel proceso anterior que habia partido del muro. Frente a aquel criterio de “quitar”,

3.14 Muro posterior del Templo de Horus en Edfu.
3.15 Planta del Templo funerario de Ramsés Ill en
Medinet Habu, ca. 1175 a. C. Dinastia XIX.

21. «El egipcio habia usado sus columnas de formas
vegetales sin darles una profunda relacién con el techo;
para él, eran mds bien plantas que crecen que fuerzas que
sostienen.»

O. Spengler: “Alma apolinea, alma faustica, alma
magica”, en La Decadencia de Occidente, pag. 279.
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3.16 Jeroglificos y bajorrelieves en el Templo de
Horus en Edfa.

3.17 Muro apilastrado en el patio sur del Templo
funerario de Djoser en Sakkarah. Imhotep, 2675
a. C. Dinastia Ill.

3.18 Portico de pilares poligonales en el Templo
funerario de Hatshepshut en Deir el Bahri

3.19 Pilares cuadrados en el interior del Templo
bajo de la piramide de Kefrén en Gizeh, ca. 2550
a. C. Dinastia IV.

3.20 Portico de pilares cuadrados en el Templo
funerario de Hatshepshut en Deir el Bahri, ca
1500 a. C. Dinastia XVIII.

3.21 Columnas papiriformes en el patio de
Amenofis Il en el Templo de Amoén-Ra en Luxor,
1417-1379 a. C. Dinastia XVIII.



22. «Cuando vemos un fragmento de pintura pavimental
como el de Hawata; cuando leemos que se ha
comprobado por investigaciones detenidas que la parte
baja de las columnas se pintaba de azul para indicar el
agua, de la cual, en la época de la inundacion, brotaban
las matas vegetales; cuando consideramos el derroche de
primor botinico con que se representaban estas diversas
columnas vegetales (en la columna papiriforme la
imitacion de la naturaleza llega tan lejos que hasta el
corte triangular del papiro estd reproducido
perfectamente, aun cuando ofrece para el fuste de la
columna la forma mas inadecuada imaginable), entonces
desaparece cada vez mas la creencia en una profunda
idea especulativa y queda la impresion creciente de un
juego poético con elementos ilusionistas, en el cual el
simbolismo religioso permanece en la superficie.
Borchard comprueba, incluso, la existencia de salas
especiales dedicadas a la inundacién, es decir, salas cuya
decoracion representa de manera concreta la inundacion
del Nilo. Lo que antecede habra demostrado que los
antiguos egipcios concibieron las plantas de sus columnas
como si verdaderamente brotasen del agua, v que, por lo
tanto, no representaron una sala con columnas vegetales
solo a l'nmage du monde, sino como imagen del mundo en
una época determinada del ano y especialmente
importante para Egipto, a saber: durante la mundacion.
<Como llego el arquitecto egipcio a decorar en los
palacios y los templos las salas de forma tal que
ofreciesen la imagen de una comarca inundada? Esto
escapa por ahora a nuestros conocimientos. <Influyeron
las representaciones religiosas invitindole a representar
en dichas salas el territorio del delta, donde el joven
Horus paso su nifiez, ya que las estancias debian ser
habitadas por el rey, es decir, por el Horus vivo? O bien,
<obedece completamente esta decoracion a la creacion
poderosa de la fantasia de un antiguo arquitecto
singularmente dotado? Nunca lo podremos descubnr.
Lo esencial para nosotros es reparar en que la columna
vegetal egipcia debe su origen a una idea puramente
decorativa.»

W. Worringer: El Arte egipeio, pag. 103.
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que habia guiado a éste y que se traduce en una palpable esencializacion y abstracciéon de los
elementos arquitectonicos, aqui se produce un proceso claramente inverso al anadir, figurar y
evocar algo totalmente ajeno a su sentido constructivo.

Frente al proceso de decoro que supondran las formas del orden griego con respecto a
las relaciones tectonicas de peso y soporte, la columna egipcia supone justamente lo contra-
rio; surge de un proceso ornamental muy alejado de cualquier ficcion constructiva, llegando
incluso a debilitar el propio valor tectonico que pudiese poseer como elemento de soporte
real’. En la arquitectura egipcia, en esta ultima instancia de aparicién de la columna, el pro-
ceso formal se desvela definitivamente como una clara imitacion de las formas de la Natura-
leza. En la columna, depdsito de las formas vegetales del Nilo, late, si bien de un modo mas
literal y figurativo, un espiritu andlogo al de la obtencién del resto de los elementos arquitec-
tonicos, cuyo objetivo era la representacion de la materia como presencia sensible, la evoca-
ci6n de la propia materia fisica en sus cualidades aparentes e inertes (pesantez, cohesion y
solidez). Yendo incluso mis alld, podriamos ver en el templo egipcio una figuracion poética
construida del propio pais, segun la cual tanto el Alto Egipto —la tierra de la roca— como el
Bajo Egipto —el lugar de las plantas— se unifican mediante el uso del muro por un lado y de
la columna por el otro.

La arquitectura egipcia no pretende la representacion de una construccion entendida
como relacidn activa entre pesos y soportes, ya que su principio constitutivo es la materia en
sus cualidades inertes, por ello cuando aparece la columna, elemento que por sus caracteristi-
cas formales puede manifestar esa accion, introduce la ornamentacion vegetal con el evidente
objetivo de debilitarla visualmente.

Una cosa es la pesantez de las formas y otra muy diferente manifestar una idea de la
accion del peso y, consiguientemente, del soporte. La arquitectura egipcia acepta la imposi-
cion fisica del peso como inevitable, como condicionante propio de la materia, pero sin espe-
cular sobre sus posibles consecuencias en el terreno de los significados. El peso en cuanto ley
de la Naturaleza existe en la arquitectura egipcia unicamente en el orden prictico, nunca en
el estético, tinicamente como hecho, no como valor.




3.22 Columnas compuestas en el vestibulo del
Templo de Khnum en Eshna. Comenzado el 51 a. C.
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CAPITULO IV

EL ORDEN GRIEGO

La arquitectura griega, tal como hemos visto con anterioridad, va a ocupar un lugar predomi-
nante dentro de la sucesion de arquitecturas elegidas para ilustrar la tesis de este trabajo, ya
que es precisamente el orden griego el que se constituye en el origen, en el modelo, en la pie-
dra de toque para la comprension de todas ellas.

De la arquitectura griega, que parte de un principio material, de un concepto de cons-
truccion de la Naturaleza determinado con la intencién de hacerlo inteligible, derivara todo
un sistema arquitectonico y no s6lo en lo que se refiere a su conjunto, sino también a los ele-
mentos que lo componen y a las partes constituyentes de éstos.

Representacion de la funcion y expresion de la necesidad son planteamientos de un pro-
blema al que le hace falta una clara determinacién de fines y de medios; es decir, que requie-
re una precisa definicion de qué se quiere representar y de cémo se debe hacer. Primero voy
a detenerme brevemente en qué se quiere representar.

El griego, ante la condicidn aparentemente arbitraria y cadtica del mundo exterior, tra-
tard de ordenarlo y explicarlo por medio de una estructura clara y comprensible descubriendo
un orden en el flujo de la experiencia fisica y psicolégica del mismo?’.

A la cultura griega podriamos identificarla en gran medida con un intento de esclareci-
miento de la realidad, es decir, con un esfuerzo por dar una interpretaciéon humanizadora de
la Naturaleza. A la arquitectura, como campo especifico dentro de dicha cultura, le estaria
reservada la explicacion de las leyes de la materia natural con la que se construye fisicamente
y de las cuales deberia expresar la esencia en una forma inteligible.

En orden a una mayor profundizacién en el conocimiento, no pretende abarcar toda la
multiplicidad de la realidad, ya que hay aspectos que son inexpresables racionalmente, por ello
acota el campo de actuacion centrindose en lo que puede ser accesible a todos mediante una
comprension racional. El resto permanecerd inexplicable y, por lo tanto, no se constituira en
objeto de la representacion.

El artista griego rechaza los temas no originados en la observacién de la naturaleza, pero
a diferencia del escultor y del pintor, el arquitecto no centra su objetivo en la imitacién de las
formas externas naturales, sino en aspectos mas profundos como son las leyes internas que la
propia Naturaleza se impone, y de éstas elige, por la propia naturaleza de su oficio de cons-
truir, las relativas a la materia, concretamente el peso como cualidad esencial de la misma,

4.1 Templo de Hera en Paestum. Finales del siglo
Vla. C.

23. «Si la aparente mutabilidad del mundo fisico y de la
condicién humana era una fuente de dolor y perplejidad
para los griegos, el descubrimiento de un esquema
permanente o un substrato inmutable por el que pudiera
medirse y explicarse la experiencia aparentemente cadtica
era una fuente de satisfaccion, incluso de alegria, que
tenia algo de religioso en su naturaleza. Pues el
reconocimiento del orden y la medida en los fenémenos
hacia algo mds que meramente satistacer su curiosidad
intelectual o gratificar un deseo de organizacion: servia
también como base de un ideal espiritual.»

J. ). Pollitt: Arte y experiencia en la Grecia clisica, pag. 12.
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4.2 Templo de Hera en Selinonte, 470 a. C.

4.3 Templo de Poseidon en Paestum. Primera

mitad del siglo V a. C.
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manifestacion de una idea inteligible y, por lo tanto, susceptible de consideracion estética, y
la utiliza de punto fijo, de referencia obligada en el proceso de formalizacién propio de su arte.

Una vez definido el qué representar, vamos a fijarnos ahora en el como hacerlo, con-
cretamente en ¢como representar esa cualidad de la materia, el peso, y sus consecuencias 16gi-
cas en la construccidn de la arquitectura?; es decir, la necesidad de contrarresto de dicho peso
o, en una palabra, ¢como representar el equilibrio?

Es asi como se sittia en el primer plano del interés la estructura arquitrabada, compues-
ta por dos soportes verticales que transmiten al suelo el peso representado por el dintel, sin
duda la forma constructiva mas clara y sencilla de relacionar en equilibrio pesos y soportes.

El arquitecto griego limita la atencién al estudio y anilisis de la estructura arquitrabada;
al extenso mundo formal posible opone la linea recta, inicamente horizontales y verticales de
la construccion adintelada, la carga y el sostén en su relacién esencial. Ello le permite profun-
dizar en un nimero reducido de elementos, verificindolos en todas las posibles situaciones en
las que se puedan encontrar y de acuerdo con ello investigar sobre sus posibles formalizacio-
nes y asi poderlos llevar a su mdxima perfeccion.

Con esta sencilla forma técnica, que acepta y asume, dirige hacia su representacion todo
el esfuerzo vy, sin entrar en contradiccion con ella, sin alterar su sentido, la va a reforzar visual-
mente con el fin de hacer inteligible su forma de trabajo.

Es aqui, en este proceso que llevard a los diversos 6rdenes arquitectonicos, donde se
pone de manifiesto en toda su magnitud la capacidad formalizadora de la arquitectura griega.

Los diversos elementos que componen el sistema arquitrabado poseen funciones dife-
rentes y especificas. La discontinuidad es esencial en un sistema que constituye una yuxtapo-
sicion de diferentes elementos constructivos que mantienen su independencia, fruto de la
diferente forma de trabajo.

Desde este punto de vista, el origen lignario del Orden parece claro o, cuando menos,
verosimil, confirmado tanto desde la noticia vitruviana®* —que revela la tradicidn helenistica a
este respecto- como corroborado por los testimonios de Pausanias®® y las investigaciones
arqueoldgicas mads recientes, relativas a la progresiva sustitucion de estructuras de madera por
piedra®. Asimismo lo atestiguan los ejemplos prehelénicos, como las arquitecturas minoica y
micénica. Las literales transposiciones de formas correspondientes a la madera en la piedra,
por ejemplo, las tumbas Licias, aunque ya posteriores, sin duda manifiestan una idéntica pos-
tura a la que en sus origenes tuvo el Orden.

Sin embargo, creo que no son las formas de la estructura de madera las que directamente
condicionan las formas aparecidas en la piedra —esto supondria respecto a las del Orden una
similitud previa en las de madera bastante problematica, dado sus diversisimas caracteristicas
materiales—, sino el principio que la estructura de madera representa. Es decir, que es el senti-
do que poseen y el papel que cumplen los elementos de la estructura arquitrabada de made-
ra, los que realmente incidirdn, los que se constituirdn en la base, en el pretexto de una posible

24. «En todos los edificios se coloca encima un
maderamen al que se da diversos nombres, segin los
diferentes usos a que se le destina. Se llaman vigas los
maderos que se ponen horizontales sobre las columnas,
pilares o antas; sobre los remates de las paredes se ponen
cuartones y para los suelos se emplean tablas. En la
armadura del techo, si los espacios son muy anchos, se
pone un caballete en lo alto; también se ponen tirantes o
cabrios. Pero si los espacios no son tan anchos, s6lo es
menester el caballete y los canterios que vuelan fuera de
la pared para formar el alero. Sobre los canterios van las
cimbras, y encima bajo las tejas, cabrios que sobresalgan
lo mis posible al exterior para proteger las paredes. Asi
en los edificios, cada cosa debe ocupar ordenadamente su
lugar segiin su naturaleza. A imitacion de esta reunién de
varias piezas de madera, con las que los carpinteros
hacen las casas corrientes, es como los arquitectos han
inventado la disposicion de todas las partes que
componen los grandes edificios de piedra y mirmol.»
Vitruvio: De Architectura, Libro IV, pig. 49.

25. “Me queda después de esto describir el templo de
Hera y los dignos objetos de atencién que contiene. El
relato clasico dice que fue el pueblo de Scilla, una de las
ciudades de Triphylia, el que construyé el templo
aproximadamente ocho afnos mas tarde que Oxylo llego
al trono de Elis. El estilo del templo es dorico y en torno
a ¢l se levantan columnas. En la camara posterior, una de
las dos columnas es de roble.”

Pausanias: Descripeion de Grecia, Libro V, Elis I, XVI, 1.

26. Quizi uno de los casos mis claros de la preexistencia
en el tiempo de una arquitectura de madera respecto a
una de piedra sea el templo de Hera en Olimpia, no solo
por la noticia de Pausanias anteriormente referida, sino
también por la heterogeneidad revelada en las columnas
del peristilo, y que tinicamente se puede explicar por una
progresiva sustitucion a lo largo del tiempo de anteriores
en madera, a medida que el deterioro matenal lo hacia
necesario. Cada columna representaria el orden dérico en
un momento determinado, y el conjunto de ellas, el
tiempo en que fue reconstruido el templo con piedra.

En las columnas es posible apreciar el gusto cambiante y
la gran posibilidad de respuesta que encierra el orden
doérico, el mayor o menor grosor y esbeltez y la
consiguiente pesantez aparente, la proporcién variable
entre capitel y altura de la columna, la mayor o menor
continuidad entre los diversos elementos que componen
la columna, ¢l trazado de su éntasis, la curvatura del
equino y su mayor o menor organicidad formal, etcétera.
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4.4 Planta del Templo de Hera en Olimpia segun
A. Mallwitz.

4.5 Restitucion del frente del Templo de Hera en
Olimpia segun F. Adler.

4.6 Ruinas del Templo de Hera en Olimpia,

ca. 580 a. C.

4.7 Palacio de Cnosos, 1500-1600 a.C.

4.8 Tumbas en hipogeo en Myra, Licia, siglo IV a. C.
4.9 Tumba Licia en la acrépolis de Xanthos,
sigloV a. C.
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4.9 Columnas protododricas en el Templo
funerario de Hatshepshut en Deir el Bahri,
ca. 1500 a. C. Dinastia XVIII.

27. «Los ordenes son, o han sido, segun el punto de vista
con que se observen, los elementos de la arquitectura por
excelencia; representan el punto maximo que han
alcanzado los elementos de la arquitectura en cuanto
sintesis entre exigencia prictica y estética; en una palabra,
son la arquitectura, y no precisan de una motivacion en
sentido mas general. Su significado consiste en gran parte
en su larga experiencia, y también en su tautologia
sustancial.»

G. Grassi: La construccion logica de la arquitectura, pag. 58.
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formalizacién en la que se puedan ir depositando aquellas precisas elecciones culturales que
tienen que ver con la memoria histérica de las formas en su méas amplio sentido, tales como
los diversos grados de influencia ejercidos por arquitecturas anteriores, principalmente la egip-
cia y las prehelénicas: minoica y micénica.

Lo que se mantiene es la l6gica de una construccion: la de madera constituida por su
propia naturaleza en piezas independientes, y en la que las diversas partes muestran los dife-
rentes roles que les corresponden en el conjunto. Esta l6gica material, este concepto de cons-
truccion de la Naturaleza que la estructura arquitrabada de madera lleva a cabo de una manera
modélica, una vez formalizada en el Orden y en la piedra, se independiza de su vinculacién a
un material concreto y adquiere una condicion de generalidad propia ya de la arquitectura.

Este es el valor de la forma arquitecténica como forma consolidada frente a la original
forma constructiva. Esto caracterizaria el proceso llevado a cabo en el Orden para la defini-
cion de las formas estables del sistema constructivo arquitrabado. Es en este sentido en el que
la constitucion del Orden representa una de las cotas mas altas alcanzadas por la arquitectura
en el curso de la Historia.

El Orden es susceptible de presentarse en muy diversas situaciones. Construye edificios
muy diversos, pertenecientes a tipologias arquitecténicas muy variadas y, precisamente porque
existe independientemente de todos ellos, se constituye en el elemento arquitectonico por
excelencia. Representa la arquitectura en su sentido mds general, objetivo, intemporal y uni-
versal, al servir para construir muchas arquitecturas y no estar vinculado a ninguna de ellas en
particular.

La mencion por una parte del Orden y por otra de los drdenes requiere una explicacion.
Por encima de la diversidad formal en la formulacion de los diferentes ordenes, el principio
constitutivo de la arquitectura arquitrabada, en definitiva, el concepto de construccion de la
Naturaleza, que es el objeto de la representacion, sigue siendo en ellos el mismo.

Los dos drdenes, el dérico y el jonico —el corintio se puede entender como una particular
formulacion del jonico—, asi como toda una larga serie de diversas formulaciones del soporte, se
van a constituir en los dos modos posibles de entender el sistema arquitrabado de construccién
en madera, correspondientes respectivamente a grandes y pequeiias escuadrias en las secciones
de las vigas empleadas. Esta relacion entre seccion de madera y luz que cubrir, que afecta a las
dimensiones y, por lo tanto, a las proporciones y a través de ellas al caracter ligero o pesado del
conjunto, sera el origen de las dos formas posibles de representacion arquitecténica.

Los 6rdenes van mis alla de una finalidad estrictamente constructiva y por ello se cons-
tituyen en los elementos por antonomasia de la arquitectura, en los elementos de su construc-
cion propia, que existen antes e independientemente de una imagen concreta de arquitectura,
pero que se verifican en ella. Su origen material, constructivo, siempre estara presente a lo largo
de su dilatada experiencia histérica haciéndose perceptible a través de una depurada forma. Los
6rdenes son el maximo ejemplo de equilibrio entre forma y contenido?. Aqui radica su carac-




4.10

4.10 Pértico norte del Partendn en la Acropolis de
Atenas. Ictinos, 447-32 a. C.

4.11 Portico jonico del Erechtheion en la Acrépolis
de Atenas. Mnesicles, 421-05 a. C.

4.12 Columnata corintia del Templo de Zeus
Olimpico en Atenas, ca. 170 a. C.
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28. En el mundo griego, la eleccion del lugar donde se
construird el templo era de una importancia pnmordial.
En un principio, este lugar esti cargado de valores
miticos, en gran medida debido a sus particulares
caracteristicas fisicas y topogrificas, que el hombre no
deberd alterar ni modificar en lo sustancial. El lugar no
afectado directamente por la construccion del templo,
del cual la plataforma constituird su delimitacion
material, quedara intacto, la vegetacion incélume, es
decir, el lugar mantendra las caracteristicas originales,
intimamente ligadas a su condiciéon mitica, precisamente
aquellas por las que fue elegido. La plataforma senalard
los limites de la actuacion humana, del artificio que se va
a elevar en el ambiente natural. La plataforma
representara el inicio del proceso de ordenacion del
mundo exterior, de la transformacion de un Sitio en un
Lugar. El arquitecto griego sabe que no puede
aprehender la realidad de una forma total, que la nocion
de lugar en su totalidad es inefable, que ¢l Gnicamente
pone en contacto dos realidades, la natural y la artificial,
que deberin mantener una relacién de equilibrio,
valorindose mutuamente y alejindose de cualquier
dudosa mixtificacion formal. La respuesta arquitectonica
griega al pasmo ante la Naturaleza sera clara, concisa,
segura, fundamentalmente humana, constituird la
afirmacion de la necesidad de seguridad, algo controlable
y comunicable al mismo tiempo. En esta situacion, la
arquitectura quedard transfigurada por el lugar y éste a su
vez serd percibido de un modo diferente a partir del
nuevo punto de referencia constituido por aquélla, es
decir, la arquitectura ordenara y racionalizari el lugar,
aceptando sus condiciones pero integrindolo en un
tinico marco o conjunto celebrativo, logrando al mismo
tiempo que la percepcion del paisaje, algo por otra parte
inexpresable racionalmente, se convierta en una
percepcion estética, pudiendo decir que la arquitectura
griega transforma en Bello lo Sublime.

29. «Si, pues, buscamos cuil es la pieza constructiva mas
tipica de la arquitectura clisica, encontraremos sin la
menor vacilacion que es la columna. Lo que en la
columna determina la impresion es su redondez. Esta
redondez evoca resueltamente la ilusion de la vida
orginica (...) No podemos contemplar la redondez sin
sentir interiormente el proceso del movimiento que la
crea. (...) Mas son todas éstas sensaciones que la columna
despierta por si misma, prescindiendo enteramente de su
funcion constructiva. Si consideramos ahora la columna
como miembro del organismo constructivo, esas
sensaciones se hacen todavia mas enérgicas. La funcion
constructiva de la columna consiste, evidentemente, en
sostener. Esa funcién quedaria, naturalmente, cumplida
con idéntica eficacia por un poste rectangular. Asi pues,
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teristica més sobresaliente: la de ser expresién de su mision estructural; es decir, la de hacer de
las relaciones entre cargas y soportes la idea artistica de la arquitectura.

Aunque el significado de los érdenes no se agota en ser una representacion del peso y el
soporte, teniendo por supuesto de mucho mayor alcance, se podria afirmar que el objetivo ini-
cial de los 6rdenes seria el hacer inteligible, a través de la forma, la funcién sostenedora, y pre-
cisamente el actuar a través de la forma es lo que los distingue de los estrictos elementos
constructivos, de las escuetas formas técnicas.

La minuciosidad con la que estin diferenciadas y formalizadas las diversas partes cons-
tituyentes del Orden pone en evidencia la necesidad de expresar sus diferentes roles en el con-
junto, y manifiesta la voluntad prioritaria de evocar los esfuerzos a los que se ven sometidas,
mas alla y con independencia de la referencia directa a unas hipotéticas formas de una cons-
truccion original en madera.

Es seguin este sentido como analizaremos ahora las diversas partes componentes del Orden,
atendiendo a este significado constructivo y material que poseen en el conjunto del mismo.

El estilobato es la definicion del plano horizontal, la representacion del suelo y su deli-
mitacién precisa frente a la realidad cambiante de la topografia del terreno?® y hacia el cual se
reconducen finalmente los esfuerzos que se desarrollan en el interior del Orden. El estilébato
es la linea horizontal que representa el equilibrio final del sistema, reforzado mediante la rei-
teracion visual que suponen las varias gradas que lo componen.

En el orden jénico y sus derivados, la basa representa la articulacion entre el fuste y la
plataforma; las diferentes molduras horizontales, las diversas sucesiones de astragalos, toros,
filetes y escocias, segin los casos, se encargan de subrayar el paso de la carga vertical a la neu-
tralizacion en el suelo. El plinto, en el caso de que aparezca, constituira un primer avance de
éste. La basa evita el efecto que puede producir la columna de penetrar en el suelo, estable-
ciendo un limite inferior para la misma. En el caso del orden dérico, este papel de la basa lo
ejerce la tltima grada del estildbato unida al fuerte éntasis de la columna.

El fuste es el elemento activo de la conduccién de las fuerzas verticales, evocacion del
esfuerzo vertical hacia abajo —el del peso— y de la reaccién en sentido contrario —la del sopor-
te—. La manifestacion del contraste dramatico entre estas dos acciones y su resolucién en un
equilibrio final es puesta en evidencia por el éntasis, cuya principal mision es hacer percepti-
ble a nuestro sentimiento orgdnico esas fuerzas contenidas de presion y expansion. Las estrias
traduciran en lineas sensibles estos esfuerzos?’.

El capitel servird de paso entre el arquitrabe y el fuste, su primigenio sentido en la recep-
cién de aquél por parte de éste sera magistralmente representado por sus tres partes caracte-
risticas: dbaco, equino y collarino en el dérico; dbaco, volutas y collarino en el jénico. El
collarino, colocado directamente sobre el fuste y perteneciendo formalmente todavia a éste,
rompe su continuidad vertical en favor de un inicio de horizontalidad, sefialando que nos
acercamos a los limites entre el peso y el soporte. El dbaco, aunque se relaciona formalmente




4.13 Templo de Afaia en Egina. Primera mitad del
sigloV a. C.

4.14 Basa jonica del Erechtheion en la Acropolis
de Atenas. Mnesicles, ca. 421 a. C.

4.15 Estructura de soporte del crepidoma del
Templo de Apolo en Delfos, 570 a. C.

la redondez de la columna no es técnicamente necesaria;
pero lo es artisticamente, es decir, en el sentido de la idea
clasica de la forma. Esta, en efecto, tiene interés en
expresar la funcion sostenedora, es decir, en presentarla
intuitivamente y hacerla inmediatamente inteligible a
nuestro sentimiento orginico. Ahora bien, el pilar
rectangular seria, para esa facultad orginica de intuicion,
una masa inerte, en la que nuestro sentimiento de la
vida, nuestra facultad organica de representacion, no
hallaria punto alguno en que ejercitarse. En la columna,
empero, por su redondez, esa facultad de representacion
encuentra campo apropiado y vive el especticulo de las
fuerzas que se desarrollan en ese miembro sostenedor. Ya
en esto es decisivo el predominio de la dimension altura
sobre la anchura. Interpretemos, en efecto, en sentido
orginico esa diferencia de dimensiones. Diremos que la
actividad de concentracion esta subordinada a la
actividad de ereccion. Sin duda, sentimos como la

columna se concentra, como hace coincidir todas sus
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fuerzas en el eje, pero es para sentir mas plenamente
todavia el esfuerzo de ereccion vertical por lo que se fija
en el eje y lo sostiene todo. No puede imaginarse
expresion mas clara, mds convincente, mds aquietante del
esfuerzo sostenedor que la que se representa en la
columna. En un pilar rectangular comprobariamos que,
en efecto, el pilar sostiene; convencerianos de ello el
esfuerzo resultante. Pero en la columna sentimos ese
esfuerzo, lo creemos, lo vemos como necesario, porque
la columna lo ha puesto inmediatamente ante nuestra
imaginacion orginica. Anddase a esto la acentuacion de
la verticalidad por el sistema de estrias. Basta
representarse las estrias dispuestas sobre la columna en
direccion horizontal para comprender que, en tal caso,
en lugar de la impresién de ficil erguimiento,
recibiriamos la de hundimiento bajo la carga; y entonces
la funcién pasiva de aguantar peso quedaria expresada
mas y mejor que la funcién activa de sostenerlo,
quedando asi anulada la expresion de libertad en la
relacion de carga y fuerza.»

W. Worringer: “La idea constructiva del clasicismo”, en
La esencia del estilo gotico, pag. 76.

con el arquitrabe, une al caricter pasivo de peso de éste algo de la actividad propia del sopor-
te. Entre el collarino y el dbaco (las formas més organicas del conjunto), tanto por un lado el
equino dorico como por el otro el cuerpo de volutas jonico, se encargardn de expresar el punto
de equilibrio, la neutralizacién de las tensiones.

En el entablamento, concretamente en el friso, se representan las cargas correspondien-
tes al techo interior, siendo el arquitrabe el elemento soportado por excelencia —liso en el déri-
co y formado por tres fajas resaltadas en el jonico— y la representacion de la carga, el que les
dard paso hacia la columna.

El caso del friso dérico resulta particularmente ejemplar en este sentido. Si el triglifo en
su origen lignario correspondia a las testas de las vigas apoyadas sobre el arquitrabe, en la
arquitectura de piedra cobra ya iinicamente un valor representativo, es decir, como forma sin
un fundamento real constructivo. En el orden dérico, el triglifo no solamente se va a mante-
ner por su aceptacion colectiva como un elemento fundamental del estilo, sino también por
el énfasis estructural que manifiesta. El triglifo acentda ritmicamente sobre el arquitrabe hori-
zontal las cargas verticales que transmite la estructura interior del techo, reforzandolas visual-
mente por medio de las entalladuras verticales, enfitico tratamiento formal que contrasta con
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4.18

4.16 Orden dérico del Templo de Poseidén en
Sounion, 444-440 a. C.

4.17 Columnas déricas sobre el estilébato del
Templo de Hera en Selinonte, 470 a. C.

4.18 Capitel ddrico del Templo de Poseidon en
Paestum. Primera mitad del siglo V a. C.

4.19 Capitel dérico de la basilica de Paestum.
Mediados del siglo VI a. C.

4.20 Capiteles jonicos del Erechtheion en la
Acrépolis de Atenas. Mnesicles, 421-05 a. C.
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4.21 Friso jonico. Efeso. Epoca helenistica.
4.22 Friso dorico del Templo C de Selinonte.
Mediados del siglo VI a. C.
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el papel inerte de relleno que les cumple a las metopas. La disposicion ritmica de los triglifos,
tanto en el centro de los vanos como en el eje de las columnas, hara atin mis efectivo su papel.

Algo similar, aunque en menor medida, se podria decir del friso de denticulos jonico.
En la piedra, los denticulos denotan un peso, el de un techo interior configurado de una mane-
ra diferente del dérico, que en los ejemplos més antiguos se soporta directamente en el arqui-
trabe, sin aquel afadido, inicamente ornamental, del friso esculpido. De andlogo modo a las
diferencias entre los entablamentos, liso en el dérico y con fajas resaltadas en el jonico, bien
se podria encontrar el origen verosimil de todo ello en la presencia de grandes y pequefias
escuadrias de madera en las formas técnicas utilizadas como referencia para cada orden®.

Asi pues, en la formalizacion de los érdenes griegos apreciamos una decidida voluntad
de separacion y de definicién formal de los elementos constitutivos, a través de un estudio
pormenorizado de sus relaciones mutuas y de su trabajo fisico. Este andlisis exhaustivo se refle-
ja en la gran cantidad de elementos formalizados obtenidos. La propia utilizacién del color
avanzard ain mas en esta diferenciacién iniciada por la forma.

Lo que intenta el arquitecto griego a través de los diversos elementos componentes del
Orden es detener y describir en sucesivos momentos el paso de las fuerzas de peso y de sopor-
te que actdan en su interior: trata de alargar la satisfaccion inmediata de estas mismas fuerzas
rompiendo su continuidad, conteniéndolas, prolongando su lucha, fijindolas en tiempos con-
cretos de su recorrido, en los que les otorga una forma para poder observarlas y comprender-
las. Las partes asi formalizadas corresponden a una precisa definicion del trabajo que realizan
en el conjunto. De esta manera, el Orden se configura en una profunda interaccién entre las
partes y el todo.

Podemos hablar de una acentuacién en la representacién de la estructura por encima de
la realidad de la misma. La forma técnica de la que se parte es mucho mis escueta en lo que
se refiere al niimero de sus partes, pues solo emplea las utiles, las necesarias desde una l6gica
estructural; ahora bien, su objeto no es la comunicacién sino la eficacia. Por el contrario, la
forma arquitectdnica, para explicar, para decir la construccion, necesita afirmar, repetir, acusar,
subrayar, centrindose precisamente en aquellos puntos en donde se evidencia con claridad la
discontinuidad entre los diversos elementos de la construccion lignaria original.

El artista griego sabe que formalizar presupone definir y, por lo tanto, distinguir una cosa
de otra. Este proceso de identificacién de los diversos elementos y de sus partes constituyen-
tes podriamos sefialarlo como el trabajo mas especifico del arquitecto griego. En este proceso,
el arquitecto se complace en la matizacion, en el estudio pormenorizado de los pasos inter-
medios que llevan de un elemento a otro. Cada elemento se define entre otros dos contiguos,
en una serie de triadas sucesivas donde cada uno de ellos es alternativamente centro y extre-
mo, entrelazindose de tal manera que se logra una compleja interrelacion entre las partes,
tanto consigo mismas como con el total, es decir, cada elemento resulta identificable y deter-
minado formalmente, pero al mismo tiempo es parte inescindible de un conjunto.




En este camino tomado, el arquitecto griego no va a hacer mas que perfeccionar la obra
ya empezada, su papel consiste en construir el Orden una y otra vez en circunstancias dife-
rentes, aplicando las leyes establecidas que la sociedad griega reconocia como suyas; leyes for-
males, pero que en tltima instancia remontaban su origen a aquellas leyes generales de la
materia, leyes inteligibles que, por lo tanto, hacian comprensible la naturaleza circundante.

La libertad del arquitecto griego esta directamente relacionada con la aplicaciéon de esas
leyes, es consecuencia del conocimiento que de ellas posee, es decir, de su mayor o menor
posesion de la techné.

El arquitecto no pretende disponer de manera original los elementos de la arquitectura,
no trata de crear nuevas formas, sino de perfeccionar con el maximo cuidado y preocupaciéon
por el detalle una forma ya establecida y aceptada. Aquella afortunada afirmacién que atribu-
ye el Partendn a todos los arquitectos griegos anteriores a Ictinos, reservindole a este ultimo
inicamente su concreta realizacién material, es suficientemente reveladora a este respecto.

Quiza, aqui radique en buena medida el éxito y la fortuna posterior del orden arquitec-
tonico griego, en su inagotabilidad, en la continua apertura que permite a sucesivas apropia-
ciones e interpretaciones del mismo. En este sentido, cada nuevo estadio alcanzado por el
Orden en cada nuevo edificio construido no supone mis que una redefinicién, una mayor
profundizacion en el conocimiento del mismo.

4.23 Partendn en la Acrépolis de Atenas. Ictinos,
447-32 a. C.

30. «Remitimonos a la figura tedrica que da la traduccion
en carpinteria de las formas déricas: tenemos como
arquitrabe una hilera de gruesas vigas gemelas, mientras
que en el jonico son dos niveles superpuestas de
pequeiios maderos cuyo empleo no se puede justificar
mds que por la penuria de madera. En lugar de solivos
proximos, el orden dorico presenta vigas de gran
escuadria separadas por grandes intervalos; por otra parte,
el papel de los triglifos responde al de los denticulos;
denticulos y triglifos son miembros equivalentes. De
suerte que a decir verdad, siguiendo una observacién de
M. Dieulafoy, la zona de los denticulos debiera ser
considerada, en el orden jonico primitivo, como un
verdadero friso.»

A. Choisy: Historia de la Arquitectura, pag. 339.
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CAPITULO V

EL MURO GRIEGO

Poner la atencidn, en este momento, en el papel que ejerce el muro en la arquitectura griega
no se debe al predominio alcanzado por él en su definicion, tal como podemos comprobar en
el caso del templo periptero —arquetipo de la arquitectura griega—, ya que el papel que ejerce
en su construccion es de orden secundario en relaciéon con el desarrollado por la columna.
Detenerme ahora en el muro tiene precisamente como objetivo volver a confirmar el papel
prioritario que le cabe a la columna, y no tnicamente desde un punto de vista visual (la
columna siempre ird colocada por delante de él), sino también y fundamentalmente desde el
conceptual més profundo que subyace tras ello.

En definitiva, lo que con esta aproximacion al muro griego me interesa es demostrar y
comprobar como el concepto constructivo del sistema arquitrabado de soportes aislados que
da origen al Orden arquitectonico y del cual éste, como ya hemos visto, constituye su primer
resultado, su representaciéon por antonomasia, dara también origen y sentido a todo el resto de
los elementos arquitecténicos, incluyendo en segundo lugar al que ahora nos importa, el muro.

Es en el templo periptero, como acabo de apuntar, donde esta posposicién de la impor-
tancia del muro con respecto a la columna alcanza su més completo sentido y no sélo en lo
que se refiere a su localizacion (siempre estd detras de la columna), sino también en el plano
temporal, ya que, como tendremos ocasion de ver, el muro siempre venia construido después
de la elevacion de la columnata.

La construcciéon del templo comienza con el establecimiento de la plataforma, que es la
delimitaciéon material del mismo y la afirmacion del suelo horizontal frente a la cambiante rea-
lidad topogrifica del terreno. La plataforma como realidad artificial construida se contrapone
a la natural del lugar, confiriéndole al mismo tiempo una representacion racional y en conse-
cuencia inteligible.

A continuacién, sobre la plataforma se eleva la columnata, entendida como pleno desa-
rrollo de la potencialidad contenida en el Orden, es decir, incluyendo el entablamento com-
pleto y los frontones laterales. Dado que el interior del templo no posee un uso piblico, pues
su funcion en este sentido es Ginicamente la representacion de la casa del dios, la definicion
del lugar natural donde éste residia o se manifestaba, es a partir de la ereccion de la columna-
ta cuando se cumple esta misién prioritaria, su objetivo fundamental, pasando a un segundo
plano de importancia la construccion de la cella con la consiguiente elevacion del muro que
fisicamente la forma.

5.1 Muros de la cella del Templo de Atenea en
Heraklea. Periodo helenistico.
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5.2 Exterior del Templo inacabado de Segesta.
Finales del siglo V a. C.

5.3 Interior del Templo inacabado de Segesta.
5.4 Superposicion de érdenes en el interior de la
cella del Templo de Poseidén en Paestum.
Mediados del siglo V a. C.

5.5 Estado actual del interior de la cella del
Templo de Apolo en Bassae. Ictinos. Finales del
sigloVa. C.
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Segiin esta interpretacion, el muro apareceria con una presencia fisica mediatizada por
la columnata, no con un sentido propio en si mismo, sino como fondo sobre el cual se recor-
tan las columnas; ademads, representa la oscuridad en todos los sentidos, frente a él resaltara
aun mas la claridad formal y conceptual de la columna. Un elemento que estd supeditado a
otro, que sabe que su consustancial carencia de expresion sirve para realzar y reafirmar aquel
modelo de actividad visual que esta representado en la columna.

A esta afirmacion acerca del lugar que ocupa el muro se podria objetar que existen casos
como los edificios de tipologias in antis y pristilos, en los que €l aparece en un primer plano
en las fachadas laterales. Sin embargo, si atendemos a la frontalidad en la disposicién de dichos
edificios con respecto a las visuales principales que se pueden establecer en los espacios publi-
cos donde se ubican —tal seria el caso de las wias sacras, por ejemplo—, comprobaremos que
estos muros laterales cobran su auténtico y verdadero sentido precisamente al acompanar y
potenciar el tema prioritario de los frentes columnados, de un modo equivalente a cuando
situado en el fondo del portico, justamente detris de la columnata, contribuye a hacernos mas
conscientes de la importancia de ésta.

Frente a la interpretacién que considera primordial el valor utilitario de la elevacién de
un peristilo alrededor de la cella y cuyo objetivo seria la construccion de un acogedor pértico
—papel que, tanto por su anchura como por el cardcter sacro del edificio, sabemos que en la
mayor parte de los casos no estaba en condiciones de realizar—, parece mas acorde con el espi-
ritu griego poner el énfasis en el significado profundo de dicho peristilo. Para ello, deberemos
entenderlo cumpliendo el papel de mediador entre el muro y el hombre.

Abundaremos ahora en este plano de los significados. En la relacién existente entre los
dos sistemas arquitectonicos (el del muro y el de la columna), vemos que mientras el muro
encierra la parte fundamental del culto, ocultando el enigma del mito, el misterio de la pro-
pia Naturaleza que se desarrolla en el interior de la cella —la parte mas intima del templo y a
la que no tienen acceso los fieles—, la columnata, por el contrario, abierta y didfana, constitu-
ye una explicacion edificada, racional y comprensible de esa misma Naturaleza. Si en lo que
se refiere al exterior del templo, al arquitecto griego unicamente le cabia dar una versién del
Orden y de su desarrollo por medio de las proporciones, detalles, ornamentacién, etc., ya que
el templo debia ser reconocible como tal por la colectividad, en el interior de la cella, por el
contrario, podia hacer patentes toda una serie de particularismos: superposiciéon de érdenes,
apilastramientos, diversas formalizaciones de los elementos arquitecténicos, etc., impensables
a partir de una observacion exterior del templo. En este sentido, podriamos decir que los
aspectos racionales e inteligibles, y en consecuencia admitidos por la cultura griega como pro-
pios, tienen su sitio en el exterior, ante los ojos de todos, mientras que en el interior se pue-
den manifestar los subjetivos y particulares, tanto por lo que se refiere al artista que los
construye como a la peculiaridad de cada tradiciéon y culto.

5.7

5.6 Superposicion de érdenes en el interior de la
cella del Templo de Afaia en Egina. Primera
mitad siglo V a. C.

5.7 Reconstruccion del interior de la cella del
Templo de Apolo en Bassae segun Krischen.



5.8 Orden doérico del Theseion en el Agora de
Atenas. Mediados del siglo V a. C.

5.9 Columnas de la stoa de los Atenienses y muro
poligonal de la plataforma del Templo de Apolo
en Delfos, ca. 470 a. C. y principios del siglo VI

a. C. respectivamente.
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En la construccion aparente del templo, la columna sostiene y el muro cierra, una cues-
tion que alcanzara su mas clara formulacién en la reconstruccion del mito de la cabana pri-
mitiva llevada a cabo por Laugier dentro del iluminismo, y en la que la columna es vista como
esencialmente necesaria porque soporta, mientras que el muro constituye un elemento de
menor importancia ya que viene introducido por el uso, en este caso, por la necesidad de cons-
truccion de un espacio interior de proteccion. Aunque obviamente el muro realiza funciones
de sustentacion, toda la carga visual y simbdlica del peso y del soporte se adjudica al Orden.
Por su propia constitucion formal de superficie continua, el muro no puede competir con la
intensidad figurativa de las lineas de fuerza que se desarrollan en un elemento vertical. La
columna facilita la concentracién de tensiones; el muro, en cambio, la dispersion vy, por lo
tanto, la confusion de las mismas. La columna es por naturaleza un elemento activo, mientras
que el muro es inerte. En otras arquitecturas se intentara paliar estas limitaciones del muro con
la adopcién de sistemas mixtos, donde entraran en mayor o menor contradiccion realidad
constructiva y apariencia arquitectonica; sin embargo, ésta no sera nunca la intencién de la
arquitectura griega, que seguira sin reconocer en el muro la presencia de un verdadero tema
arquitectonico.




Frente a la claridad del concepto constructivo puesto de manifiesto por el Orden, para el
griego, el muro no evidencia mas que oscuridad. Teniendo en cuenta su compleja estructura inter-
na, ahora se tratara de encontrar en €l aquel o aquellos contenidos susceptibles de ser representa-
dos, pero de tal modo que el muro pueda ser reconocido por la cultura griega como propio.

El arquitecto griego conocia, sin ninguna duda, las peculiares formas que el muro

adquiere en determinadas condiciones estdticas, por ejemplo, el espontineo arco de descarga.
Por otro lado, estaba familiarizado directa o indirectamente con determinadas formalizaciones
arquitectonicas propias del muro utilizadas en culturas proximas, que en tantos otros sentidos
fueron sus maestras, tal era el caso del arco de medio punto conocido ya en Egipto pero, sobre
todo, tan ampliamente utilizado en el mundo mesopotamico. Ahora bien, el arquitecto grie-
g0, por su particular manera de ver el mundo, considera que estos hallazgos, claves por otra
parte desde el punto de vista constructivo, son opuestos a su sentido de la materia; para él,
son manifestaciones del caos, un caos que pretende evitar con todas sus fuerzas, antes que del
orden de la Naturaleza. Esta es la causa por la que se niega a emplearlos —y, vuelvo a repetir,
no tanto en cuanto formas sino, sobre todo, por lo que significan y evocan— y sigue afirméan-
dose en el uso de horizontales y verticales, rechazando las potenciales inclinadas que se escon-
den en el interior de la cadtica e inerte masa mural.

5.10 Bovedas de los almacenes del Templo
funerario de Ramsés Il (Rameseum). Comienzos
del siglo XIIl a. C. Dinastia XIX.

5.11 Puerta de Ishtar en Babilonia, 612 a. C.
Reconstruccion en el Museo de Berlin,
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5.12 Puerta de los Leones en Micenas, ca. 1250 a. C.
5.13 Puerta en la muralla de la ciudad de Assos.
Siglo IV a. C.

5.14 Entrada al Tesoro de Atreo en Micenas,
1300-1250 a. C.
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Aun cuando en la época helenistica se utilice el arco, si bien de modo harto restrictivo
y principalmente en obras de caricter utilitario 0 no monumental, el arquitecto griego, sin
embargo, seguiré prefiriendo aquellas soluciones de tipo arcaico que, desde el punto de vista
estructural, le ofrecen posibilidades limitadas, como son las del falso arco y la falsa boveda, ya
que, aunque presentan de hecho formas inclinadas, expresan una construccién dentro de la
cual se desarrollan unicamente esfuerzos verticales.

De esta manera, ante el caos interno que presenta el muro, ante sus inherentes cualida-
des de continuidad, homogeneidad e isotropia, que lo hacen esencialmente informal e inde-
finido y que lo oponen a la idea de construccién de la Naturaleza que estaba en la raiz del
Orden, el arquitecto griego se propone trasladar este ideal constructivo al funcionamiento real
de aquél, eligiendo un posible muro que esté en consonancia con dicho concepto construc-
tivo. Lo que en el fondo tratara de hacer es establecer un puente, una aproximacion entre el
concepto del Orden y un concepto determinado de muro de los muchos posibles, por este
motivo rechaza desde la arquitectura monumental todo el resto de las construcciones mura-
les conocidas.

Para ello elige un muro discontinuo o, por decirlo de otra manera, intenta resolverlo
constructivamente como un apilamiento de piezas diferentes e independientes que, ademis,
aparentemente se manifieste como tal. En consecuencia, no emplea mortero de agarre que
trabe dichas piezas entre si, ni relleno mas o menos continuo en el interior de los paramentos,
solo utiliza grapas metalicas para la fijacion de los sillares, sin una repercusion practica en la
resistencia ni en la forma de trabajo del muro. El aparejo en sillares paralelepipédicos se extien-
de tanto a lo ancho y alto del muro como a su profundidad, a su interior, de esta manera queda
constituido, tanto externa como internamente, por sillares. En este muro asi aparejado se da
una profunda y completa interaccion entre el todo y las partes. En €, cada sillar no pierde su
real autonomia pues desde un punto de vista constructivo se halla practicamente desligado y
separado del resto, aunque al mismo tiempo encuentra su sentido en el conjunto, en el que
posee un papel claramente definido, tanto en lo que se refiere a su trabajo como a su forma.
Mientras en el muro egipcio, el bloque singular de piedra tendia a desaparecer (en la amplitud
del volumen y de la masa mural), en el muro griego cada pieza mantiene su propia individua-
lidad, de tal modo que el aparejo se constituye en el tema basico de ornamentacién. Incluso
cuando se utilice el revestimiento, éste tenderd a seguir representando un aparejo regular.

En el muro griego se establece una estrecha relacién, una correspondencia practicamen-
te total, entre funcionalidad constructiva y expresion estética. El griego pretendia para el muro
algo similar a lo que se habia logrado en el orden arquitrabado: la unidad entre realidad y apa-
riencia constructivas. Al tratar de hacer inteligible la compleja y oscura naturaleza del muro,
opta por una evidente simplificacién del mismo, de ahi que resulte enteramente aparejado. La
unidad lograda entre forma y construccion, si podemos decirlo asi, aplicando unos términos
con no toda la propiedad debida, se consigue con la eleccién de un muro de escasas capaci-

5.15 Arranque del muro de un tesoro en el Altis
de Olimpia.
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5.16 Muro de cierre de la cella hipetra del Templo
de Apolo en Didyma. Comenzado a finales del
siglo IV a. C.

31. Mixime si tenemos en cuenta el rehundido que se
efectuaba en los lechos horizontales del sillar para
mejorar el ajuste de los sillares, pero que reducia
sensiblemente la superficie Gtil de asentamiento de los
mismos.
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dades constructivas®!, sobre todo si lo contemplamos desde el punto de vista de la esbeltez y
de los esfuerzos horizontales que toda estructura mural debe estar en condiciones de soportar
en algin momento. Al muro se le impone una légica que no le permite el desarrollo de sus

potencialidades, es decir, la mejora de sus caracteristicas resistentes, y en consecuencia se le
mantiene en un estadio que podriamos denominar embrionario con respecto a esas mismas
necesidades constructivas.

Si recurrimos a una denominacién estructuralmente impropia, pero que puede ser lo
suficientemente aclaratoria a este respecto, podriamos hablar de un muro arquitrabado, dada
la forma de trabajar de los diferentes sillares, que pueden ser considerados alternativamente
como soportes de las cargas transmitidas por los correspondientes de las hiladas superiores y
como pesos con respecto a los inferiores. Es asi como el aparejo mas utilizado serd el regular
o isodomo, compuesto de piezas iguales, en el que cada sillar descansa en otros dos inferiores.
El aparejo pseudoisédomo, también utilizado y compuesto por hiladas de diversa altura, res-
ponde al mismo concepto material.

Esta proyeccion del Orden sobre el muro se vuelve a dar en la division de zdcalo, cuer-
po y cornisa —los podium, procinctus y corona albertianos—, una distribucion formal que inten-
ta visualizar dentro del muro partes mas o menos soportadas y mads o menos resistentes. En el
propio z6calo, nos encontramos a menudo con una disposicion de los sillares en ortostatos,
que transforma real y aparentemente la zona de mayor resistencia del muro en una serie de




5.17 Muro lateral del Tesoro de los Atenienses
en Delfos, 500-485 a. C.

5.18 Aparejo pseudoisédomo griego.

5.19 Nichos arquitrabados abiertos en la
plataforma del Templo de Nike Aptera en la
Acrépolis de Atenas.
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5.20 Ventana de una casa helenistica en Delos.
Siglo Il a. C.

5.21 Ventana de la Pinacoteca en los Propileos de
la Acrépolis de Atenas. Mnesicles, 437-32 a. C.
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pilares sucesivos y adyacentes. Todo ello no es sino un proceso de clarificaciéon del muro, que
va mas alld de la escueta definicion del elemento basico del sillar y de su relacién con otros
similares, y que ahora acta desde el estricto campo formal y no por una necesidad construc-
tiva, con el fin de hacer evidente su solidez, resaltindola dentro de lo posible, diferenciando
zonas de mayor o menor resistencia, mas o menos cargadas. Con ello se pretende hacer exten-
sible al conjunto del muro el equilibrio existente en cada sillar apoyado en los correspon-
dientes de la hilada inferior, de este modo se logra su “ordenaciéon”. Una ordenacién que
responderia a ese continuado esfuerzo desarrollado por la cultura griega tendente a delimitar,
a poner términos, comienzo y final, a todo lo que por su propia naturaleza se presentase inde-
terminado e indefinido.

Es en la elaboracion de los elementos arquitectonicos propios del muro, por ejemplo,
los huecos abiertos en él, donde hallamos la confirmaciéon ultima de estas caracteristicas del
muro griego. Ahora bien, debido a la aparicién de los extremos libres en las jambas de los hue-
cos, con todas las consecuencias que esto conlleva respecto a una figuracién arquitectdnica
nueva como es el anta, dejo este tema para el capitulo siguiente, en el que trataré de los ele-
mentos de mediacién entre los sistemas del muro y la columna en la arquitectura griega.

En resumen, el arquitecto griego sabe que hay una distancia entre el muro como hecho
constructivo sin mas y el muro como hecho arquitecténico, de la misma manera que sucedia
con el soporte y el Orden. Si hay civilizaciones que son esencialmente aplicadoras de las tec-
nologias desarrolladas de acuerdo con las mejoras que puedan suponer, éste no es el caso de
la griega, en la cual el saber no conlleva necesariamente la utilizacion prictica del mismo.

La insistencia en la representacién del equilibrio como manifestacion del orden en la
materia le lleva a elegir, de entre las posibilidades conocidas que se le ofrecen, el muro que
mas claramente esté de acuerdo con dicho orden, tanto desde el punto de vista de la realidad
constructiva como desde el de la representacién arquitecténica. Si en la construccion griega
aparecen otros tipos de muros como el poligonal, el emplecton, etc., bien es verdad que utili-
zados generalmente en la arquitectura no monumental, es el que hasta el momento he veni-
do tratando, el muro de aparejo regular y rectangular: isédomo o pseudoisédomo, el que
constituye de nuevo la clara manifestaciéon de una total y profunda coherencia de pensa-
miento, de una idea arquitectonica llevada a cabo en todas las ocasiones y hasta sus altimas
consecuencias.
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CAPITULO VI

EL ANTA GRIEGA

En el capitulo dedicado a la arquitectura egipcia hemos visto el muro y la columna como eta-
pas de un mismo proceso: aquel que tenia como objetivo encontrar los elementos arquitectd-
nicos a partir de la roca inicial y en el que tanto el muro como la columna aparecian integrados
desde un primer momento. Del mismo proceso surgia el dintel; en consecuencia, era un sis-
tema sin contradicciones esenciales.

De un modo bien diferente, en los dos capitulos anteriores dedicados a la arquitectura
griega, hemos prestado por separado una atencién particular a los dos sistemas arquitectdni-
cos, en primer lugar el correspondiente al Orden y en un segundo lugar el propio del muro.
En cuanto al Orden, lo hemos analizado en si mismo como si el objetivo fuese obtener arqui-
tecturas exclusivamente diafanas constituidas por pérticos columnados. Respecto al muro, si
bien en una primera parte se establecia su relacion de dependencia con la columna, esta rela-
cién quedaba basicamente en los términos de un discurso conceptual, poniendo especial énfa-
sis en la prioridad e importancia entre los dos sistemas, y con este sentido se hacia referencia
a las fases de construccion del templo periptero, por la gran claridad que mostraban. La rela-
cion entre columna y muro era la de un fuerte contraste entre conceptos materiales y signifi-
cados; no obstante, si el muro estaba necesitado de la columna, a la que incluso llegaba a
subordinar su constitucion, a su vez la columna necesitaba del muro, lo necesitaba para afir-
mar su preponderancia. En cierta medida los dos sistemas eran complementarios constructiva
y conceptualmente, asi, la claridad del Orden frente a la oscuridad del muro, la actividad
visual del primero frente a la inercia del segundo, la discontinuidad entre las diversas partes
del Orden frente a la continuidad, isotropia y homogeneidad propias del muro, representa-
cioén constructiva frente a funcion de cierre.

Ahora bien, qué sucede en la construccion de un templo en concreto. Por cuestiones de
claridad expositiva hemos dejado a un lado aquellos momentos en los que forzosamente se
tenian que poner en contacto ambos sistemas, sus posibles y, por otra parte, necesarias com-
binaciones, resultado inevitable de la utilizacion conjunta en edificios de una relativa comple-
jidad. Cuando me refiero a ponerse en contacto, no estoy hablando de una mera contigiiidad
fisica, sino de establecer una verdadera relacién constructiva mediante terceros elementos
compartidos. Llegados a esta cuestion, trataré de analizar qué tipo de relaciones pueden esta-
blecer entre si estos dos sistemas arquitectonicos basicos atendiendo, como vengo haciendo
hasta el momento, al significado constructivo y material de las formas, es decir, entendiendo

6.1 Anta de la Pinacoteca en los Propileos de la
Acrépolis de Atenas. Mnesicles, 437-32 a. C.

6.2 Templo anfiprostilo de Nike Aptera en la
Acropolis de Atenas. Calicrates, ca. 425 a. C.
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la arquitectura como evocacion del equilibrio de la materia que la construye. De acuerdo y de
analogo modo a lo planteado en cada uno de los dos sistemas primarios, correspondientes al
Orden y al muro, el problema central de su mutua relacion va a ser el de la inteligibilidad, el
de hacer del discurso formal entre la columna y el muro la traduccién sensible de su discurso
constructivo y material.

Ya hemos visto anteriormente que tanto el Orden como el muro tenian en el templo
periptero el tipo de edificio que mejor posibilitaba el desarrollo de sus caracteristicas, por un
lado, las del Orden a través del pértico perimetral continuo, y por otro, las del muro, al cons-
tituir el fondo uniforme e inerte que su papel en la arquitectura le otorgaba. El tipo arqui-
tecténico correspondiente al templo periptero estaba reservado a los templos mds importantes,
los dedicados a aquellas deidades cuyos cultos eran mds significativos en cada lugar. Templos
que ocupaban una posicion central dentro de los recintos destinados al culto, una centralidad
que deberiamos entender no tanto en un sentido geométrico como en uno perceptivo-visual
de recorrido por el interior del recinto cultual. En estos recorridos, dichos templos se consti-
tuian en referencias de cardcter focal que los predisponian a ser rodeados, lo que justificaba
ese tratamiento continuo de todo su perimetro que les proporcionaba el peristilo. Sin embar-
g0, existian otros tipos arquitectonicos de uso muy extendido en la arquitectura religiosa, aun-
que correspondian a edificios de un caricter menos importante. Tipos arquitecténicos que
podriamos denominar de un modo general “de disposicion frontal”, debido a la mayor
importancia que se concedia a uno de los frentes con respecto al resto. Frente que se distin-
guia por la utilizacion prioritaria del orden que construia un pértico, mientras que en el resto
de los lados, ya en un segundo plano de importancia, se empleaba Gnicamente el muro. La
relacion establecida entre el portico y los muros laterales en esos frentes principales da lugar
a las respectivas denominaciones de /n antis y prostilo. En el primero, el portico estaria abra-
zado por los muros laterales, mientras que, en el segundo, avanzaria por delante de aquéllos.
Si el templo periptero ocupa la virtual centralidad en el recinto del culto, los in antis y prés-
tilos se situaran en una posicion periférica con respecto al mismo. Recordariamos como mds
caracteristicos, aunque no los unicos ni mucho menos, los tesoros de las ciudades griegas
construidos en los santuarios panhelénicos, que formaban la via sacra en Delfos, o los recin-
tos de Delos y Olimpia. Se trata de unos tipos arquitectéonicos muy extendidos en la arqui-
tectura griega, pues también estos templos frontales son perfectamente reconocibles en la
propia construccion de la cella de los templos peripteros, como si se tratase de unos edifi-
cios dentro de otros. Y es precisamente en estos porticos in antis y prostilos en los que, al colo-
carse en el mismo plano de la representacion los dos mencionados sistemas correspondientes
al Orden y al muro, se pueden observar mas claramente las relaciones arquitectdnicas que
establecen.

Antes de pasar adelante, creo conveniente hacer dos observaciones sobre el modo de tra-
tar y exponer la cuestion. Por lo que respecta al problema planteado entre la columna y el




muro en los pérticos in antis y prostilo, aunque en cada uno de ellos posee alguna caracteristi-
ca propia que tiene que ver con el modo de apoyo del arquitrabe-dintel sobre el muro (per-
pendicular sobre su testero en el primer caso y alineado con él en el segundo), son tan
concretas y especificas que, en aras de una exposicion mas clara de dicho problema, inicial-
mente lo trataremos de un modo general, mencionando més adelante en qué consisten esas
diferencias. Por otro lado, respecto a los términos empleados, en este momento en que el dis-
curso se va a plantear desde una aparente igualdad potencial entre la columna y el muro y
hasta que vayamos aclarindolo, me referiré al elemento soportado mencionindolo bajo el
doble término de arquitrabe-dintel; arquitrabe, si atendemos a su relacion con el Orden, y din-
tel, si lo hacemos con relacién al muro.

En la construccién de estos porticos, ambos sistemas estructurales, representados por la
columna y el muro, comparten un elemento comun: el arquitrabe-dintel. Y sera precisamen-
te la existencia de este ambiguo elemento constructivo, que pondri en contacto dos naturale-
zas constructivas opuestas y hasta cierto punto irreconciliables, lo que permita, si no resolver
sus diferencias, al menos, llegar a un acuerdo formal entre las mismas. Si tuviéramos que for-

6.3 Portico in antis del Tesoro de los Atenienses

en Delfos, 500-485 a. C.

6.4 Anta del Templo de Nike Aptera en la
Acropolis de Atenas.

6.5 Anta del Templo de la Concordia en
Agrigento. Finales del siglo V a. C.
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6.6 Anta de la basilica de Paestum. Mediados del
siglo Vl a. C.
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mular el problema generado, podriamos plantearlo del siguiente modo: la columna y el muro,
aun poseyendo suficiente capacidad constructiva real para sostener un elemento comdn, tal
como es el arquitrabe o dintel, en cuanto a la forma no estan en iguales condiciones ante el
hecho de compartirlo. El arquitrabe-dintel es el paradigma del elemento soportado; a través
de él se transmiten hacia la columna o hacia el muro las cargas debidas al techo interior, sin
embargo, el arquitrabe-dintel posee propiedades diferentes, bien lo consideremos en relacion
con el sistema del orden, o bien con el sistema mural.

En lo referente al sistema constructivo, el arquitrabe es consustancial al orden griego, es
impensable considerar a éste formado tinicamente por la columna; el discurso es el del equili-
brio entre el peso y el soporte. No le sucede al dintel lo mismo en lo que respecta al sistema
mural, pues es un elemento que unicamente aparece en el caso de la construccién de un vano.
El arquitrabe establece una discontinuidad en relacion con la columna, tanto en lo que se refie-
re al modo de trabajo como a la forma. Por el contrario, el dintel con respecto al muro tiende
a la continuidad, ya que tanto en lo referente a su papel constructivo como a su forma, en rea-
lidad, basicamente no va a consistir en otra cosa que en una o varias hiladas mas de dicho muro
(recordemos en este sentido lo ya visto anteriormente en el caso del muro egipcio).

De esta manera, frente al arquetipo representado por el Orden —un arquitrabe sobre dos
columnas iguales—, nos encontramos ahora con la heterogeneidad de dos formas de apoyo
para un mismo elemento soportado, no sélo diferentes sino que incluso me atreveria a califi-
car de opuestas y cuyo resultado es un desequilibrio formal. A consecuencia de ello, se hara
necesario reconducir de nuevo el sistema hacia un equilibrio aparente, buscando de alguna
manera equiparar sus apoyos, utilizando el modelo ofrecido por la columna y procurando
emular desde el muro la ejemplar constitucion de ésta. El extremo del muro que soporta el
arquitrabe intentard aparentar que pertenece a la estructura del Orden, aceptando tanto una
separacion con respecto a la continuidad mural, por medio de un resalto con respecto al
mismo, como recurriendo a un capitel que traduzca visualmente la funcion portante en ese
lugar y, al mismo tiempo, evite la continuidad con el arquitrabe. Asi surge el anta.

El origen del anta, la referencia conceptual sobre la que se construye su forma, no es otro
que el de evocar una vez mas la estructura arquitectonica primordial, en aquel lugar donde se
puede producir una confusién de contenidos, debido a la presencia de dos naturalezas cons-
tructivas diferentes, una visualmente activa y otra inerte. La existencia de este nuevo elemen-
to arquitectonico nos confirma de nuevo el papel de segundo orden otorgado al muro en la
arquitectura griega, ya que es éste el que, en cierto modo, tiene que disfrazarse de columna si
quiere aparecer en el primer plano de la representacion.

El anta puede tener también otros posibles origenes, relacionados con el hecho de pro-
teger y reforzar mediante un forro de madera los extremos libres de los muros ejecutados en
ladrillo crudo o en adobe, con los que se construian las cellas de los templos arcaicos. Tenien-
do en cuenta que en estos templos arcaicos las columnas eran de madera y recordando a este



respecto lo anteriormente mencionado acerca de los origenes del Orden, este refuerzo ligna-
rio del muro revelaria esa voluntad de acercarse también a la columna, si bien esta vez a tra-
vés del material constitutivo de la misma. De cualquier modo, la voluntad que posee el anta
en su estadio final, es decir, como forma arquitecténica estable y de piedra, es inicamente evo-
car sobre el muro aquel concepto de construccion de la Naturaleza que para la arquitectura
griega era irrenunciable y cuyo arquetipo lo constituia el Orden.

En el campo de la construccion real de los edificios, el anta resuelve, ademas, toda una
serie de problemas practicos derivados del hecho de poner en relaciéon el Orden y el muro,
problemas de tan gran importancia que por si solos justificarian su existencia. Estos surgen
principalmente debido a la diferencia que se puede establecer entre las dimensiones de los ele-
mentos arquitectonicos, el didmetro de la columna por un lado y el espesor del muro por el
otro, contraste que proviene de los diferentes criterios y leyes a partir de los cuales se estable-
cen. Dentro del sistema proporcional del orden griego —un sistema proporcional suficiente-
mente flexible—, el didmetro de la columna debe seguir a la altura de la misma; por el
contrario, el espesor del muro atiende fundamentalmente a los problemas planteados por su
propia esbeltez, es decir, de estabilidad. Estos puntos de referencia completamente diversos
van a originar problemas de coordinacion dimensional, que se agudizarin conforme aumen-
ten las dimensiones de los edificios, pues el espesor del muro no puede seguir al didmetro de
la columna que siempre serd mayor. El anta, en su doble condicién de acabado del muro y
pilastra del Orden, serd la que resuelva toda esta serie de problemas generados por la crecien-
te diferencia entre el diametro de la columna y el grosor del muro, al ocultar en el extremo
libre de éste su dimension real. Esta cuestion, en concreto, se da en los pérticos denominados
prostilos, en los que la columna se presenta alineada con el muro. En cambio, esto no sucede
en los porticos i antis, ya que el extremo libre del muro no necesita establecer una correla-
cién dimensional con la columna, pues no forma una linea estructural con ella.

6.7 Proteccion de madera en los extremos de los
muros del antiguo Heraion de Olimpia segun W.

Dorpfeld.
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Atenas segun Dinsmoor.

6.9 Anta en el interior de los Propileos de la
Acrépolis de Atenas. Mnesicles, 437-32 a. C.
6.10 Anta en el exterior de los Propileos de la
Acrépolis de Atenas.

6.8 Planta de los Propileos de la Acrépolis de E i
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La aparicién del anta denota el alto nivel alcanzado en el proceso de definicion de las
formas arquitecténicas, que se independizan progresivamente de su original sentido construc-
tivo, pero sin renunciar nunca a su evocacion.

Si la forma de la columna ha surgido en un sistema constructivo como es el arquitra-
bado sobre soportes aislados, ahora, a través del anta, es capaz de pasar a otro tan diferente
como el mural, sirviendo ademds para matizar dentro del mismo aquella parte que ha acep-
tado una particular forma de trabajo diferente de la habitual en él, senalando la acentuacion
puntual que supone el apoyo del arquitrabe. Este paso del Orden al muro encuentra un
apoyo en la peculiar constitucién material “arquitrabada” del muro griego, que hemos visto
en el capitulo anterior.

El anta es un elemento que cumple, ademds, una compleja funcion sobre el extremo
libre del muro pormenorizando y resolviendo las tres caras visibles de éste de acuerdo con las
diversas solicitaciones que recibe tanto desde un punto estructural visual como exclusiva-
mente de acabado. En un sistema surgido de un proceso de decoro, el anta sobre el muro
atiende a consideraciones formales mds propias del ornamento. El anta tiene también como
forma un desarrollo auténomo y en buena medida independiente de su significado inicial,
transforméandose en el origen més cierto de toda una serie de elementos, que se sitian entre
la necesidad como forma de representar una determinada construccion —la arquitrabada— y su
pertenencia real a un sistema constructivo diferente —el mural—. Es el caso de la pilastra enten-
dida como un anta que ya no posee prolongacion alguna en un muro posterior y el pilar como
un anta desprendida definitivamente del mismo.
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CAPITULO VI

LA SUPERPOSICION ROMANA DE ORDEN Y MURO

Es forzoso reconocer que resulta practicamente imposible encontrar a lo largo de la extensa
experiencia historica de la arquitectura una correspondencia absoluta entre las formas arqui-
tectonicas y la realidad constructiva que representan. Eso se debe fundamentalmente al grado
de autonomia que toda forma arquitectonica necesariamente adquiere con respecto a su ori-
gen constructivo. No obstante, si podemos ver en algunas arquitecturas, en concreto, la que
ha sido objeto de nuestra atencién principal hasta este momento, la griega, que la voluntad de
mantener esa referencia constructiva es el motivo prioritario que la guia, y que la inevitable
intencion retorica que sus formas poseen tiene como objetivo representar, evocar su cons-
truccion haciéndola inteligible.

Nos llega ahora el momento de completar el panorama ofrecido por estas arquitecturas,
es decir, las que se fundamentan en la existencia de una relacién directa entre objeto e ima-
gen, entre funcion y forma, en lo que en definitiva bien pudiéramos denominar unidad entre
realidad y apariencia aunque ello signifique mds una tension hacia un objetivo ideal que una
consecucion practica del mismo con aquellas otras arquitecturas que, por el contrario, se basan
precisamente en la aceptacion de la dualidad existente entre dichos conceptos, es decir, la dua-
lidad entre necesidades constructivas, fisicas, y necesidades representativas, expresivas.

Dentro de estas ultimas, voy a comenzar refiriéndome concretamente al tema arquitec-
tonico romano, constituido por la superposicion en el mismo plano de pared del orden arqui-
trabado sobre el muro y que es sin lugar a dudas el modelo que més claramente ejemplifica
esa divergencia posible entre realidad y apariencia.

Dicho tema arquitecténico ya era conocido y utilizado en la arquitectura griega, sobre
todo, en la helenistica, en la que un experimentalismo creciente en torno a los 6rdenes, con-
secuencia en gran medida de un continuado y convencional uso de los mismos, habia lleva-
do a prestar una inusual atencién a toda una serie de casos limites, que, producto de nuevas
situaciones y de nuevos programas compositivos y formales, habian colocado a dichos érde-
nes mas alla de su original funcidn constructiva. Sin embargo y a pesar de ello, en estos muros
apilastrados griegos y helenisticos, seguia siendo el Orden el que encarnaba los valores estruc-
turales, todavia y por mucho tiempo los fundamentales; el papel del muro se reducia a ser un
simple relleno entre las columnas y los pilares.

En la arquitectura romana, la motivacion para esta superposicién de Orden y muro es
otra muy diferente. La necesidad de cubrir vastos espacios con sistemas constructivos above-

7.1 Superposicion de orden dérico-toscano y muro
en el piso inferior del Coliseo de Roma, 80 d. C.
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7.2 Semicolumnas adosadas en el lado oeste del
Erechtheion en la Acrépolis de Atenas. Mnesicles,
421-05 a. C.

7.3 Estado actual de la cella hipetra del Templo
de Apolo en Didyma.

7.4 Restitucion del interior de la cella hipetra del
Templo de Apolo en Didyma. Comenzado a
finales del siglo IV a. C.

7.5 Restitucion parcial del Templo
pseudoperiptero de Zeus Olimpico en Agrigento
segun Koldewey y Puchstein. Comienzos del
sigloV a. C.

7.6 La antigua Via Biberatica en el Mercado
Trajano de Roma. Apolodoro de Damasco,
100-112 d. C.

32. Si el arquitecto griego muestra mediante la forma
arquitectonica su renuncia a un conocimiento en
profundidad del funcionamiento real del muro, optando
por hacerle trabajar y en consecuencia representar como
un caso particular del sistema arquitrabado, el arquitecto
romano, por el contrario, intenta penetrar en su
verdadera naturaleza utilizando en su propio beneficio,
tanto constructiva como formalmente, las consecuencias
que se derivan de un conocimiento real de su estructura
interna. Para la arquitectura romana, ¢l muro se
constituye en el centro de una continuada atencion en lo
que se refiere a materiales y técnicas constructivas,
dirigida de una manera sistemadtica a conseguir mejoras
en el comportamiento constructivo del mismo.

Este desarrollo téenico del muro resulta de particular
importancia en cuanto a la elaboracion de un lenguaje
propio, ya que conforme se va definiendo mas un
elemento, esta en mejores condiciones para su
transformacion en una forma arquitecténica estable.

Si en una primera aproximacién el muro romano al
menos el ms caracteristico de los empleados, se presenta
aparentemente continuo y homogéneo debido al uso
generalizado del hormigén, un anilisis mas detallado nos
revela que su realidad no es otra cosa que una compleja
discontinuidad. En este sentido, si el conjunto de muro y
béveda tiende, conceptualmente, al monolitismo, la
complejidad real de los problemas estaticos, el proceso
constructivo y el propio comportamiento real del
hormigdn hasta alcanzar el completo fraguado implican
una diferente cualificacion de sus diversas partes.

De este modo, nos encontramos con un principio de
discontinuidad, punto de partida necesario para un
posible proceso de dacion de forma. La discontinuidad

90

dados mas duraderos y resistentes que las estructuras de madera griegas y helenisticas llevard a
una construccion basada esencialmente en el uso del muro. Como consecuencia de ello, los
problemas de la arquitectura se centrarin en gran medida en torno a los planteados por la
capacidad representativa de dicho muro.

El Orden, siempre de acuerdo con su potencialidad formal, habia ido desarrollando toda
una serie de soluciones en creciente grado de complejidad, hasta llegar a constituirse en un
lenguaje muy elaborado capaz de adecuarse a los diversos fines (representativos, simbolicos,
funcionales, etc.) que la arquitectura del momento le solicitaba. Debido a su aplicacion en tan
diversos programas y circunstancias y al uso continuado en el tiempo, el Orden habia llegado
a ser reconocible y admitido como propio por la cultura que lo asumia y que bien podriamos
considerar heredera de lo griego en una mayor o menor medida. Asimismo, en cuanto a su
utilizacién en la arquitectura, el Orden habia alcanzado la elevada categoria de convencional,
con el sentido de convenido, de aceptado, y de acuerdo con ello y en cierto modo, de nece-
sario y esencial en la representacion.

Por el contrario, el muro no poseia 0 no se le reconocia todavia la capacidad expresiva
necesaria, en otras palabras, la capacidad arquitecténica para transmitir contenidos significati-
vos, que en este momento eran basicamente los materiales®’. Por lo tanto, el muro quedaba
relegado al campo de la estricta construccion, y solo aparecia como tal muro directamente, sin
mediacién alguna, en edificios, lugares y fachadas no monumentales.

La arquitectura tomaré las formas del Orden con el objetivo fundamental de paliar las
limitaciones expresivas del muro. Asi nacera el tema romano de la superposicion de los mis-
mos, una actitud manifiestamente pragmatica por el hecho de aplicar los recursos pertene-
cientes por una parte al campo constructivo y por la otra al representativo, de acuerdo con su
adecuacion prictica a un fin determinado y mas alla de toda consideracion conceptual previa.
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El Orden en Grecia era el resultado de una reflexién de caricter especulativo sobre la
arquitectura como construccion. En cambio, el Orden en Roma constituira fundamental-
mente un recurso de orden practico, tendente a resolver problemas relativos a la inteligibili-
dad material del muro y, como una consecuencia secundaria, problemas relativos al caricter y
medida del edificio.

El orden griego era el resultado de una analogia conceptual con respecto a la construc-
ci6n de la Naturaleza; ahora, en la arquitectura romana, su uso es la consecuencia directa de
una analogia formal con respecto a las formas de la Historia. A causa de ello, aquel proceso
vivo de definicién de formas propio de la arquitectura griega —el Orden se construia siempre
de nuevo, cada vez, en cada edificio— se detiene en la arquitectura romana, pues, para ésta, el
Orden ya existe y viene dado previamente, por lo que ahora se trata solamente de la utiliza-
cion del mismo, de su aplicacion en la prictica.

El rasgo distintivo de la cultura griega era constituirse en expresion de la ordenacién del
mundo, en el sentido de querer dar una explicacién racional y comprensible de éste, partien-
do tinicamente de lo que fuera susceptible de poder manifestarse en una forma inteligible. Lo
caracteristico del mundo romano serd la voluntad de organizaciéon de ese mismo mundo
mediante la imposicién de un orden. En Grecia, lo que pretendia la arquitectura era la expre-
sién del equilibrio de la Naturaleza a través de la evocacién de las leyes inmutables de la
misma, concretamente de las leyes a las que estd sometida la materia, y asi se entendian no
solo el Orden sino también el muro. En la arquitectura romana, el proceso de formalizacién
arquitectonica se verd, en buena medida, como la imposicion de una organizacion externa y
al mismo tiempo ajena a dichas leyes.

Si en la arquitectura griega lo que en el fondo se trataba de explicitar era la propia idea
del construir en su sentido més general y universal, por medio de su propia autolimitacién

constructiva del muro romano va a permitir cualificar sus
diferentes partes de acuerdo con su diferente funcion
estructural, articularlo en elementos especificos teniendo
en cuenta los papeles concretos que realizan. Queda,
pues, determinar dénde esta discontinuidad se hace mis
evidente, donde es mis claramente perceptible, es decir,
por donde empezar ese lento proceso formalizador del
muro, un proceso que seguird incluso mas alla de los
limites de la concreta historia de la arquitectura romana.
Sin duda es en el hueco donde se concentran la mayor
cantidad de elementos en discontinuidad. Es el propio
hueco el que se constituye en la representacién por
antonomasia de la discontinuidad mural, lo alternativo al
muro, hueco frente a lleno. El hueco cualifica el muro
sobre el que se abre en una serie de elementos diferentes
con especificos papeles constructivos, necesarios
precisamente para resolver los problemas planteados por
su existencia. El hueco adintelado lo hacia mediante la
imposicién al muro de la logica del sistema arquitrabado,
ahora, al permitir actuar a la propia estructura mural de
acuerdo con sus leyes internas, aparece el hueco en arco
de descarga. El arco se plantea como la forma natural de
descarga de un muro y en este sentido se constituye en
una base posible para la formalizacién del mismo.
Concretamente es el arco de medio punto, ya conocido
desde antiguo y resultado de una optimizacién de los
problemas de trazado y constructivos, el que se establece
como una forma técnica inicial construida sobre la
relacion directa entre materiales y leyes de la Naturaleza.
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constructiva y formal y asi poder alcanzar una extremada coherencia, en la romana, por el con-
trario, lo que se revelard es la propia complejidad de la arquitectura, entendida como arte y
como técnica, como realidad y como apariencia, en dltima instancia, como confrontacién
entre exigencias practicas y estéticas. Ante los nuevos problemas planteados, tanto tipoldgicos
como estructurales, la arquitectura romana amplia hasta limites insospechados el escueto
panorama anterior, dando cabida a un amplio abanico de formas y contenidos y representan-
dolos a través de la dialéctica entre el Orden y el muro. Muro entendido basicamente como
construccion, centro de la aplicacion de toda una larga serie de mejoras e innovaciones técni-
cas. Y Orden como vehiculo de la representacion, el que hace inteligible y humana la estricta
construccion y el que, en dltima instancia, permitira la construccién de la ciudad, entendida
como comparacion y medida de unos edificios con otros.

En la superposicion romana, el Orden se concibe como la organizacion necesaria de un
muro cuya naturaleza se revela de dificil explicacion desde las formas arquitrabadas —anicas
inteligibles por el momento—, como un modo de trimite y mediacién de lo que no sélo se
considera inexpresivo sino incomodo, construccion deshumanizada no apta para poder mani-
festarse directamente como tal en la ciudad monumental. Si el muro romano revela timida-
mente un esfuerzo por salir de su condicion de forma técnica (sirviéndose de las formas del
arco) y devenir en arquitectonica, todavia sigue sin obtener ese reconocimiento como tal, por
lo que necesita recurrir al Orden. En este sentido, el Orden en la ciudad romana se constitui-
ra en aquello que tienen en comun los diversos edificios que la construyen. El Orden serd el
lenguaje compartido, la unidad de forma, de medida y de detalle que permite a un tumulto
de arquitecturas configurarse como una ciudad??.

St bien hemos definido el tema romano como una superposicion de los dos sistemas
arquitecténicos, deberemos entender esta superposicion no tanto como una yuxtaposicion
accidental dentro de la cual cada uno de estos sistemas se limita a cumplir sin més sus con-
trapuestos objetivos, sino como algo mas profundo, algo que quizi podriamos definir mejor
como una especie de simbiosis de Orden y de muro, ya que los dos comparten la representa-
cion, haciéndose presentes en ella a través de sus elementos mds caracteristicos: la columna y
el entablamento por el primero y el arco por el segundo. Y simbiosis también y sobre todo
porque al mismo tiempo los dos sistemas arquitectonicos estan sometidos a una mutua inte-
raccion, tanto en lo que se refiere a las influencias formales que ejerce el Orden sobre el muro
como a las constructivas del muro con respecto al Orden. Dejo las primeras para el capitulo
siguiente, que tratara de la pared paleocristiana, y paso a analizar las segundas, mas propias del
tema que ahora nos ocupa.

Hay que partir de esta vinculacion constructiva del Orden al muro para empezar a
entender las modificaciones que va a sufrir el tema romano desde sus inicios. Las nuevas con-
diciones constructivas propiciadas por el muro darin como resultado toda una serie de suce-
sivos estados de equilibrio formal, que tienen mucho que ver con la crisis conceptual planteada

7.7 Muros del Palatino romano sobre el Circo
Maximo, ca. 92 d. C.

7.8 Basilica de Majencio en el Foro Romano,
307-12d. C.

7.9 Superposicion de érdenes y muro en el Teatro
de Marcelo de Roma, 11-13 d. C.

7.10 Muros del Pretorio de la Villa Adriano en
Tivoli, 125-34 d. C.

33. Si bien en la arquitectura romana se siguen utilizando
las tipologias de la arquitectura griega basadas
fundamentalmente en el uso del pértico, han surgido a
su vez toda una compleja serie de nuevos edificios
publicos tales como: termas, basilicas, mercados, etc., que
plantean la necesidad de cerrar vastos espacios
cubriéndolos con estructuras abovedadas. Incluso
aquellos otros edificios como los teatros o los estadios,
que en el mundo griego se adaptaban por lo general a las
condiciones topogrificas del lugar, requieren ahora ser
construidos en su totalidad al surgir en dreas urbanas.
Todo lo cual da lugar a la aparicion de grandes
estructuras constructivas constituidas por masivos muros
de cierre. El muro adquiere de este modo una posicion
preeminente en la construccion de la ciudad romana,
completamente diferente de la que ocupaba en la ciudad
griega. Frente a esta preponderancia del muro, el Orden
va a cumplir un papel de mediador entre la estricta
construccion y el hombre.
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por la contradiccion entre realidad y apariencia, propia de dicho sistema de superposicion
romana.

Frente a las tradicionales interpretaciones del tema romano, que se hacen a partir de una
total independencia entre los sistemas bésicos que lo componen, en mi opinién, lo mas justo
seria exponer el problema con un planteamiento mas adecuado, al menos en lo referente a lo
que ahora me interesa demostrar.

Si en la propuesta bésica del tema romano podriamos referirnos en lineas generales a una
superposicion inorganica, es decir, a una sustancial discontinuidad entre el Orden y el muro, en
muchos de los casos concretos en que se nos presenta —casos que podrian considerarse desarro-
llos del mismo—, los términos de la cuestion cambiarin radicalmente, pues el proceso de evolu-
cion formal que emprende el Orden esta motivado por la presencia constructiva del muro.
Aunque inicialmente el tema romano parte de una analogia formal con respecto a las formas
arquitectdnicas preexistentes, concretamente las del orden griego, en el proceso de desarrollo for-
mal que emprendera, habrd que tener en cuenta el diverso concepto material de sus elementos
componentes. El proceso va a pasar de una inmediata y directa analogia formal a otra mas pro-
funda, una analogia conceptual atenta no tanto a las propias formas utilizadas sino, sobre todo,




al fundamento originario, al significado real de las mismas, revelandonos el alto grado alcanza-

do en este momento por la arquitectura romana en la asimilacion de dichas formas.

Hemos visto que, de acuerdo con sus origenes, el Orden refleja en esencia una manera
de construir, mds concretamente, representa la construccién por antonomasia. Este sentido ha
impregnado profundamente su forma, tanto en su conjunto como en sus partes componen-
tes. Forma y construccion se han unificado a través del Orden de tal manera que, si las formas
de éste evocan en cualquier circunstancia su construccion, la veracidad de esta construccion
sera la condicion sine qua non que va a permitir al Orden el que a la larga pueda mantener su
forma de modo estable.

Si pasamos a analizar constructivamente la superposicién romana, nos encontramos en
primer lugar con que el Orden ha perdido en gran parte la individualidad que le era caracte-
ristica y comparte con el muro una comun estructura de pared. Mas aun, es el muro el que
recibe ahora la totalidad de la misién constructiva, relegando al Orden, en la realidad, a cons-
tituirse en un estrato exterior del mismo. Esta profunda alteracién de las circunstancias cons-
tructivas originales en las que habia surgido el Orden es la que le obligard a no permanecer
inmune ante la nueva situacién en que la superposicion romana le coloca.

7.11 Superposiciéon de orden jonico y muro en el
primer piso del Coliseo de Roma.

7.12 Constitucion del muro en el Teatro de
Marcelo de Roma.

7.13 Detalle de la escena del Teatro romano de
Aspendos.

7.14 Estado actual de la escena del Teatro romano
de Aspendos, ca. 162 d. C.
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7.15 Superposicion de érdenes y muro en el
Anfiteatro romano de El Djem, 238-244 d. C.
7.16 Superposicion de ordenes y muro en el
Anfiteatro romano de Nimes, ca. 80 d. C.
7.17 Entrada al recinto sagrado de Venus
Genitrix, en Djemila.
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El muro, al ayudar al Orden a ponerse fisicamente en pie, no sélo alterara su significa-
do global, sino también el de cada uno de sus elementos componentes. Las repercusiones que
de ello se van a seguir se pueden caracterizar basicamente desde dos puntos de vista comple-
mentarios. Uno, el correspondiente al Orden, que empieza a perder sentido como tal porque
no construye realmente. Y dos, el correspondiente al muro, que ya empieza a sentar las bases
de su posterior preponderancia arquitectonica.

El Orden es concebido en su origen como unidad organica entre la columna y el enta-
blamento, existiendo entre los dos una mutua necesidad e interdependencia, dictada por una
elemental ldgica constructiva en la que cada parte debe trabajar en 6ptimas condiciones. Lo
que en el campo constructivo hacia reciprocamente necesarios peso y contrarresto, viga y
soporte, una vez en el arquitectonico, hara también mutuamente necesarios entablamento y
columna, es decir, los hard comprensibles sélo si actiian conjuntamente.

Entrando en un analisis de la superposicion romana, comprobamos que cada uno de los
dos elementos que componen el Orden significa algo muy diferente con respecto al muro y,
en consecuencia, se comportard de manera diferente en relacion con él.

La columna, aun estando mds o menos empotrada en el ntcleo mural, no va a ver alte-
rada su forma en lo esencial, tanto en su conjunto como en sus partes componentes, lo que
permite su identificacién como tal. Ademds, la columna no podra resultar embebida en el
muro mas alld de su radio, es decir, ha de permanecer al menos como una semicolumna.
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El entablamento, sin embargo, va a adoptar un caricter muy diferente. El muro libera
al arquitrabe de sus tradicionales dependencias constructivas, es decir, ya no tiene por qué ser
un elemento monolitico apoyado en las columnas directamente, ya que ahora trabaja en
voladizo desde el muro y, por consiguiente, puede ir despiezado verticalmente. El arquitrabe
y el entablamento en su conjunto se constituyen en la prictica en una o varias hiladas del
muro, resaltadas mas o menos con respecto al mismo, participando en su construccién fisica.
Esto tiene dos consecuencias inmediatas: por una parte, el entablamento puede alcanzar unas
luces desacostumbradas e impensables atendiendo a su origen constructivo, variando sustan-
cialmente el sistema proporcional del Orden y llegando incluso a hacerle perder verosimili-
tud constructiva. Por la otra, y en cierto sentido la consecuencia de mayor trascendencia, la
progresiva vinculaciéon formal del entablamento al muro y la consiguiente pérdida de la rela-
cién constructiva aparente que mantenia con la columna. Se podria decir que, ya que al enta-
blamento no le une ninguna necesidad real con la columna, se puede desligar definitivamente
de ella y llegar a coincidir en el limite con el muro, al que constructivamente ya pertenece.

Asi pues, el muro, auténtico fundamento constructivo de la arquitectura romana vy, por
lo tanto, elemento arquitectonico emergente, acepta lo que estd mds de acuerdo con su natu-
raleza, mientras rechaza lo que estd en contradiccion con ella. Sin alterar en lo sustancial las
formas de los elementos constitutivos del Orden, el muro va a actuar sobre la relacién entre
los mismos hasta llegar a desarticularlo totalmente y permitir que dichos elementos se puedan

7.18 Columnas y muro exterior de la Biblioteca de
Adriano en Atenas, 132 d. C.

7.19 Columnas y muro exterior de la basilica de
los Severos en Leptis Magna, 216 d. C.
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considerar en si mismos aisladamente. A partir de aqui, el entablamento por un lado y la
columna por el otro podrin tanto relacionarse con otras formas como comenzar a enrique-
cerse con otros significados mas alld de los estrictamente constructivos.

Como resultado final de este proceso aparece la columna, pero ya es sélo una forma
plastica sobre el muro, sin sentido constructivo alguno, ya que el elemento que se lo daba, el
arquitrabe, ha perdido la relacién de aplomo que mantenia con ella al incorporarse decidida-
mente al muro de fondo, tanto de una manera continua, manteniendo la horizontalidad del
Orden, como de una manera fragmentaria, proyectindose alternativamente sobre la columna
exenta, empotrada o en pilastra y sobre el muro. Este tltimo caso supone una relacién entre
muro y Orden opuesta a la habitual; si antes estos dos sistemas eran paralelos, ahora se colo-
can perpendicularmente el uno sobre el otro, asi se altera profundamente la estructura visual
de la superposicién. La horizontalidad transmitida por el Orden desaparece; aquel equilibrio
entre pesos y soportes, entre horizontal y vertical, propio de su naturaleza, es sustituido por
la verticalidad no contrarrestada de una columna que cobra ahora un papel exclusivamente
ornamental.

Al mismo tiempo, el nuevo estadio alcanzado por el sistema romano admite una nueva
lectura, inapropiada desde un punto de vista estructural pero que creo muy significativa. Si
tenemos en cuenta la estructura abovedada que caracteriza a la arquitectura romana, las
columnas aisladas sobre el muro, por la falta de un entablamento comun que las trabe, pare-
cen adquirir visualmente el caracter de incipientes contrafuertes, como si se tratase de un
refuerzo requerido por unos supuestos esfuerzos que actian desde el interior sobre él. Una
interpretacion para la que la utilizacién de la columna resulta inadecuada tanto fisica como
conceptualmente, ya que a la vez que es incapaz de resistir esfuerzos horizontales, tan solo
evoca los verticales del soporte, pero que en cierto modo ilustraria la pérdida de aquel senti-
do inicial que tuvo la columna en su origen griego al pasar a intervenir en otro sistema tan
diferente como es el romano.
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7.20 Fachada de la Biblioteca de Celsus en Efeso,
117-20d. C.
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CAPITULO VIII

LA PARED PALEOCRISTIANA

En este capitulo se abre un nuevo tipo de didlogo dentro de los posibles que se pueden esta-
blecer entre el Orden y el muro. Si en las relaciones que hemos visto hasta este momento,
columna y muro se ponian en contacto en el mismo nivel, llega el momento de tratar del caso
en el que el muro se dispone por encima de la columnata y da lugar a un sistema arquitecté-
nico organizado en dos pisos. Un sistema en el que de nuevo volvemos a encontrar la unidad
perdida entre realidad constructiva y apariencia arquitecténica.

Si de los sistemas arquitectonicos vistos hasta ahora se podria afirmar con caracter gene-
ral que sirven para construir muy diversas arquitecturas, ya que como tales sistemas no estin
vinculados, en principio, a ninguna arquitectura en particular, si bien pueden y de hecho
encuentran condiciones idoneas para su desarrollo en algin tipo arquitectdnico, el sistema de
la pared paleocristiana, que en este momento nos ocupa, va inescindiblemente unido al desa-
rrollo de un determinado tipo arquitecténico: la basilica cristiana.

La basilica cristiana, aunque posee un indudable parentesco con la romana, presenta con
respecto a ésta una serie de caracteristicas propias ligadas fundamentalmente a las nuevas nece-
sidades religiosas, tanto litirgicas y de culto como simbolicas e ideoldgicas, que estin en su
origen. Caracteristicas que, en lineas generales y en relacion con los intereses que nos ocupan,
se podrian resumir en dos fundamentales: la busqueda de la maxima iluminacién en la nave
central, lo que plantea las bases para una creciente diferenciacién entre su altura y la de las
naves laterales, y la bisqueda de la mayor diafanidad posible entre las mismas.

Estas dos condiciones de orden funcional se haran patentes en las paredes interiores de
separacién entre dichas naves mediante dos series superpuestas de huecos diferentes, corres-
pondientes respectivamente a los dos tipos de solicitaciones propuestas. El nivel superior que-
dard constituido por huecos de iluminacién abiertos sobre un muro que da al exterior y el piso
inferior formado por los vanos necesarios para permitir el paso y la visibilidad a través del
mismo muro, aqui situado ya en el interior del edificio. Si en el primer caso lo que se propone
con toda claridad es un muro de cerramiento mds o menos perforado, en el segundo compro-
bamos cémo el objetivo al que se tiende es lograr la menor dimensién posible de los soportes,
caracteristica que en lineas generales, como bien sabemos, es propia de la columnata.

Asi pues, el resultado es una combinacién que sitta el muro y la columna superpuestos
en un plano de pared, y en la que cada uno de ellos cumple respectivamente las funciones de
cierre y diafanidad que son acordes con sus caracteristicas.

hgagag...,
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8.1 Interior de la basilica de Santa Sabina en
Roma, 422-32.

8.2 Restitucion del interior de la basilica de
Leptis Magna, segun Bandinelli y Cafarelli.
8.3 Planta del foro y basilica de los Severos en
Leptis Magna, 216 d. C.
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87 8.8

Ahora bien, no sé6lo no ha sido la l6gica constructiva la que nos ha conducido hacia esta
superposicion, de hecho acabamos de ver que basicamente responde a consideraciones de
orden funcional, sino que incluso parece no haber tenido nada que ver con ella, al dar lugar
a una inversion del sentido logico en el que habitualmente se entiende una estructura cons-
tructiva. Si en ella lo fuerte debe soportar a lo débil, aqui sucede exactamente lo contrario, el
mayor peso, continuo ademas, se coloca encima de lo més ligero y discontinuo, con todos los
graves problemas que ello conlleva en relacién con la estabilidad del sistema. Una anémala
superposicion que va a estar en el origen de una serie de problemas constructivos que, pro-
gresivamente y a través del discurso de los dos sistemas y de una serie de acuerdos sucesivos,
acabardn con las logicas de los discursos constructivos propios de los sistemas arquitecténicos
utilizados como punto de partida y, mds en concreto, con la légica propia del Orden, consti-
tuyendo el final de una época —la Antigiiedad— y dando origen a los sistemas arquitecténicos
medievales.

Al entrar directamente en la materia de estudio surge, sin embargo, una dificultad meto-
dolégica en el hecho de enfrentar las dos formas diferentes de constituir este tipo de pared
(una en la que el muro se coloca por encima de una columnata arquitrabada y la otra, sobre

8.4 Perspectiva interior de la basilica de San Pablo
Extramuros en Roma por P. Letarouilly.

8.5 Planta de la basilica de San Pablo Extramuros
en Roma segun P. Letarouilly. Comenzada en

el 385.

8.6 Seccion de la basilica de San Pablo Extramuros
en Roma segun P. Letarouilly.

8.7 Interior de la basilica de San Lorenzo
Extramuros en Roma, ca. 432.
8.8 Interior de la basilica de Santa Maria
Maggiore en Roma, 432-440.
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34. La construccion fisica del arco sobre el muro requiere
de la arquivolta. Dentro de ella es posible distinguir una
serie de diversas partes componentes con caracteristicas
constructivas especificas, tales como el extradés y la
clave; partes que son susceptibles de diferenciarse del
resto y, en este sentido, de adquirir autonomia formal. Si
a éstas unimos las partes del hueco propiamente dicho
situado debajo (las jambas, las impostas y el alféizar), nos
encontramos con un cuadro suficientemente completo,
apto para representar el hueco y, en consecuencia,
formalizar el muro.

Desde muy antiguo, en ¢l muro romano ya se habia
desarrollado en torno al arco un cierto esfuerzo de
formalizacién, como ejemplos mis conocidos bastaria
mencionar la puerta de las murallas de Falerii Nuovi o las
de Perugia, que se habia concretado fundamentalmente
en el extradds y en las impostas como elementos clave de
la propia construccion del arco. Por otra parte, el muro
romano mantiene un prolongado contacto con el Orden,
ello va a tener como consecuencia que el muro realice un
esfuerzo de emulacion buscando imitar las formas
propias del sistema arquitrabado, las formas que hasta ese
momento caracterizaban un determinado concepto de
arquitectura tenido por superior. Es en este sentido en el
que todas las partes del hueco tomarin como referencia
aquellas del Orden con las que mantienen una cierta
correspondencia v que, debido al alto grado de
autonomia formal alcanzado, se encuentran en una
disponibilidad tal que pueden pasar a otro sistema
constructivo tan diferente como el mural, sirviendo
inmediatamente para representarlo. De esta manera, la
arquivolta vendra entendida como un arquitrabe curvo
manteniéndose incluso como forma por encima del
verdadero despiece del arco que refleja la discontinuidad
en su modo de trabajo con respecto al resto del muro y
acentiia, al mismo tiempo, a través del extrados su
articulacion con él. La clave podri distinguirse o no
dentro de esta arquivolta, las jambas podran ser
interpretadas como refuerzo del muro frente a la
concentracion visual del peso que transmite la arquivolta;
de ahi su posible caricter de pilastra y de ahi también, en
consecuencia, los dos sentidos posibles que podra aceptar
la imposta en su formalizacion: por un lado, como
separacion en dos partes del muro, abajo la resistente y
encima la soportada, y por el otro, como un capitel que
recibe los silmeres de la arquivolta.

El arco asi entendido se constituye en un sistema
orgdnico de expresion en que todas sus partes se
encuentran interrelacionadas de un modo similar al
sistema arquitrabado. El arco, tanto tiempo considerado
como un elemento constructivo sin mas, ha accedido a la
categoria de arquitectonico.
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una arcada columnada). A pesar de que las dos responden a la constitucién de un muro sobre
columnas y, en consecuencia, parecen ajustarse inicialmente a los mismos planteamientos
utilitarios que estaban en su origen, serd precisamente la atencion a éstos la que nos llevard
a las dos formas de construccién de la pared, sin olvidar, por supuesto, toda otra serie de con-
sideraciones relativas al valor de las formas simbélicas de acuerdo con la destinacién de las
mismas, tal seria el supuesto caricter “sagrado” de la arcada sobre columnas frente al mas “pro-
fano” de la columnata arquitrabada.

Ejemplos de muro sobre la columnata arquitrabada los podemos hallar en la parte supe-
rior de algunas basilicas romanas, aunque en ellas el muro se presenta en muy reducidas
dimensiones, a la manera de un friso hipertrofiado con pequefnos huecos abiertos sobre ¢él.
Este sistema, que bien podriamos denominar primer sistema de pared paleocristiana, se aplica
sobre todo en las primeras basilicas cristianas, posteriormente va cediendo en importancia
frente al de muro sobre arcada, por las claras ventajas que éste aporta al hacer suyos, desarro-
llindolos con mayor eficacia, los presupuestos funcionales utilizados como punto de partida.

Llegados a este punto y antes de pasar a estudiar el segundo sistema —el muro sobre arca-
da—, que es el mas caracteristico de los modos de construccion de la pared que nos ocupa, con
el fin de poder establecer sus posibles antecedentes y de esta forma aclarar el salto cualitativo
que supone con respecto al de muro sobre columnata arquitrabada, comenzaré por analizar el
posible proceso por el que el arco aparece superpuesto a la columna.

En el caso del arco directamente colocado sobre la columna, se plantea por primera vez
la intercambiabilidad entre los sistemas arquitecténicos basicos. La autonomia o justificacion
constructiva que las formas arquitecténicas han ido adquiriendo con respecto a su funcién ori-
ginal es la que va a permitir a dichas formas el que puedan establecer unas relaciones entre
ellas que, consideradas exclusivamente desde esa funcion, resultarian cuando menos dificiles
de aceptar. Es decir, la 16gica combinatoria formal entre los diversos elementos arquitectoni-
cos es mucho mds amplia en posibilidades que la exclusivamente constructiva, vinculada Gni-
camente a consideraciones de orden estitico y material. Sin embargo, resulta también evidente
que, en la arquitectura, se van produciendo a lo largo del tiempo una especie de reajustes enca-
minados a aproximar de nuevo estas dos logicas (la formal y la estructural), que por su propia
naturaleza tienden a desarrollarse independientemente la una de la otra.

En el muro romano, el proceso en torno a la forma que debia adoptar el hueco abierto
sobre el muro se desarrollaba en dos momentos. En el primero, se identificaban sus diversas
partes constituyentes como discontinuidades del muro del que provenian, éste era el caso de
la arquivolta, las impostas, las jambas, etcétera. En el segundo, se procedia a darles una forma-
lizacién de acuerdo con una posible similitud constructiva con los elementos correspondien-
tes del orden arquitrabado, y tomaban la forma de arquitrabe, capiteles, pilastras, etcétera. Asi
pues, en torno al hueco aparecen una serie de elementos arquitectonicos, desligados del muro
y vinculados entre si a través de una nueva relacion®*.



8.9 Puerta en las Termas de Djemila. Ultimo
cuarto del siglo Il y primero del siglo Ill d. C.
8.10 Arco de Augusto en Perugia. Siglos Il y
Il a. C. Reformado el 40 a. C.

8.11 Macellum en el Foro de Pompeya. Epoca
imperial.

8.12 Arco de acceso al Teatro de Afrodisias.
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8.13 Foro ante el Palacio de Diocleciano en
Spalato, 300-306 d. C.

35. «(...) podemos decir que el leitmotiv de la arquitectura
apolinea es la union de la columna con el arquitrabe; el
de la arquitectura magica, la union de la columna con el
arco, y el de la arquitectura faustica, la unién del pilar
con la ojiva.»

O. Spengler: “Alma apolinea, alma fiustica, alma
magica”, en La Decadencia de Occidente, pag. 280.

36. «Para nuestro problema en concreto -el nacimiento
del sistema de pared de arcada sobre columnas-, la
cuestion del auténtico origen del motivo no es decisiva.
Es mucho mas importante ver: 1°. que la arcada
reflorecié precisamente en la época diocleciana y que
esto tiene una analogia con la formacion del ceremonial
monarquico; 2°. que en tiempo de Diocleciano esta
arcada, no sabemos c6mo, fue concluida como un
motivo sacral, tanto en sus manifestaciones aisladas
como en grupos de hileras; 3°. que, sin embargo, su
desarrollo pleno no empez6 hasta su introduccion en el
sistema de pared lisa.»

H. Sedlmayr: “Sistema mural de la época tardia”, en
Epocas y obras artisticas, vol. 1, pig. 64.
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Si a continuacion hacemos abstraccion de la presencia del muro prescindiendo de él, nos
encontramos frente a un nuevo sistema arquitectonico, dificil de entender desde un punto de
vista constructivo, precisamente porque con la desaparicion del muro desaparece también la
condicion de equilibrio del sistema. De esta manera aparece el arco sobre el pilar y, por una
extension cualitativa de este ultimo, el arco sobre la columna. Columna entendida como recu-
peracion del sentido mas original del pilar, fruto de la optimacion de la relacion entre forma
y significado del soporte, un recorrido inverso al que desde ella nos habia llevado al anta en
la arquitectura griega.

Esta nueva sintesis de arco y columna plantea una esencial contradiccién constructiva
debido a la imposibilidad de contrarresto, por parte de la columna, de los esfuerzos horizon-
tales producidos por el arco, ya que Unicamente es capaz de soportar los verticales, lo que hace
imposible la existencia real de dicha superposiciéon como forma aislada construida, no asi
como construccion aparente —tal es el caso de su utilizacién como forma simbdlica amplia-
mente extendida en el mundo de las representaciones figurativas, sobre todo, en la pintura—.
En consecuencia, al no poder existir como tal forma arquitectdnica, el arco sobre columnas
precisa contrarresto en sus extremos para adquirir estabilidad y tiene que combinarse con otros
sistemas constructivos, bien el mural, bien el arquitrabado, conformando en este caso un tema
que sera dado a conocer por Serlio y de quien recibira el nombre.

La serliana se constituye en una forma arquitecténica equilibrada desde el punto de vista
estructural; con ella se consigue de nuevo unidad entre realidad y apariencia mediante una
forma completa que comparte a la vez el caricter de un vano y de un pértico, una verdadera
integracion de los dos sistemas a través de sus elementos componentes mds caracteristicos: el
arco y el arquitrabe. La forma de la serliana hace perceptible ese proceso, que entiende la arqui-
volta como un arquitrabe curvo merced a la continuidad que se produce entre los dos, al
mismo tiempo introduce en lo que se refiere a las luces que cubrir dos sistemas proporciona-
les diferentes de acuerdo con los dos tipos de estructuras que soporta, y pone en cuestion
aquel criterio que parecia basico, el de la equidistancia entre las columnas del pértico, y, en
consecuencia, da prioridad y mayor intensidad expresiva a unas sobre otras, en este caso, las
centrales sobre las laterales.

La extension logica del tema del arco sobre la columna conduce la arcada sobre la
columnata, un sistema arquitectonico al que se le han adjudicado tanto valores magicos®
como dulicos y sacrales®, utilizado generalmente en arquitecturas vinculadas al culto imperial
del tardoimperio, tal seria el caso del Foro Severo de Leptis Magna o del palacio de Diocle-
ciano en Spalato. En la arcada sobre columnas, la reiteracion sucesiva de arcos iguales logrard
panos de pared aparentemente equilibrados mediante el traslado de los problemas de inesta-
bilidad a los extremos de la serie, en donde deberan ser absorbidos por medio de recursos
murales de una u otra clase.




8.14 Serliana en el Canopo de la Villa Adriano en
Tivoli, 125-134 d. C.
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8.15 Interior de la basilica de San Clemente en

Roma, ca. 380.

8.16 Arcos de descarga en el nartex de
San Giorgio in Velabro en Roma, ca. 830.
Reconstruido a comienzos del siglo XIII.

37. «Desde el punto de vista técnico, la pared entera con
el arco de medio punto, que reparte su peso sobre las
columnas-pilastras, tiene que estar sostenida por
columnas relativamente frigiles y por el arquitrabe. Para
conseguirlo, parece ser que se construyeron con ladrillos
sobre ¢l arquitrabe y de columna a columna arcos de
descarga lisos, como ya se hizo en el Pantedn. Estos arcos
quedaban escondidos bajo el revoque de la pared o las
incrustaciones de placas de marmol. La pared se sostiene
solo estéticamente sobre la columnata, pero en realidad
~técnicamente~- estd sostenida por una arcada formada
por arcos rebajados lisos que descansa sobre columnas.
Precisamente el hecho de asumir esta forma poco veridica
y técnicamente hibrida hace patente su tendencia
artistica: el nuevo sistema debe parecerse al sistema
clasico de columnas de los griegos, o por lo menos dar
una impresion parecida, tomando de ¢l la columnata,
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La arcada sobre columnas constituye el primer paso —entendido, incluso, desde un
punto de vista cronoldgico— hacia el sistema arquitectonico de muro sobre arcada de colum-
nas, que es el principal objeto de este capitulo. A partir de aqui, podremos entender este sis-
tema como el resultado de un proceso de sustitucion de la columnata arquitrabada (un
componente del sistema de muro sobre columnata visto al comienzo) por una arcada sobre
columnas. Esta sustitucion no obedece sélo a cuestiones funcionales, por las indudables ven-
tajas que su uso reporta, como el aumento de la diafanidad entre las naves debido a las mayo-
res luces que se pueden alcanzar entre las columnas, sino también a cuestiones estructurales,
pues permite un mejor reparto del peso del muro superior sobre las columnas, al eliminar las
cargas inertes existentes sobre los vanos de los arquitrabes transformandolas en activas a tra-
vés de los arcos. Como consecuencia, hay una mayor integracion del sistema en su conjunto,
tanto desde un punto de vista estructural real —una paulatina concentracion de aquel conti-
nuo peso superior en unos determinados puntos concretos— como desde uno aparente, ya que
dicha concentracion se efectia de una manera comprensible visualmente. Si en el muro sobre
la columnata arquitrabada existe una evidente discontinuidad que hace posible distinguir los
dos sistemas (por un lado el del muro y por el otro el de la columna), ya que actian cada uno
independientemente del otro, en el muro sobre arcada los dos sistemas trabajan conjunta-
mente desde un comienzo, pues el muro acepta una serie de acentuaciones pero inicamente




de acuerdo con la posicién de las columnas, y éstas, por su parte, no constituyen por si solas
un sistema auténomo, pues se complementan con las arquivoltas de los arcos, una parte ya
esencial del muro. En este mismo sentido, nos encontramos con una significativa corrobora-
ci6n en la prictica constructiva real del sistema de muro sobre columnata arquitrabada, ya que
en ésta el peso muerto sobre los arquitrabes generalmente se reconducia hacia las columnas a
través de una serie de arcos de descarga embebidos posteriormente por medio de diversos
revestimientos en la continuidad del muro?.

También es posible hablar de otro origen para este sistema de muro sobre arcada, me
estoy refiriendo concretamente al que M. Schwarz y H. Sedlmayr denominaron “pared orga-
nizada en si misma”. Origen del que, podriamos afirmar, proviene su sentido mas verdadero y
profundo, ya que ha demostrado tener consecuencias mas duraderas. Esta pared organizada
en si misma recurre a dos niveles superpuestos de huecos en arco de medio punto; aunque ha
sido estudiada en primer lugar en aquellos edificios llamados de tipo Aula —es ejemplar, den-
tro de este tipo, el Aula Palatina de Tréveris*®—, al pasar a constituir un posible origen de la
pared de la basilica adquiere los mismos objetivos funcionales de luz y diafanidad que ésta,
evolucionando posteriormente de acuerdo con ellos. De este modo, tenderd progresivamente
a la menor dimension de los pies derechos del piso inferior, para llegar en el limite, gracias a
la discontinuidad que puede establecer la imposta del arco, hasta el pilar. A partir de este
punto, un salto de orden cualitativo permitird sustituir el pilar por la columna; recordemos de
nuevo que en el ambito tardorromano en el que nos movemos y sin poner en duda, por
supuesto, los valores simbolicos adquiridos a lo largo del tiempo por la columna, la represen-
tacion estructural de la que ella es portadora es todavia un indicio fundamental y de clara supe-
rioridad frente a la ausencia de la misma. Por lo tanto, la sustitucién del pilar por la columna,
mas que por la reduccidon dimensional que supone y el consiguiente aumento de la diafanidad
en planta baja, se produce fundamentalmente por ese significado material cuyo vehiculo es la
propia columna.

Estos dos posibles origenes, presentes conjuntamente en este sistema arquitecténico, van
a dar lugar en su posterior desarrollo a dos tipos diferentes de lectura de sus elementos com-
ponentes, asi como de las relaciones entre ellos. Por un lado, la que distingue entre sistema
portante y sistema soportado, es decir, entre arcada sobre columnas y muro superior respecti-
vamente, y que reconoce, por lo tanto, un valor estructural a la columna. Por otro, la que ve
en la columna simplemente una cualificacion del muro, que procede en cierto sentido de él,
un valor prioritariamente ornamental, con todas las consecuencias que esta pertenencia le
puede acarrear tanto conceptual como formalmente. Esta distincién en dos subsistemas —el
muro sobre arcada y en arcada— es de una gran importancia a la hora de analizar las relacio-
nes entre el muro y la columna. En el primero, la arcada en arquivoltas se coloca como un ter-
cer elemento entre el muro y la columna, acordindolos y manteniendo el sentido unitario de
la columnata. En el segundo, que sera a la larga el predominante, el muro se opone directa-

Pero en tanto que el cuerpo de las columnas no sostenga
encima de ¢l otras, como en las basilicas de columnas
romanas del Foro de Trajano o Leptis Magna, mientras
estas columnas penetren en la pared, contintan siendo
elementos subordinados a ésta y pierden gran parte de su
corporeidad. Dan una impresion de lisura porque no se
pueden contemplar desde todos sus lados; hacen
referencia a las dos caras de la pared en la que se
encuentran. La palabra desmatenalizacion, que ha sido
usada con frecuencia impropiamente, tiene en este caso
una asignacion exacta.

Cabe suponer que las caracteristicas, el origen y el
nacimiento del sistema de paredes de San Pedro y Santa
Maria Maggiore han sido estudiados y aclarados
concienzudamente. Se ha creido durante demasiado
tiempo que se trataba de una cosa completamente
aclarada, pero la verdad es que no sucede asi. Comparado
con el sistema consecuente de pared organizada en si
misma, este tipo es una mezcla problematica, tanto desde
el punto de vista técnico como del artistico. Con razén
dice Max Schwarz respecto a Santa Maria Maggiore:
“Mediante este recurso al antiguo sistema de columnas
clisico se introdujo un elemento extraiio en la
organizacion de la pared™. Lo mismo se puede decir de
San Pedro.»

H. Sedlmayr: “Sistema mural de la época tardia”, en
Epocas y obras artisticas, vol. 1, pag. 56.

38. «El muro, dividido en dos pisos por grandes series de
ventanas de medio punto, se compone
fundamentalmente -desde el punto de vista técnico- de
pilares; es decir, de trozos de pared. No son elementos
independientes, como los pilares de las edificaciones
goticas 0 romanas, sino partes de una pared
interrumpida. Su linea vertical domina todo el conjunto:
aparece de nuevo como pilar en la parte superior entre
las ventanas; las vigas que van de una pared lateral a la
otra se apoyan sobre ellos. Para obtener de estas lineas
verticales una superficie, se proyectan dos tiras de pared,
una debajo y otra encima de las ventanas. Estas tiras de
pared van de vertical a vertical formando arcos. Asi se
han desarrollado unitariamente -por decirlo asi,
organizadamente- las superficies que rodean por los
lados y por arriba los onificios del interior. Este conjunto
se caracteriza porque las partes que no tienen una funcién
determinada desaparecen; con ello adquieren una razén
de ser: las aberturas dan luz a la estancia. No se puede
negar que el organismo de la construccién es consecuente
y sencillo en alto grado. Por lo demis, no produce una
sensacion monumental debido al escaso volumen del
muro; mis bien recuerda un castillo de naipes (...).»

M. Schwarz: Die Basilika von Trier, cit. en H. Sedlmayr:
“Sistema mural de la época tardia”, en Epocas y obras
artisticas, vol. 1, pag. 34.
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8.17 Aula de Junius Bassus en Roma segun
Ciampini, 331 d. C.

8.18 Interior del Aula Palatina de Constantino
en Tréveris. Comienzos del siglo IV d. C.
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mente a la columna, que ya se podra considerar aisladamente, aunque, al tener un valor pre-
eminente en la construccién, acabara por anular a la columna como tal. Es asi como serd posi-
ble utilizar columnas de diversas procedencias, ya que ningiin elemento unitario, por ejemplo
la arquivolta, pondri en evidencia esa heterogeneidad, lo que dari lugar a esa caracteristica

arquitectura de expolio de la época tardorromana.

Este sistema que formalmente resulta integrado y, dentro de la inversién de valores estruc-
turales que supone, aparentemente también equilibrado, ya que el peso transmitido por un
muro inerte resulta contrarrestado efectivamente por una columnata, que aunque mas ligera
desde un punto de vista real también es mas activa visualmente, plantea problemas con respecto
a su estabilidad real, haciéndole recurrir, desde el exterior del sistema, a refuerzos perpendicu-
lares de atado, tal como he hecho notar anteriormente, y, en el interior del mismo, a un pro-
gresivo aumento del grosor de la pared en su conjunto.

Este paulatino aumento del grosor de la pared llevara aparejadas una serie de conse-
cuencias, derivadas fundamentalmente de la consideracién de la columna segtin la acepcion
cldsica, es decir, sujeta a una serie de leyes proporcionales mas o menos flexibles que la regu-
lan como una forma estable. Si aceptamos la columna como tal, a un aumento en el espesor
de la pared en busca de mayor estabilidad corresponderd l6gicamente un aumento en el did-
metro de la columna y, en consecuencia, un aumento de su altura y del intercolumnio que le




corresponde, lo cual incrementa la esbeltez de la planta baja columnada y reduce el nimero

de apoyos, volviendo otra vez a poner en peligro la estabilidad deseada.

Ello demuestra que en este sistema de muro sobre columna existe una contradicciéon de
principio entre las necesidades reales del sistema constructivo, propias de la materialidad del
muro, y las aparentes requeridas por la columna clésica, y es precisamente esta contradiccion
y la consiguiente tendencia a superarla, lo que nos va a permitir comprender la progresiva
desaparicion de la columna clisica entendida como tal. La columna ya no estd dentro de un
sistema integrado, en el que tanto en su conjunto como en cada una de sus partes responde a
la evocacion de un determinado trabajo material desarrollado y en el que toda modificacion,
por pequena que sea, supone un reajuste total del sistema. La columna, aislada en un sistema
que le resulta ajeno, debe adaptarse a las nuevas circunstancias alterando las dimensiones,
forma y proporciones de sus partes de acuerdo con las nuevas necesidades estaticas. En primer
lugar, el capitel sufre una hipertrofia con respecto al fuste, ya que es él el que debe recibir el
grosor del muro; en segundo lugar, el fuste reduce su altura para evitar los problemas inhe-
rentes a la esbeltez. Como consecuencia, entre el capitel y el fuste se establece una creciente
discontinuidad, el capitel se vincula cada vez mas al muro a través de la parte que lo recibe
fisicamente: el abaco, que adquiere asi una importancia formal de primera magnitud, mientras
que el fuste se separa definitivamente de ¢él, cobrando sentido incluso como forma aislada.

8.19 Interior de la basilica de San Giorgio in

Velabro, en Roma, con columnas de expolio de

los siglos | al VII. 683.

8.20 Interior de la iglesia de Santa Maria in
Cosmedin en Roma, ca. 1123. Mantiene
estructuras y trazados del siglo VIII.
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8.21 Disolucion del capitel en el muro en la
arquitectura bizantina. Santa Sofia de
Constantinopla, 532-37.
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Hemos analizado las consecuencias légicas de la superposicion del muro por encima de
la columna, una superposicién sustancialmente anémala desde esa vision griega que hasta el
momento habia dirigido la arquitectura, ya que altera sus presupuestos de partida basados en
una disposicion natural de los elementos constructivos y en su representacion inteligible.

Asimismo, hemos verificado las consecuencias de esta superposicion en tres estadios,
que, aunque no sean claramente demostrables desde un proceso evolutivo, ya que existen difi-
cultades para explicar determinados pasos debido a los dos posibles origenes que acabamos de
ver y a las interacciones de los mismos, si se pueden considerar sucesivos, tanto conceptual-
mente como respecto a un desarrollo en el tiempo, entendido en grandes etapas. Estos serfan:
el muro sobre la columnata arquitrabada, el muro sobre una arcada apoyada en columnas y,
por ultimo, el muro directamente apoyado sobre la columna, sin mediaciones.

En ellos se ilustra la paulatina pérdida y la total desaparicién de los elementos compo-
nentes del orden cldsico. En primer lugar el arquitrabe, aquella parte del Orden al que daba
su sentido constructivo tanto real como aparente y que, en consecuencia, controlaba dimen-
sional y proporcionalmente. El arquitrabe es sustituido por una arcada segin una formaliza-
cién muy significativa en arquitrabe curvo, ante la serie de ventajas que reporta desde el punto
de vista funcional y constructivo, aunque a ello no sea ajeno, en buena medida, el caricter
sacro que habia adquirido la arcada en el tardoimperio. Una arcada que ya no controla de la
misma manera el sistema por la parte que le corresponde a la columna, porque introduce sobre
la misma esfuerzos ajenos a su constitucion y, al mismo tiempo, permite una mayor variacion
y dimension de las luces que cubrir con respecto a las posibilitadas por el arquitrabe. A con-
tinuacién, pasamos también a la desapariciéon de esta arcada como elemento formalmente
identificable, pues ahora es el muro el que se coloca directamente sobre las columnas median-
te una serie de arcos, un procedimiento de descarga del propio muro, antes que un elemento
perteneciente a la columnata como eran las arquivoltas del caso anterior.

Las columnas, una vez perdido este ultimo vinculo formal que las unia y que las identi-
ficaba en conjunto como un sistema constructivo, es decir, como columnata, aisladas ya, se
sumergen definitivamente en la légica constructiva del muro y acaban perdiendo incluso su
propia forma y, en consecuencia, desapareciendo como tales columnas.

A partir de este momento, la arquitectura pierde la posibilidad de establecer aquel dis-
curso logico-constructivo desde la representacion vy, con ello, el control dimensional y orga-
nizativo de las diversas partes. Se rompe el equilibrio entre forma y contenido y, en adelante,
se tratara de enfrentarlo bajo nuevos presupuestos, en los que no prime como motivo priori-
tario el de su representacion. Queda abierto asi un proceso que continuaré a lo largo de las
arquitecturas medievales.
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8.22 Capiteles con pulvino para recibir los arcos
en Sant’Apollinare Nuovo, Ravenna, ca. 490.
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CAPITULO IX

LA RECONSTRUCCION DEL ORDEN EN BRUNELLESCHI

En el andlisis de la obra de Brunelleschi, por paradéjico que nos pueda parecer, no podemos
por menos de reconocer las fuentes medievales de la reconstruccién clésica llevada a cabo por
él. La deuda medieval de su arquitectura estd fuera de toda duda y no sélo por los innegables
aspectos formales, que por otra parte son irrelevantes para este trabajo y sobre los que no me
voy a detener, sino fundamentalmente en lo que se refiere al entendimiento y sentido de los
elementos arquitectonicos y al concepto de arquitectura que los sustenta. En Brunelleschi, el
papel que desempeiian la columna y el muro en la construccién de la arquitectura resulta
incomprensible si no se tiene en cuenta su procedencia gotica.

La arquitectura gética es la culminacion del proceso iniciado en el periodo bizantino que
Sedlmayr ha calificado de “desarrollo de la arquitectura de baldaquino”. En la arquitectura
gotica, gracias a un complejo sistema estructural que concentra los esfuerzos en puntos con-
cretos, el valor del muro queda reducido al de simple cerramiento, sin caracter tecténico de
soporte y, como sabemos, llega incluso a desaparecer como tal siendo sustituido por vitrales.

El organismo arquitectonico gotico ideal, debido a esta tendencia a la desaparicién del
muro, se constituye como un esqueleto estructural, potencialmente ilimitado en cuanto a la
extension y virtualmente didfano en lo que se refiere al cerramiento. De esta manera, el espa-
cio de la arquitectura se llega a entender como una malla estructural, que rechaza por ser con-
ceptualmente inadmisible todo cierre fisico que pueda poner trabas a la continuidad de la
misma. Y es precisamente esta concepcion del espacio la que se constituye en la base funda-
mental que posibilitard la posterior comprensién perspectiva del mismo.

Si Brunelleschi es un pionero en la formulacién de la perspectiva como técnica de repre-
sentacion del espacio sobre el plano, es también el primero que en su arquitectura da una
definicion adecuada de un espacio concebido desde ella. Un espacio que denominaremos
“perspectivo” y al que podriamos definir como uniforme, ilimitado e isétropo, cuya posible
concrecion fisica seria una virtual malla tridimensional en la direccién de los tres ejes carte-
sianos, gracias a la cual serd posible determinar la situacién y la dimensién de cualquier ele-
mento ubicado en él.

La construccion perspectiva se constituye en el soporte sobre el que se fundamenta el
método de proyectar de Brunelleschi; ordena el espacio y fija una regla de visién que pone
de relieve la simetria y la proporcion de las diversas partes. La realizacién fisica, arquitecté-
nica, de esta construccion virtual perspectiva exige elementos inmutables, no sujetos a varia-
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9.4 Trinidad de Masaccio en Santa Maria Novella
de Florencia. La construccion perspectiva
arquitectonica se atribuye a Brunelleschi, ca. 1427.
9.5 La organizacion perspectiva del espacio.
Ciudad Ideal. Staatliche Museen de Berlin. Escuela
de Piero della Francesca, ca. 1470.

9.1 Detalle de angulo interior en la iglesia del
Santo Spirito.

9.2 Bovedas de la catedral de Amiens, 1220-1269.
9.3 Interior de San Petronio en Bolonia.
Comenzado en 1390.
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ciones arbitrarias, que mantengan su dimension y forma independientemente de su posicion,
es decir, elementos que sirvan de unidad de medida y, por lo tanto, se puedan constituir en
modulos que establezcan la norma y el control del espacio.

El orden clisico posee estas cualidades y a Brunelleschi pertenece el mérito de haberlo
sabido ver. De acuerdo con ello, Brunelleschi se enfrenta al orden cldsico como si fuera un len-
guaje establecido, compuesto de elementos claramente definidos que, por una parte, expresan
su sentido profundo, su cardcter tecténico, ya que introducen la legibilidad constructiva, la
distincion entre el peso y el soporte, y por la otra, poseen una ley interna que regula la dis-
posicién y proporcién de sus partes y la relacion con el resto de los elementos que intervie-
nen en la construccién de la arquitectura.

El empleo de algo tan precisamente definido a lo largo de tanto tiempo y con una
casuistica formal tan elaborada como es el Orden reduce el enorme esfuerzo que se dedica-
ba a la determinacién de los detalles particulares, caracteristico del gotico, y lo concentra en
la bsqueda de la nueva sintesis pretendida y en la articulacion de sus partes. Se trata ahora
de desarrollar lo maximo posible el lenguaje propuesto, mediante una profundizacion en las
leyes organizativas de los diversos elementos arquitectonicos, para concluir en que el valor
de la arquitectura se centra basicamente en torno a la claridad distributiva de la estructura



constructiva y en su inteligibilidad. Frente a la multiplicidad de detalles, Brunelleschi propo-
ne la unidad y la sintesis por medio de un sistema en el que no exista la solucién singulari-
zada de cada elemento al margen de la resolucién dada al conjunto, de un sistema que, al
mismo tiempo, tenga capacidad por su propia ldgica interna para dar respuesta a las diferen-
tes solicitaciones que se le propongan. De acuerdo con ello, los elementos empleados por ¢l
se mantendran practicamente inalterados durante toda su obra, no interesindole la elabora-
cion del detalle singular, sino sobre todo la demostracion de la validez universal del método
propuesto.

Esta es la naturaleza del cambio operado. A Brunelleschi no le preocupa la novedad
como tal, sino inicamente en tanto en cuanto pueda ser el resultado de un proceso que parte
exclusivamente de elementos conocidos y cuyos presupuestos y principios de desarrollo ha
establecido previamente.

En este lenguaje clasico retomado por Brunelleschi, el entablamento es tan importante
y tan esencial como la columna (ya hemos visto que, en la légica del Orden, éstos no son com-
prensibles si actian por separado). Este binomio columna-entablamento frente al de colum-
na-arco, al restablecer un sistema proporcional estable, es capaz de procurar una coordinaciéon
dimensional en el organismo arquitecténico, paso obligado hacia la racionalidad buscada. Se
trata de en un proceso inverso al del capitulo anterior; asi, una vez recuperada la columna cla-
sica, y para mantenerla como tal, hard intervenir de nuevo al entablamento.

Sin embargo, Brunelleschi no abandona el sistema de arcada sobre columnas debido,
por una parte, a las ventajas de orden funcional y constructivo que supone frente al arquitra-
bado y, por otra, a la tradicién florentina que lo consideraba el sistema arquitecténico por
excelencia de la Antigiiedad; no obstante, intenta racionalizarlo por medio de la introduccién
del entablamento. En resumen, Brunelleschi adoptard un lenguaje mixto compuesto de
columna, arcada y entablamento, que dara lugar a toda una serie de posibles lecturas de los
elementos constitutivos, segin sea el sistema estructural utilizado como referencia; un ejem-
plo: si, por un lado, los complejos dbacos situados encima de los capiteles constituyen los frag-
mentos de un virtual entablamento interrumpido por la fuerte luz que se ve obligado a salvar,
por el otro, aparecen también como unos pulvinos destinados a la recepcién de los arcos den-
tro de una conocida tradicion tardorromana. Asimismo, si la arcada es la solucion estructural
mds adecuada a unas determinadas luces en el piso inferior, también es un apoyo visual al
entablamento del superior.

Con estos elementos —columna, arco y entablamento—, Brunelleschi construye el nuevo
baldaquino bésico, compuesto por cuatro columnas o pilastras y los arcos que las vinculan entre
si, que es el punto de partida del organismo arquitecténico. Todas estas lineas estructurales asi
establecidas, que no desapareceran nunca de la representacion sea cual fuere el caso particular
en el que se encuentren, constituirdn la proyeccion sobre la envoltura exterior del edificio de
aquella ideal malla perspectiva que, en tltima instancia, es la base de la concepcion espacial.

9.6 Detalle de la fachada del Hospital de los
Inocentes.
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9.7 Pértico del Hospital de los Inocentes en
Florencia. Brunelleschi, 1426.
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Una vez constituido este modulo espacial, esta unidad arquitectdnica, el siguiente pro-
blema que se plantea es establecer su relacion con respecto a otros espacios de diferente
dimension. Es decir, interesa saber como se puede efectuar un salto de escala dentro de la logi-
ca del sistema empleado, segun las normas aceptadas por el Orden que regulan la disposicion
de los elementos arquitectdnicos, y que al mismo tiempo responda a una proporcionalidad
basada en niimeros enteros, de acuerdo con la particion perspectiva del espacio, una subdivi-
sién par debido a aquel pieno in asse que materializa el punto de vista. Con este objetivo,
Brunelleschi recurre siempre a la utilizaciéon del entablamento, que de este modo se transfor-
ma en la piedra angular de la articulacion del organismo arquitectonico.

Este es el caso de la Sacrestia Vecchia y de la Capella Pazzi, donde un entablamento colo-
cado directamente sobre el Orden del baldaquino unidad sirve para dar paso a la dimension
menor, segin una logica constructivo-proporcional que determina que, para cubrir la luz del
arco, el entablamento necesita un apoyo mas. El entablamento articula el conjunto de las pare-
des perimetrales mediante una tnica lectura constructiva y espacial, trabando en su continui-
dad el lleno y el vacio, el muro y el hueco, en una verosimil construccion, tanto por contar
con todos los apoyos visuales necesarios como por la logica formalizacion de las serlianas.

Sucede lo mismo en las iglesias de San Lorenzo y de Santo Spirito; aqui el entablamen-
to apoyado sobre las claves de la arcada del orden menor seré el que fije la altura del mayor y
sobre el que se imposte el arco de luz doble. Sin embargo, esta anémala introduccion del enta-
blamento en un sistema de arcada, sea colocado por encima de ella, aparentemente apoyado
en las claves de las arquivoltas, sea de forma interrumpida, fragmentariamente sobre el orden
menor, mas alld de recordarnos una funcién constructiva visual, lo que pretende fundamen-
talmente es el establecimiento de una correlacion dimensional entre las diversas partes de edi-
ficio. En cierto sentido podriamos definir el papel del entablamento como una nivelacion de
una escala del edificio a partir de la cual resulte posible construir articuladamente el siguiente
piso organizativo y espacial. El entablamento se convierte en un elemento que actia Gnica-
mente desde la forma sin cardcter constructivo real alguno, y es necesario para que el resto de
los elementos, tales como la columna y el arco (éstos si claramente constructivos), puedan
ponerse en contacto dentro de control y norma para que, en definitiva, la construccién del
espacio que llevan a cabo sea comprensible y racional. La arcada desempena el papel cons-
tructivo real y el entablamento, sélo uno aparente. En este sentido, las solicitaciones que
ambos (arco y entablamento) ejercen sobre la columna la colocarin en dos posturas muy
diversas. Asi, el arco conduce la columna a la construccion del mddulo y, a través de éste, a
la construccion del edificio; el entablamento, por el contrario, le hace cobrar un papel emi-
nentemente objetual y figurativo, como escala y medida del mismo. En estas iglesias, el
Orden como tal, es decir, como conjunto de columna y entablamento, se despoja de los con-
tenidos materiales y traduce su original sentido constructivo en sistema aparente de control
proporcional y organizativo.



9.8/9.9 Interior de la Sacrestia Vecchia de San
Lorenzo en Florencia. Brunelleschi, 1428.
9.10/9.11 Interior de la Capella Pazzi en Santa
Croce, Florencia. Brunelleschi, 1443-1446.
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9.12 Planta del conjunto de San Lorenzo en
Florencia.

9.13 Interior de la iglesia de San Lorenzo.
Brunelleschi, 1421-1425 y 1442-1446.

39. «Entre las obras de Brunelleschi, la iglesia de San
Lorenzo fue quizi la mas problemitica por las complejas
vicisitudes que concurrieron en su ejecucion. Es probable
que el prior Dolfini, fallecido en 1420, preparase un
proyecto para restaurar la vieja iglesia romanica, con
anterioridad a la intervencién de Brunelleschi y que la
forma del solar estuviese vinculada al proyecto
precedente. Las obras de la iglesia se iniciaron en el
verano de 1421, prosiguieron lentamente debido a
dificultades economicas (...) y se suspendieron
practicamente en el aio 1425. Hasta 1442, y gracias a la
subvencion de Cosme de Medicis, no se reanudaron los
trabajos bajo la direccion de Brunelleschi; a su muerte
estaban aun muy retrasados, pero Antonio Manetti y sus
sucesores continuaron y completaron la obra.

Tanto en la primera fase de la construccion como en la
segunda, las nuevas estructuras estaban subordinadas a la
pretension de conservar una parte de la iglesia romanica,
a fin de no interrumpir el culto. No ha podido
determinarse adn si la nueva iglesia fue comenzada por la
fachada (dejando en pie el transepto de la vieja, en el cual
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Estos edificios son el resultado de la aplicacion de este particular lenguaje brunelleschia-
no a la definicién de determinados tipos arquitectdnicos, utilizados por ¢l como puntos de par-
tida del proyecto. Por un lado, el tipo arquitectonico representa la generalidad, la permanencia
histérica, lo comun a diversas arquitecturas que poseen analogias formales y funcionales entre
si. Es el dato colectivo que, por su propia condicion, manifiesta una cierta resistencia al cam-
bio, debido a su probada adecuacién y optimacion ante los problemas planteados; razén por
la cual Brunelleschi acepta a priori la planta basilical para los edificios religiosos. Por otro lado,
el lenguaje entendido como un sistema articulado de expresion arquitecténica es el dato parti-
cular, el elemento activo de ese discurso cuyo fin es representar los tipos, definiéndolos como
arquitectura. Para Brunelleschi, que rechaza la novedad en cuanto tal y sélo la acepta como
resultado de un largo y trabajoso proceso de representacion, en el que surgen a la luz todas las
dificultades planteadas en el mismo, el lenguaje significa la posibilidad de entroncar el tipo con
los datos del presente, la certeza de enraizarlo de nuevo en una tradicion viva. Esto resulta par-
ticularmente claro en el caso de estas dos iglesias florentinas.

No obstante, en la construccion de San Lorenzo, la existencia de una estructura romanica
anterior que se mantuvo temporalmente mientras ésta se llevaba a cabo, y que se refleja princi-
palmente en la forma del transepto y la cabecera, le planteard una serie de problemas relaciona-
dos fundamentalmente con la puesta en practica de ese lenguaje que acabamos de ver®”.

En el cuerpo longitudinal de la iglesia, la articulacion entre las diferentes partes se extien-
de a la totalidad, desde el muro exterior donde se abren las capillas, pasando por las naves late-
rales, hasta llegar a la central, utilizando reiteradamente aquel modo de impostar los arcos sobre




9.14

el entablamento del orden inmediatamente anterior. Con ello establece una coordinacién pro-
porcional entre la luz del entablamento, la de las naves laterales y la de la central, en una pro-
gresion de uno, dos y cuatro. Sin embargo, en este cuerpo longitudinal, concretamente en las
naves laterales, apreciamos una aparente falta de coherencia que proviene de los dos sistemas
de soporte que las construyen; por un lado, el mural organizado como una superposicion roma-
na, con el entablamento directamente apoyado sobre unas pilastras que enmarcan las aberturas
en arco de las capillas; por el otro, la columnata y la arcada que sobre ella se apoya.

Esta falta de coherencia es atin mas evidente en la cabecera y en el transepto, ya que es
aqui donde se plantean las contradicciones mds importantes con respecto a la aplicacion de
este lenguaje. Asi, la potencial division binaria que acompaia este lenguaje choca frontalmente
con la distribucion ternaria caracteristica de la cabecera y el transepto. Por otra parte, la dis-
posicion perimetral de capillas en torno al crucero pone en el primer plano de la atencion lo
que en realidad correspondia a un segundo en la nave central. Es decir, que nos encontramos
con una heterogeneidad en la representacién claramente opuesta a esa tendencia a la unidad,
a la extension sin interrupciones del sistema de Brunelleschi al total del organismo arquitec-
ténico. A consecuencia de todo ello, surgen una serie de soluciones particulares, intervencio-
nes parciales que responden a las especificas caracteristicas de cada problema, que pueden
reconocerse tanto en la variedad de los elementos utilizados como en las diferentes relaciones
establecidas entre ellos: arcadas abiertas sobre el muro; pilares y entablamentos continuos en
el transepto; y, al mismo tiempo, arcadas sobre columnas y entablamentos interrumpidos en
la nave central.

9.15

9.14 Organizaciones murales de las naves central
y lateral de la iglesia de San Lorenzo.
9.15 Detalle de la cabecera de San Lorenzo.

se pensaba en un principio apoyar la sacristia de
Brunelleschi) o bien por el transepto, conservando en la
parte longitudinal la iglesia rominica o una gran parte de
ella. La iglesia antigua fue demolida en 1465.

Durante la primera fase, el cuerpo longitudinal estaba
previsto sin capillas; a partir del afo 1442 Brunelleschi
proyecto (o segin un primera hipotesis empezo a
construir) las dos filas de capillas poco profundas que
flanquean las naves laterales. Desde un principio, el
organismo arquitectonico esta condicionado por
exigencias relativas a su doble uso publico y conventual,
de ahi que su planta sea anidloga a la de las iglesias
conventuales florentinas de Santa Maria Novella y de
Santa Croce, como senala a este respecto el bidgrafo
anénimo del XV.

Brunelleschi se ve, por tanto, obligado a tener en cuenta
muchos pies forzados previos y por lo menos en dos
ocasiones vuelve sobre su proyecto (...).»

L. Benevolo: “Los inventores de la nueva arquitectura”,
en Historia de la arquitectura del Renacimiento, pag. 95.
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9.16 Interior del transepto de la iglesia de
San Lorenzo.
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Ante esta falta de unidad, el entablamento superior adopta un papel de trabado hori-
zontal de los diferentes panos de pared, reforzado por un decidido caricter estructural apa-
rente que duplica el nimero de apoyos y, en consecuencia, de vanos, respecto a la arcada
inferior, dando una lectura binaria y unitaria al conjunto formado por dichas paredes.

En San Lorenzo, las contradicciones existentes entre las peculiaridades de la estructura
tipoldgica utilizada como punto de partida y las necesidades logicas del desarrollo del lenguaje
brunelleschiano van a poner de manifiesto, sobre todo, la esencial ambigiiedad de este Gltimo,
es decir, la dificultad para adjudicar los elementos que pertenecen al muro y los que son de la
columna. De esto es plenamente consciente Brunelleschi, por ello parece obvio que cuando
se le plantee un templo ex 70vo, como sera el de Santo Spirito, intente superar toda la serie de
problemas que se le presentaron en San Lorenzo.

Brunelleschi se da cuenta de que el mayor inconveniente para el desarrollo de su siste-
ma esta en la existencia del muro perimetral, pero no puede prescindir de ¢l en la realidad.
Por eso se propone destruir el muro conceptualmente, haciéndolo desaparecer de la repre-
sentacion. De acuerdo con ello, su principal modificacion en Santo Spirito con respecto a
San Lorenzo consiste basicamente en la resolucion de las naves laterales; asi, toma la pared
donde se abren las capillas como si fuera una proyeccién de la arcada central con todas sus
partes constituyentes; transforma las columnas exentas de ésta en semicolumnas de uno, dos
y tres cuartos, segun sea su localizacion en el perimetro exterior, obteniendo una equivalen-
cia entre sus dos lados. El trazado curvo de los muros de dichas capillas contribuye también
a ello, ya que deja los elementos de la arcada virtualmente libres de cualquier vinculacién con
dicho muro.

En la cabecera y el transepto adopta esta misma logica de las naves y la extiende a la tota-
lidad del edificio, con el fin de establecer a todo lo largo de ¢él una continuidad propia del con-
cepto perspectivo del espacio, logrando una unidad ininterrumpida tanto en los planos internos,
que delimitan la nave central, como en los externos, donde se abren las capillas.

En la iglesia de Santo Spirito, el organismo entero se estructura sobre la base de la divi-
sion binaria del espacio frente a la ternaria propia del original esquema basilical, por lo tanto
ya no es necesaria la unificacion efectuada mediante los apoyos del entablamento superior que
veiamos en San Lorenzo. Aqui, el entablamento deviene tinicamente en norma que regula las
relaciones de medida y organizacién entre las diversas partes del edificio. Y con una conse-
cuencia importante: el organismo en su conjunto adquiere una virtual centralidad frente a la
longitudinalidad propia del tipo basilical. Se establece, asi, una igualdad potencial entre la
cabecera, los brazos del transepto y la nave central, acentuada al mismo tiempo por la falta de
direccionalidad propia de la composicion binaria que proponen los testeros de los mismos. Es
el sistema arquitecténico de arcada el que se equilibra aparentemente en si mismo, ya que no
posee ningin elemento de discontinuidad. El original sentido mural del sistema de pared, que
vimos en el capitulo anterior y del que Brunelleschi es heredero, ha sido postergado a un segun-




9.17 Interior de la iglesia de Santo Spirito.
Brunelleschi, 1444-1446.

9.18 Planta proyectada por Brunelleschi para
la iglesia de Santo Spirito en Florencia.

9.17
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9.19 Detalle de angulo interior en la iglesia de
Santo Spirito.

9.20 Organizaciones murales de las naves central
y lateral de la iglesia de Santo Spirito.
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do plano a causa de una columnata que, al cobrar todo el protagonismo de la representacion
arquitectonica, tiende a multiplicarse hasta el infinito y construye la totalidad del espacio.

Para Brunelleschi, la construccion tedrica, ideal del espacio perspectivo, y la construc-
cion real, fisica, material de la arquitectura deben coincidir en Gltima instancia. Su trabajo estd
centrado en establecer el puente entre el tipo y el espacio estructurado de modo perspectivo,
encontrar en aquél la sintonia con éste y representarla. Al hacer participar de esa estructura
ideal del espacio a cada arquitectura concreta, no hace otra cosa que revelar en cada una de
ellas su caracter de generalidad, ya que cada arquitectura encuentra su razén de ser en la medi-
da en que pueda participar en ese espacio ideal. Al mismo tiempo, es a través de las arquitec-
turas concretas como este espacio cristaliza y puede manifestarse de una manera sensible,
como fenémeno. Toda la obra de Brunelleschi consiste fundamentalmente en una progresiva
y continua redefinicion de ese espacio ideal y universal, unida intimamente a un interés en
racionalizar la estructura del edificio, representindola de una forma cada vez mas clara y
comprensible en un proceso que culmina en la iglesia de Santo Spirito. Brunelleschi llega en
¢l a una unidad entre representacion espacial y estructural dificilmente repetible y paradoji-
camente lograda con un lenguaje entendido como amalgama, como dificil sintesis de ele-
mentos pertenecientes tanto al Orden como al muro, pero, a pesar de ello, alcanza tal nivel
de esencializacion que, sin renunciar a su materialidad, adquiere un preeminente sentido abs-
tracto de ley y medida.

La obra de Brunelleschi reviste una particular relevancia en la historia de la arquitectura
porque al mismo tiempo que se inscribe en la tradicién del sistema de pared basilical, en el
que se habia iniciado un proceso de disolucién del orden cldsico, representa el punto de infle-
xién del sentido de dicho proceso. Brunelleschi intentara recuperar el orden clasico, funda-
mentalmente como medida y proporcion del organismo arquitecténico, pero también, ya que
estd implicito en su forma, como sistema estable de representacion de los contenidos mate-
riales, tectonicos, de peso y soporte de la arquitectura. Para ello, y por paraddjico que pueda
parecer, parte precisamente del organismo arquitecténico gotico, cuyo interés estaba centrado
en un virtuosismo constructivo y estructural, consecuencia en gran medida de la busqueda de
una inmaterialidad aparente.

Brunelleschi hace una particular lectura del sistema de pared basilical, tan diferente del
clasico que pretende recuperar, mediante un complejo lenguaje arquitectonico en el que se
combinan el arco, el entablamento, la columna y la pilastra, es decir, elementos que pertene-
cen tanto al Orden como al muro. Serd Alberti quien buscard la aclaracion de este lenguaje
esencialmente ambiguo en cuanto a los significados constructivos, al restablecer los caracte-
risticos binomios clasicos de arquitrabe-columna y de arco-muro, que conducirin de nuevo a
la superposiciéon romana y al consiguiente abandono del camino iniciado por Brunelleschi.
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CAPITULO X

LA COLUMNA Y EL MURO EN LA TEORIA
Y LA PRACTICA DE ALBERTI

No cabe duda de que para llegar a entender en profundidad los fenémenos es necesario po-
seer los conceptos que los informan. La forma —es decir, c6mo es una determinada arquitec-
tura— adquiere desde el punto de vista del conocimiento su mas completo sentido, si al mismo
tiempo nos hace comprender qué se quiere representar. Sin agotar la gran variedad de los con-
tenidos posibles que la arquitectura puede tener, el interés de este estudio esta centrado, tal
como lo venimos viendo, en mostrar cémo a través de la forma se representa el concepto
material que encierra. Entendiendo por concepto material aquella idea de construccién de la
Naturaleza a la que se puede remitir todo el proceso de definicién de las formas de un siste-
ma arquitecténico determinado y que, de una manera mas o menos consciente, condiciona el
encadenamiento de los procesos logicos desarrollados en torno a la determinacién de dichas
formas. Este concepto material seria el principio a partir del cual se define el papel que cum-
plen los diversos elementos constructivos, asi como sus partes, paso previo a la dacién de
forma. Por eso, resulta clave a la hora de entender las relaciones que se pueden establecer entre
los diferentes elementos arquitecténicos.

Ahora bien, este concepto no es un simple principio de cardcter técnico y por ello casual
y dependiente tunicamente de la oportunidad de los materiales, sino que responde a una espe-
cifica motivacion de orden cultural, a una precisa idea de construccion de la Naturaleza, por
lo tanto, esencial en una determinada cultura. La posesion del mismo es privativa de cada cul-
tura arquitectonica y varia en cada una de ellas a lo largo del tiempo y del lugar. Debido a esto,
a lo largo de la historia se va a constituir en un factor fundamental del proceso de hacer pre-
sentes las arquitecturas anteriores, ya que no sélo sirve para entenderlas y consiguientemente
aprehenderlas, sino también para dar lugar a nuevas y revitalizadas lecturas de las mismas. Este
es el caso de la nueva lectura del Orden, aplicada a la superposicién romana de Orden y muro,
que realiza Alberti.

El origen de la superposicion romana radica precisamente en la dualidad existente entre
los significados de los dos sistemas arquitecténicos basicos utilizados: el Orden y el muro.
Dualidad que encierra una potencialidad de desarrollo formal a partir de una serie de sucesi-
vos reajustes posibles como reaccion a la pérdida del valor constructivo real del Orden, tal y
como los hemos visto en el capitulo VII dedicado a la superposicion romana. Ahora, Alberti

10.1 Detalle de la fachada de la iglesia de
Sant'Andrea.
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40. «Y de aqui comenzo a imaginar como se pondrian los
techos, para que estuviesen cubiertos del sol y de las
lluvias y para hacer esto aiadieron despueés los lados de
las paredes, sobre los cuales se pusiesen los techos,
porque asi entendian que habian de estar mis seguros de
las heladas, tempestades y de los vientos lluviosos.
Finalmente abrieron en las paredes desde el suelo hasta lo
alto vias y ventanas, por unas de las cuales se diesen
entradas y salidas y por las otras se recibiesen luces y
fresco en los tiempos claros y una vez recibidos dentro
de las casas sirviesen para sanear la humedad y los
vapores. (...) Particién, es la que parte el drea de toda la
edificacién en dreas menores, de donde es, que como de
miembros aplicados y compuestos en uno, todo el
cuerpo del edificio esté lleno de edificios menores. Pared,
llamamos toda composicién que desde el suelo se
levantare en alto para sostener el peso de los techos o la
que estd cubierta en cerco para cercar los interiores vacios
del edificio. Techo, llamamos no sélo a aquella parte alta
y extrema del edificio en la cual se reciben las lluvias,
pero también es techo todo aquello principalmente que
estd extendido ancha y largamente sobre las cabezas de
los que andan, en el cual género estin los
enmaderamientos, sobrados y bovedas y los semejantes,
Aberturas, llamamos todo lo que esta dondequiera por el
edificio, lo cual da entrada o salida a los moradores o a
las cosas.»

L. B. Alberti: De re aedificatoria, Libro 1°, pig. 6.

41. <Y en el decir de la razon de las paredes hemos de
comenzar por las cosas mis dignas. En este lugar es pues
necesario hablar de las columnas y de las cosas que a las
columnas pertenecen; pues que los mismos ordenes de
las columnas ninguna otra cosa son sino una pared
asentada abierta en muchos lugares, y atn si agradase
definir la columna misma, por ventura no diria yo mal,
que es una continuada parte de muro levantada a plomo
desde el suelo hasta lo alto del techo por causa de
sostener y ademis de esto en todo el arte de edificar
ninguna cosa hallaris que en obra, gasto y gracia
antepongas a las columnas.»

Ibidem, pig. 24.

42. «A las imitaciones de los arcos se les deben columnas
cuadrangulares, pues en las redondas sera obra mentirosa
y falsa, ya que las cabezas de los arcos no asientan
completamente en el macizo de la columna que estd
debajo, sino que la parte del cuadrado que excede al
circulo estd apoyada en vacio.»

Ibidem, Libro 7°, pag. 223.
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realizard una nueva lectura de dicha superposiciéon partiendo de un concepto material dife-
rente del que tuvo en origen.

Alberti entiende el organismo arquitecténico romano como una totalidad, en la que se
integran forma y funcién constructiva por medio de la firmitas del muro portante. Su interés
se centrara en reconducir a ambas (forma y funcién constructivas) a través del muro hacia una
unidad no existente en su origen. El Orden en la superposicién romana era el orden griego,
cuyo concepto constructivo de la estructura arquitrabada de soportes aislados dificilmente
encajaba en un muro como el romano de un cardcter constructivo opuesto, fundamentado en
torno a los esfuerzos desarrollados por el arco de descarga. El objetivo prioritario de la pro-
puesta de Alberti era la superacién de esa dicotomia en los significados; para ello confiere al
muro portante un papel predominante, es decir, un papel rector dentro del conjunto y no
tanto en lo referente a la forma como fundamentalmente al concepto. Al actuar de esta mane-
ra, Alberti reconduce el origen de la arquitectura hacia el muro?’, introduciendo asi un con-
cepto constructivo totalmente diferente que sienta las bases para una lectura sustancialmente
distinta del sistema arquitecténico romano. Alberti insufla, ademds, una nueva vitalidad a la
superposicion romana, al darle al Orden un nuevo significado en un conjunto que ya se defi-
ne como mural. Desde esta nueva unidad de contenidos, la recuperacién en su integridad for-
mal de la superposicién romana no conducird sin mds a una nueva utilizacién de un tema ya
dado, sino que se constituye en un punto de partida para un nuevo y especifico desarrollo
arquitectonico.

En esta refundacion conceptual de la arquitectura se va a tratar de encontrar los verosi-
miles origenes del Orden en la constituciéon material del muro, es decir, de cémo y a través de
qué pasos sucesivos el Orden puede proceder del muro?!. Este proceso de referencia del Orden
hacia el muro se desarrolla en dos etapas sucesivas: la primera, de orden cuantitativo, consis-
te en la excavacion del muro y nos conduce al pilar pasando previamente por la pilastra; la
segunda supone un salto cualitativo que dard como resultado la columna.

En la primera nos encontramos con un proceso similar al llevado a cabo por la arqui-
tectura egipcia pues, al igual que en ésta, se introduce el concepto de excavacion, concepto
fundamental para entender no sélo la arquitectura del propio Alberti, sino toda la desarrolla-
da con posterioridad a ¢l, tanto en el periodo manierista, al que prestaremos atencién en el
capitulo siguiente, como también en el barroco.

En la segunda, sin embargo, comprobamos la dificultad de la teoria albertiana para
reconducir la columna clasica hacia aquel tnico origen posible de la arquitectura en el muro,
debido en gran medida a los problemas suscitados por la forma de la columna en relacién con
los elementos propios del muro, el arco, entre otros*2. Esta ambigiiedad que mantiene dicha
teoria frente al significado de la columna se va a resolver definitivamente en su obra construi-
da, concretamente en sus tltimos edificios, con la proposicion en exclusividad de la pilastra,
dejando abierto el campo del ornamento para la columna y, en consecuencia, relegindola al
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papel de un elemento no esencial de la arquitectura®. La arquitectura de Alberti, tendente a
lo largo del tiempo a una cada vez mayor esencialidad, ilustra perfectamente este sentido dado
tanto a la columna como al resto de los elementos arquitectonicos y concretamente a la pilas-
tra, que va a representar asi el punto de acuerdo entre los dos sistemas.

Es San Francesco de Rimini el edificio que mejor ejemplifica esta actitud con respecto a
la columna. Aqui Alberti encierra un edificio existente en una auténtica caja mural. El ante-
rior edificio medieval queda transformado en la cella del nuevo templo, pero ya no es la
columnata la que lo circunda y la que, como en el templo grecorromano, lo define, sino un
muro continuo que lo rodea y envuelve. Sobre los laterales de esta caja mural se abren una
serie de vanos que cualifican los pies derechos intermedios como si fuesen una serie de pila-
res cuadrados unidos por arcos superiores —ilustracion perfecta del proceso albertiano de
obtencion de la columna desde el muro—. El objetivo de esos vanos no es sélo permitir la
entrada de luz a través de las ventanas existentes, sino también el pretexto para poder ver a su
vez la caja mural interior (un claro ejemplo de la concinnitas albertiana). Si pasamos al frente
principal, los tres arcos intentan reflejar el mismo criterio que los anteriores, aunque en este
caso son ciegos y no permiten ver el interior del edificio, que sélo se ve a través del 6culo del

10.2 Fachada del Palacio Rucellai en Florencia.
Alberti, 1450-1470.

10.3 Detalle de la superposicion de pilastra y
muro en el Palacio Rucellai.

43. «En todo el arte de edificar ciertamente el principal
ornamento estd en las columnas, porque muchas puestas
conjuntamente adornan el portal, la pared y todo género
de aberturas y ellas por si solas no parecen mal, porque
adornan las esquinas de las calles, los teatros y plazas,
guardan los trofeos y son para memona, tienen gracia,
dan autoridad y es dificil de decir cuinto en esta cuestion
gastaron los antiguos.»

Ihidem, Libro 6°, pag. 186.
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10.3 Hipotesis de reconstruccion de la planta del
Templo Malatestiano en Rimini de Alberti segun
Ragghianti.

10.4 Fachada lateral del Templo Malatestiano en
Rimini.

10.5 Templo Malatestiano en Rimini, 1450.

10.6 Detalle de la fachada lateral del Templo
Malatestiano en Rimini.
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piso superior. La importancia de este frente organizado en arco de triunfo necesita la colum-
na, en este caso cuatro colocadas respectivamente sobre los pies derechos situados entre los
arcos. Alberti utilizard las columnas del mismo modo que las empleadas en el cercano arco
romano de Augusto en la misma ciudad de Rimini, como semicolumnas adosadas sobre el
muro, rematadas por fragmentos de entablamento, el resto del cual se incorpora decidida-
mente al muro del fondo, careciendo por lo tanto de cardcter constructivo. Otra caracteristi-
ca de la disposicion de las columnas es que sirve para reforzar la misma idea de ornamento.
Del mismo modo que las columnas del modelo romano elegido no definen el conjunto arqui-
tecténico, ya que aparentemente el muro continta por detris de ellas, en San Francesco, las
columnas extremas quedan totalmente desvinculadas de las esquinas del templo, rechazando
la definicion volumétrica del mismo y, en consecuencia, un papel en su construccién aparen-
te. Las columnas se constituyen en citas, inicamente ritman y ordenan la fachada principal sin
ningln sentido constructivo, ni real ni aparente. Por esta razdn, la caja mural se mantiene en
toda su integridad, es decir, como cierre y como estructura, no pierde ni se atenta contra su
necesaria definicién, es perfectamente identificable y continua entre la fachada principal y las
laterales. El muro como concepto constructivo asume el papel predominante en el proceso de
obtencion de las formas de un sistema arquitectonico determinado.

En Santa Maria Novella se acentian algunas de las caracteristicas que acabamos de ver
en el templo de Malatesta de Rimini, tal es el caso del papel exclusivamente ornamental adop-
tado por la columna. En la fachada de Santa Maria Novella, la disposicién de las columnas,
muy distantes las unas de las otras, confirma la pérdida definitiva de su sentido constructivo,
ya muy debilitado a consecuencia de la desaparicion del arquitrabe comun. La superficie
mural aumenta su presencia en el conjunto por medio de grandes paiios de marmol taracea-
dos, que dibujan diversos elementos arquitecténicos pertenecientes al muro —pilastras y arcos
sin resaltarlos—, y cuyo objetivo es trabar en una unidad los elementos de la fachada preexis-
tente. El primer piso de la fachada y su dtico quedan definidos por medio de dos pilastras fuer-
temente resaltadas a modo de contrafuertes, que, al mismo tiempo que enmarcan la fachada,
subrayan y refuerzan los angulos de la caja mural. Pero lo que ya resulta significativo de la pos-
tura adoptada con respecto a la columna y que se generalizard en los siguientes proyectos es
la definitiva desaparicion de la misma en el segundo piso, que se presenta como un frente
exclusivamente apilastrado. La falta de relacion constructiva visual de estas cuatro pilastras del
piso superior con las columnas inferiores se logra merced a la ruptura que supone la presencia
del potente entablamento correspondiente a estas tltimas. Un entablamento sobredimensio-
nado en relaciéon con el Orden que construye el nivel inferior, y que sirve para considerar a
éste como un muro con columnas superpuestas, concediendo a éstas un decidido y claro
caricter ornamental. De este modo, las cuatro pilastras cobran una importancia de primer
orden, pues al final acaban asociandose exclusivamente al muro, que es el que en realidad
construye la fachada.

10.7 Arco romano de Augusto en Rimini, 27 a. C.
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10.8 Fachada de la iglesia de Santa Maria Novella
en Florencia. Alberti, 1460-1467.
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Es, sin embargo, en sus dos ultimas obras construidas, las dos iglesias de Mantua,
Sant’Andrea y San Sebastiano, donde Alberti muestra una reflexion mas profunda y comple-
ja en torno al caracter mural que debe revestir el proceso de definicion formal de la arquitec-
tura, al proponer la pilastra como el elemento representativo por excelencia de la misma.

En Sant’Andrea de Mantua, la superficie de la fachada aparece con una intensidad y una
vehemencia fuera de lo comun. En dicha fachada se puede hablar, incluso, de una exaltacion
de lo plano, con el claro objetivo de reforzar esa idea obsesiva de un muro, que es origen y
soporte, al mismo tiempo, de todos los elementos necesarios para ordenarlo. Alberti sabe que
no puede confiar suficientemente en los medios expresivos del muro para representar una
arquitectura, por ello sigue recurriendo al Orden, pero haciéndolo acordar previamente con el
muro a través de la pilastra. Asi pues, el Orden y sus elementos componentes, reflejados en la
pilastra, acabarin perteneciendo al muro de igual modo que el arco y los suyos. Los elemen-
tos que ordenan esta fachada de Sant’Andrea resaltan tan levemente sobre el conjunto de la
pared que parece como si temieran atentar contra la claridad de la superficie de la misma. A
causa de ello y para reforzar la definicion de dichos elementos, Alberti recurre a redibujarlos
por medio de la introduccion de materiales diferentes, asi como de temas ornamentales y
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decorativos; un recurso, por otra parte, de larga tradicion en Italia y que él mismo habia uti-
lizado en edificios anteriores. Ello nos confirma de nuevo el hecho de que para Alberti todos
los medios expresivos empleados para hacer inteligible la construccion de la arquitectura no
deberan salir del ambito especifico de la superficie y, en consecuencia, del muro.

En San Sebastiano, las pilastras estin atin més integradas en la pared, constituyendo uni-
camente refuerzos del muro en sus angulos, tanto en los reales de los extremos como en los
virtuales configurados en el centro de la fachada. En este sentido, resulta muy significativo
aquel cambio, que se sabe efectudé Alberti en el transcurso de la obra, entre la fachada exasti-
la proyectada y la tetrastila construida, al eliminar las pilastras segunda y quinta de la serie, que
quedaban superpuestas sobre pafios continuos de pared y, en consecuencia, no parecian sur-
gir de ninguna caracteristica peculiar del muro. De este modo, el entendimiento de la pilastra
como reforzamiento visual del muro reduce la importancia de la autonomia de la propia pilas-
tra, porque ésta adquiere todo su valor precisamente en la construccion del muro. En San
Sebastiano, Alberti alcanza la cota mas alta en la proposicion del volumen mural, gracias a la
enfatica acentuacion de las superficies que lo definen. El propio entablamento bésicamente no
esta tratado como tal, es decir, en su sentido convencional, como un elemento perteneciente

10.9 Detalle de la fachada de la iglesia de Santa

Maria Novella.
10.10 Fachada de la iglesia de Sant’Andrea en
Mantua, Alberti, 1470-1472.
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10.11 Hipotesis de la fachada inicialmente
proyectada por Alberti para San Sebastiano
segun R. Wittkower.

10.12 Iglesia de San Sebastiano en Mantua.
Alberti, 1460.
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al Orden, sino que decididamente se incorpora al volumen vy, por lo tanto, al muro. También
el friso ha perdido su caricter debido a su desacostumbrada altura, de hecho, representa la pro-
longacién de la caja mural que configura el piso inferior. Asimismo, la cornisa resulta muy
poco saliente para la anchura del entablamento y acepta un papel de coronacién y reforza-
miento del volumen del edificio.

Vemos, pues, que en la inicial postura tedrica de Alberti hay una clara ambigiiedad en
lo que se refiere al papel desempeiiado por el Orden y, en particular, por la columna, ya que
si por un lado procede del muro y, en consecuencia, es un elemento constructivo, por el otro
es el “principal” ornamento de la arquitectura. Posteriormente, esta postura se decanta y clari-
fica en su obra construida de acuerdo siempre con aquel principio mural que estaba en su ori-
gen, llegando finalmente a la utilizacién en exclusividad de la pilastra y el definitivo abandono
de la columna.

La solucién apilastrada representa un nuevo compromiso entre los dos sistemas basicos
de muro y Orden, que reviste unas caracteristicas propias derivadas fundamentalmente de la
preponderancia conceptual, y en consecuencia formal, del primero. En la arquitectura, se esta-
biliza como sistema de representacion la pared ordenada mediante pilastras, un sistema que ya
habia sido utilizado en la Antigiiedad, pero que cobra ahora una ejemplaridad tal, por cuan-
to esta perfectamente adecuado a los nuevos contenidos propuestos, que puede representar a
la arquitectura de toda una época.

La pilastra se transforma de esta manera en el elemento arquitecténico mds propio y
peculiar de la arquitectura del Renacimiento con posterioridad a Alberti, ya que retne a la vez
la representacion de la estructura y su verosimilitud, pues no interrumpe la continuidad del
entablamento y la construccion real por su pertenencia al muro, reconduciéndolas a un mismo
tiempo hacia una unidad formal. De acuerdo con todo ello, ahora estamos en condiciones de
entender por qué todos los problemas formales que la arquitectura plantea en cuanto cons-
truccién estdn, con posterioridad a Alberti, en la resolucion de la pared y, concretamente, en
su manifestaciéon por antonomasia, la fachada. La fachada se constituye en el soporte de todos
ellos, la pantalla en la que es posible identificarlos.
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CAPITULO XI

LA COLUMNA' Y EL MURO.
ENTRE LA NATURALEZA'Y EL ARTIFICIO

Después de Alberti, la fachada se transforma en la parte mds compleja del edificio, de tal
manera que en ella pueden encontrar cabida y representacion todos los problemas planteados
por la resolucion del edificio en su conjunto. Desde el uso y la articulacion del espacio inte-
rior hasta la construccion del espacio exterior pueden y deben ser reflejados en la construc-
cion aparente de la fachada, a través de los diversos elementos arquitecténicos empleados y de
sus relaciones.

La fachada asi entendida se va a materializar precisamente como resultado de la con-
fluencia de esta serie de tensiones opuestas, interiores y exteriores, representandolas por medio
de arquitecturas virtuales que encuentran su soporte fisico en la materialidad del muro.

Todas estas capacidades expresivas de la fachada se fundamentan en aquella posibilidad
que ofrece el muro de un tratamiento que podriamos denominar con toda propiedad “escul-
torico” La teoria albertiana habia aportado a la arquitectura el concepto de excavacion en el
muro, con el fin de hallar los elementos del Orden, y, aunque para mantener una coherencia
formal entre el muro y su ordenacién, no habia ido mas alld de la proposicion de la pilastra
manteniéndose en un equilibrio entre forma y contenido dentro de unos limites moderados,
habia abierto un potencialmente ilimitado proceso de desarrollo formal, de ahora en adelan-
te el muro se convertira en el soporte fisico de un exacerbado experimentalismo.

Esta referencia al muro como origen llevari a la arquitectura a indagar incluso mas alla
de dicho origen, en un proceso que se remontarad hasta el concepto mismo de materia, toda-
via identificada con la piedra, la roca. En este sentido, la piedra —la materia por excelencia, tal
como vimos al comienzo de este trabajo— entendida como el origen de la arquitectura tiene
una capacidad de unificar los diversos elementos de ésta todavia mayor que la del muro. Si
éste en cuanto elemento constructivo posee una logica incompatibilidad con respecto a la
columna, la piedra entendida como principio material no mantiene ninguna, tanto en lo que
se refiere al muro como a la columna. Si el muro por medio de un proceso de talla y excava-
cion daba lugar al Orden, él a su vez procedia de la piedra de un modo similar. Es decir, el
muro se encontraba no en el origen de la arquitectura tal como habia planteado Alberti, sino
en una fase mas del proceso general que llevaba desde la materia a la arquitectura. Si después
de Alberti los estadios de la evolucion de los diversos elementos arquitectonicos habian que-

11.1 Muro almohadillado del basamento del
recinto sagrado de Atenea en Priene. Siglo IV a. C.

11.2 Exterior del muro del recinto del Foro de
Augusto en Roma, 2 a. C.
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11.3 Palacio de la Seforia de Florencia. Atribuido
a Arnolfo di Cambio, 1299-1314.

11.4 Detalle de la fachada del Palacio Pitti en
Florencia. Atribuido a Brunelleschi, 1458.

dado asi: muro, pilastra, pilar y columna, ahora se podia afiadir uno mais al comienzo de dicha
evolucién: la piedra.

Con este objetivo se utiliza el aparejo rustico, conocido desde la Antigiiledad y nunca
abandonado del todo. El aparejo rustico establece en la practica arquitecténica ese escaléon mds
alto en el proceso de remontarse a los origenes del hecho material de construir, més alld inclu-
so de los limites de la arquitectura, adentraindose en el mundo de lo natural. Y no solamente
va a servir para ilustrar figurativamente ese origen material de la arquitectura, sino que ademas,
introduciéndose entre las diversas fases del proceso formal, lo va a enriquecer hasta limites
insospechados estableciendo, a partir de los diversos tipos de almohadillado, una extensa gra-
dacion en el camino que lleva desde la piedra a la columna. Pero al mismo tiempo, el apare-
jo rustico permite que se puedan hacer otras lecturas, ademds de la que lleva desde la
Naturaleza al artificio. Asi, la que en un sentido contrario llevaria desde la arquitectura hasta
esa inicial materia natural, en una especie de disolucion en su estado originario, merced a una
hipotética accioén del tiempo. Este profundo y arraigado sentido del aparejo ristico como esta-
dio non finito y, en consecuencia, con una potencialidad de desarrollo tanto hacia un comien-
zo como hacia un final; es decir, esa tendencia a constituirse en representaciéon materializada
del proceso de obtencién o de desaparicion de los elementos arquitectonicos es, quizd, una de
las causas mas importantes de su fortuna a lo largo de la historia de la arquitectura y, en con-
creto, del momento que ahora nos interesa. El aparejo ristico se transformard en un factor
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fundamental para hacer inteligible la forma, haciendo que ésta se constituya en la visualiza-
cion diddctica del proceso que en ella se ha llevado a cabo. En ¢él, la arquitectura imita for-
malmente a la materia natural, y el resultado es una especie de sintesis de Naturaleza y
artificio. Hay, por lo tanto, mayores pretextos para la formalizacién, y la arquitectura puede
admitir tanto analogias conceptuales respecto a la construccién de la Naturaleza como analo-
gias formales respecto a la misma Naturaleza. La sofisticacién y el virtuosismo pueden llegar
a ser los procedimientos habituales en la determinacién formal de una fachada, en la que se
concentra el maximo interés del edificio. Los limites impuestos por Alberti a la idea de exca-
vacion en el muro no sélo se amplian notablemente desde un punto de vista cuantitativo, sino
que se alteran y sufren modificaciones importantes desde el cualitativo. Una serie de signifi-
cativos ejemplos servirdn para ilustrarlo.

En el patio del palacio Te, de Giulio Romano, se establece un juego entre dos planos
de pared almohadillada: uno, el que hace referencia al propio de los arcos y el entablamen-
to, y el otro, aquel en que aparecen unas ventanas simuladas. Con ello se pone en evidencia
la existencia del espesor del muro, del cual mediante un proceso de esculpido hubieran sur-
gido las columnas.

Este proceso en el que se ha tomado como punto de partida la propia materia, también
puede ser interpretado en sentido contrario, es decir, que sea la materia el objetivo de dicho
proceso. Esto significa que cada elemento arquitecténico tanto puede aparecer como prove-
niente de la materia, de la roca original, como desaparecer en una especie de retorno hacia la
misma. En este segundo caso, podriamos hablar de una hipotética accién del tiempo que rein-
tegrase las cosas a su estado natural.

En la Porta Palio de Sanmicheli, la fachada que da al interior de la ciudad de Verona pre-
senta este mismo proceso que hemos comentado, pero de una forma mas directa, lo que hace
ain mds evidente la idea que pretende representar. Las pilastras cuadradas de las esquinas,
junto con el entablamento, establecen la superficie exterior, inicial punto de partida de la
obtencion de la forma. Las columnas pareadas tienden a reconstruir la serie de machones cen-
trales del muro de los que parece que acaban de surgir. Los elementos de discontinuidad entre
dichas columnas y el entablamento —los capiteles— quedan pricticamente embebidos en el
conjunto de la masa mural y apenas resaltan de la misma. Las claves de los arcos interiores
recuperan aquella misma superficie exterior y, al tiempo que sirven de apoyo al entablamen-
to, nos recuerdan la pertenencia de éste a una estructura mural que se caracteriza constructi-
vamente por el uso del arco.

En resumen, si por una parte se propone la superposiciéon del Orden sobre el muro, por
la otra se cuestiona su sentido intentando reconducir a ambos a una posible unidad. Y es aqui,
en la resolucién de esta esencial contradiccion del sistema, donde la utilizacion del aparejo rus-
tico adquiere un valor de primera magnitud como factor unificador, tanto en lo que se refie-
re a la forma —fundiendo las formas de la columna y del muro— como al concepto, pues nos

11.5 Detalle de angulo en el patio del Palacio Te.
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11.6 Frente hacia el patio del Palacio Te.
11.7 Detalle del patio del Palacio Te en Mantua.
Giulio Romano, 1524-1534.
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7 i T %, 11.8 Fachada urbana de la Porta Palio de Verona.
% M. Sanmicheli, 1559.
3 2 11.9 Detalle de la fachada urbana de la Porta Palio.
S - : 11.10 Interior del pértico de la Porta Palio.
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remite a la materia pétrea original de la que no se sabe si surgen los diversos elementos arqui-
tectdnicos o si realmente lo que hacen es volver a ella; si se trata de un descubrimiento de la
columna en la piedra a través del muro, un desvelamiento del artificio que es la arquitectura
frente a la Naturaleza o si, por el contrario, se trata de una disolucién de la columna en su ori-
gen material mas cierto.

La fachada exterior de la Porta Nuova de Verona, del mismo Sanmicheli, ilustra perfecta-
mente este proceso que vengo ejemplificando. Si lo leemos en el sentido de una progresiva defi-
nicién de la forma, partiremos desde los extremos donde se une con el lienzo de muralla hasta
llegar al tema central de la puerta, conforme nos vamos acercando a ésta, iremos descubriendo
cada vez con mayor intensidad los elementos mds significativos del Orden, en una secuencia
que en primer lugar muestra el capitel de una pilastra de esquina, a continuacion el mismo capi-
tel pero ya completo, para terminar definitivamente en el capitel de una columna. El propio
entablamento reforzara esta evolucidn, ya que comienza en los extremos de la composicion con
formas inicamente esbozadas, tanto en la cornisa como en el friso de triglifos y metopas (alter-
nativamente bucrdneos y pateras), y llega a definirlas con mayor precisién conforme nos vamos
acercando al tema central de la puerta propiamente dicha. Frente a esta lectura que podriamos
denominar “hacia delante en busca del artificio”, estaria la opuesta: el retorno hacia las formas
de la naturaleza, segtin la cual las formas arquitectonicas claramente definidas y pertenecientes
al Orden que construye la puerta propiamente dicha se irfan desvaneciendo progresivamente a
medida que se acercan al paradigma del muro, la muralla de la ciudad.




11.15

En la ventana del palacio Thiene en Vicenza, de Palladio, la alternancia de tambores pris-
miticos y cilindricos sugiere el proceso de aparicion de la columna desde la pilastra. Asimis-
mo, el dovelado rastico del dintel, que establece una relacién con el almohadillado de la
columna y con el de la planta baja del edificio, revela aquel primer estadio del muro, su super-
ficie externa, tras la cual aparecerin sucesivamente por excavacién los tambores circulares, los
capiteles y los frontones de los ediculos de las ventanas, asi como, con posterioridad, los érde-
nes apilastrados del piso superior.

En el tratamiento que Vignola da a la portada principal del palacio Farnese, en Capra-
rola, la superposicién romana ha alterado totalmente la disposicién habitual de los elementos
componentes, invirtiendo sus valores. Aqui es el muro el que se sitia por delante del Orden,
pero no unicamente con el objetivo de mostrarnos el virtuosismo del juego arquitecténico que
se va a desarrollar a continuaciodn, sino con el més profundo de explicarnos el drama interno
de los elementos que construyen la arquitectura y asi hacernos comprender su significado.

El muro como elemento fundamental ocupa el primer plano de la representacién, sin
embargo, a través de las juntas del almohadillado presenta una cierta transparencia que insi-
nua la existencia del Orden en un plano posterior, y que desvela mds claramente en la parte
superior permitiéndole mostrar sus elementos constitutivos mds significativos (el entablamen-
to y el capitel), no seglin un proceso de excavaciéon como los anteriores, sino de sustraccién
de algunos de los sillares que lo componen. Incluso podriamos decir que tras el muro no sélo
se encuentra el Orden, sino la totalidad del tema romano; asi sucede con el arco del mismo,
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11.11/11.12 Detalle de la fachada exterior de la

Porta Nuova.
11.13 Fachada exterior de la Porta Nuova de
Verona. M. Sanmicheli, 1535.

11.14 Exterior del Palacio Thiene en Vicenza.
Andrea Palladio, 1542-1546.

11.15 Ventana del Palacio Thiene.

11.16 Puerta de acceso a la Villa Farnese.
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11.17 Villa Farnese en Caprarola. Vignola,
1558-1573.
11.18 Puerta de acceso a la Villa Farnese.

144

P«Jh.’"h’nl‘.“.

<)

v

k BOM

presente en otro plano posterior, visible en las impostas que flanquean los pies derechos. En
este caso, Vignola presenta un muro compuesto por estratos cuya progresiva desaparicion sirve
para mostrar lo que oculta en su interior: tanto el Orden como muros mds elaborados.

La superficie mural articulada sélo con dos niveles organizativos, los correspondientes
respectivamente al Orden y al muro, puede dar lugar a una multiplicacién insospechada del
numero de ellos en una especie de disposicion sucesiva de estratos de pared, dentro de cada
uno de los cuales resulte posible leer una logica estructural aparente. Podemos hablar de una
fachada compuesta por una superposicién de fachadas abatidas, en la que cada una de ellas
nos revelaria una determinada condicién del edificio. Los diversos planos, de acuerdo con
las leyes de la perspectiva, perderan elaboracién y definicion conforme nos adentremos en
los niveles mas profundos, también el muro se traslada en el mismo sentido, ya que lo que
en el fondo se persigue, con una mayor o menor complejidad en el tratamiento formal, es
separarlos virtualmente, llevindolos en la apariencia a su verdadero puesto en el espacio:
delante el Orden y detrds el muro, los dos sistemas arquitecténicos que componen la super-
posicion romana.

En los dbsides de San Pedro, con el fin de restar importancia a los muros de relleno y,
consiguientemente, transformar la fachada en un conjunto de elementos estructuralmente acti-
vos, Miguel Angel opta por dos recursos.

En el primero, reduce la dimension de los paiios murales de tal modo que, al resultar su
anchura proxima a la de las pilastras del Orden, carece practicamente de sentido hablar de
muro, porque ahora aparece fragmentado y discontinuo y, en consecuencia, tiende a desapa-
recer como tal, es decir, como fondo unitario sobre el que aparece el Orden. Para reducir estos
paios al minimo, Miguel Angel utiliza un elemento arquitecténico que procede del mismo
concepto constructivo mural: la contrapilastra, un resalto en el paramento que flanquea en su
totalidad la pilastra o, mejor dicho, sobre la que ésta se coloca. La contrapilastra representa un
paso intermedio entre el muro y la pilastra; con ella se consiguen dos efectos: reducir la dimen-
sion aparente del muro y acentuar el juego de luces y sombras, y consecuentemente el énfasis
en torno a ésta, subrayindola como elemento activo. Todo el conjunto mural se apilastra en
una superposicién de estratos, cada uno completo en si mismo y en el que todos y cada uno
de los elementos arquitectonicos que aparecen afirman su origen en el muro, a la vez que le
niegan un papel en la representacion y, en consecuencia, tienden a hacerle desaparecer.

Con el segundo recurso pretende reforzar esta misma intencién desmaterializando aun
mas los restantes paiios del muro, por eso abre en ellos una serie tanto de huecos como de
nichos que abarcan pricticamente la totalidad de los vanos entre las pilastras, al mismo tiem-
po que les confiere una gran intensidad formal y autonomia propia con respecto al resto
mediante el tratamiento de taberniculos completos, constituidos por elementos portantes y
soportados, de este modo, lo poco que queda de muro pierde el valor tectonico aparente que
podia manifestar en la construccion de las ventanas.



11.19/11.20 Absides de San Pedro en Roma.
Miguel Angel 1546-1564.

11.19 11.20

Si excavando podemos encontrar diversos elementos arquitectonicos, correspondientes
a diferentes niveles organizativos, esto quiere decir que en el espesor del muro existe la posi-
bilidad de descubrir un espacio: el que existe virtualmente entre los estratos que lo conforman.
Mas aun, todos aquellos espacios que pudieran existir antes del abatimiento de los diversos
planos de pared que da origen a la fachada pueden y deben estar contenidos en la misma. La
fachada adquiere una compleja articulacion en un intento de expresar las condiciones exter-
nas e internas del edificio, de reproducir espacios intermedios entre el propiamente urbano del
exterior y el especificamente arquitectonico del interior.

Cada diferente estrato del muro se ha identificado con una estructura constructiva deter-
minada, la cual corresponde a una parte significativa del propio edificio, aunque también puede
corresponder a una condicion externa al mismo, como es el espacio urbano que configura. Para
que esta diferenciacion resulte perceptible, se recurre a la utilizacion de diversas escalas en los
ordenes representados, que pueden dar lugar a dos lecturas diferentes y complementarias al
mismo tiempo. Por una parte, la que considera la diferente dimension de los 6rdenes como vir-
tualidad perspectiva, los 6rdenes mayores seran los mas cercanos; los menores, los mas alejados;
y el muro, el plano del fondo. Por la otra, la que vincula el orden mayor con el espacio urbano,
y el menor, con el del propio edificio; el primero construiria el espacio publico de la ciudad y
el segundo definiria el suyo particular.
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11.21 Tramo de fachada del Palacio de los
Conservadores.

11.22 Palacio de los Conservadores en el
Campidoglio de Roma. Miguel Angel, 1563-1564.

11.23 Fachada del Palacio Valmarana en Vicenza.

Andrea Palladio, 1565-1571.
11.24 Tramo de fachada del Palacio Valmarana.
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En el palacio de los Conservadores, dos son las escalas representadas: la de las grandes
pilastras, que se refiere a la plaza del Campidoglio, y la relativa a las columnas del pértico, que
corresponde a la propia del edificio, por un lado la gran stoa urbana y por otro el edificio de
dos plantas contenido en ella. Si el primer plano debe ser el mas definido en cuanto a la forma,
teniendo la columna prioridad sobre la pilastra, aqui sucede precisamente lo contrario: el
orden urbano se formula por medio de pilastras, mientras que el propio del edificio se hace
mediante columnas. Miguel Angel, al igual que en el vestibulo de la Laurenziana o en el pro-
pio interior del pértico de este palacio de los Conservadores, lo que quiere, en definitiva, es
hacernos recordar la pertenencia de la columna al muro, por lo que potencialmente la colum-
na tendria que estar en su interior y, l6gicamente, situada en un plano mas retrasado con res-
pecto a un elemento directamente obtenido del muro como es la pilastra.

En el palacio Valmarana en Vicenza, esta superposicion se efectia en tres niveles. El
correspondiente al orden mayor, que da la escala urbana; el intermedio propio del edificio
mismo; y en cuanto al tercer orden —el menor—, Palladio lo introduce para eliminar del plano
de fachada lo que queda del muro en la planta baja —un problema que no existe en los edifi-
cios del Campidoglio, que acabamos de ver, donde el orden menor correspondia realmente a




la construcciéon de un verdadero portico—, y lo transforma en un tercer plano representativo
de los elementos visualmente activos. La consecuencia de todo ello es la introduccién en la
fachada de tres niveles espaciales sucesivos, una complejidad inusitada resuelta con los senci-
llos mecanismos puestos en accion por una directa superposicion de 6rdenes. El muro como
tal desaparece aparentemente para dar paso a una total representacion arquitrabada contra-
dictoria con la realidad constructiva. De este modo, el inerte muro inicial asume una total acti-
vidad estructural visual, si lo comparamos con la duplicidad que, en este sentido, supone el
Orden sobre el muro. Palladio no hace aqui mis que llevar hasta sus ultimas consecuencias la
superposicion albertiana, al transformar completamente el pie derecho de muro entre dos hue-
cos sucesivos en una superposicion de drdenes de diferentes escalas, correspondientes a un vir-
tual abatimiento de diversos planos de fachadas.

Aquel punto de partida que consideraba el muro el origen de la arquitectura —siendo
una de sus principales consecuencias el que podia constituirse en objeto de excavacion, es mas,
en materia escultorica— ha conducido el tema romano de la superposicion de Orden sobre
muro a dos resultados aparentemente contrapuestos. Uno, la utilizacién del aparejo ristico lo
remite al propio origen de las cosas, la materia, y consiguientemente a la primera formulacion
arquitectdnica como imitacion de dicha materia, es decir, el muro rastico. Y dos, su total trans-
formacion en una estructura arquitrabada donde su presencia se reduce al minimo hasta Ile-
gar a desaparecer practicamente. Por un lado, rozando los limites de la Naturaleza, y por el
otro, los del artificio. Dos estadios que representan los dos extremos a los que conduce la inter-
pretacion de la teoria albertiana, y entre los que se encuentran las posibles respuestas a la cri-
sis conceptual que desde siempre ha planteado el tema romano, como superacién de esa
contradiccion esencial que encierra y que en buena medida caracteriza a gran parte de la arqui-
tectura occidental. El método utilizado para superar dicha contradiccion es aceptar la super-
posicion como obligado punto de partida, como esa necesaria union entre representacion
arquitectonica y construccion, y simultineamente poner en evidencia su fragilidad. Es mas,
parece que el objetivo prioritario de estas arquitecturas no es tanto hacer inteligible una cons-
truccion como al mismo tiempo enfrentarla a la forma que adopta. Una dialéctica entre la afir-
macién como forma y la duda en cuanto al concepto que representa, en un aparente, virtuoso
y sofisticado juego para connaisseurs, pero que encierra todo el drama de una cultura, en los
términos de la arquitectura.
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CAPITULO XII

EQUIVALENCIA ENTRE LA COLUMNA
Y EL MURO EN PALLADIO

Una caracteristica comun a las grandes arquitecturas de la historia es la de no agotar sus valo-
res ante el paso del tiempo, sino bien al contrario mantenerse vivas permitiendo diversas lec-
turas de las mismas. Cuestiones que en un momento determinado no resultaban significativas,
o incluso eran claramente irrelevantes, pueden llegar con el tiempo a ocupar un primer plano
de atencidn, debido a que los nuevos factores aportados por el tiempo transcurrido entre unas
épocas y otras, inevitablemente, modifican de una manera mas o menos profunda los modos
de ver la realidad. Estas diferentes lecturas realizadas desde las nuevas condiciones y los con-
siguientes cambios que aportan a los temas originales utilizados como puntos de partida no se
deben sélo a una consciente voluntad de transgresion de los mismos, por otra parte, siempre
presente en toda actividad artistica, sino, contrariamente y por paradojico que pueda parecer,
a un deseo de mantener su esencia, que a menudo se ve en peligro, confundida o desvirtuada
por una vision convencional, ldgica consecuencia de una utilizacion acritica y continuada en
el tiempo, haciéndose necesaria una nueva interpretacion.

Esto resulta particularmente claro en lo referente a los temas arquitectonicos que la Anti-
gliedad habia establecido y que serin nuevamente releidos e interpretados en el Renacimien-
to. Asi sucederd con la pared paleocristiana por parte de Brunelleschi y con la superposicion
romana por Alberti. En este capitulo vamos a centrar nuestra atencién en la interpretacion de
Palladio sobre la cuestion del anta.

Palladio, si bien parte de los temas facilitados por la tradicion cldsica (los ya vistos por-
ticos in antis 'y prostilos), va a dar de los mismos una vision sustancialmente diferente, debido
al diverso significado conceptual que los sistemas representativos basicos de la arquitectura
han adquirido en el tiempo transcurrido desde sus origenes.

La tradicién clisica tiende a representar aparentemente todo sistema arquitecténico en
equilibrio y para ello no duda en afirmar continuamente la prioridad conceptual de la colum-
na aislada frente al muro, que queda asi postergado a un segundo plano. Esta condicion es
superada, porque se revela carente de sentido, cuando el muro llega a ocupar un valor pree-
minente, equiparable al de la columna. Este hecho, aunque tiene un origen verificable en una
fase tardia de la Antigiiedad y recorre la arquitectura medieval, es en el pensamiento teérico y
en la obra construida de Alberti —como ya hemos visto— donde quedard mas claramente

12.1 «La Villa entre los Antiguos», en | Quattro

libri dell’Architettura de Andrea Palladio.
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44. «Yo he hecho en todas las villas, e incluso en algunas
casas de la ciudad, un frontispicio en la fachada
delantera, en la que estan las puertas principales, porque
tales frontispicios muestran la entrada de la casa y
contribuyen a la grandeza y magnificencia de la obra,
haciéndose de este modo la parte delantera mis eminente
que las otras, ademas resultan muy utiles para los escudos
o armas de los dueios, que suelen colocarse en medio de
las fachadas. Los antiguos los usaron también en sus
edificios, como se ve en los restos de los templos y de
otros edificios publicos. Y por lo que he dicho en el
proemio del libro primero, es muy verosimil que
tomasen la invencion y las razones de los edificios
privados, esto es, de las casas. Vitruvio, en el dltimo
capitulo de su libro tercero nos enseia como deben
hacerse.»

A. Palladio: “Della casa di villa de gl antichi”, en

1 quattro librt della Architettura, Libro 2°, pag. 69.
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expuesto, llegando hasta el punto de que un elemento surgido del muro como la pilastra
adquirira un protagonismo de primera magnitud en la representacion arquitectonica.

Palladio no es ajeno a esta influencia de la pilastra, sobre todo en sus edificios urbanos;
sin embargo, retoma también un tema casi obsoleto en su tiempo: la columna exenta, que uti-
lizard casi con exclusividad en sus villas en el campo.

Son dos criterios los que basicamente dan lugar a la aparicion de la villa palladiana: los fun-
cionales, provenientes de la tradicion véneta de la casa colonica de explotacion agricola; y los sim-
bélicos, que ven la casa como un templo. Respecto a estos tiltimos, recordemos la interpretacion
dada por Palladio, en Della casa di villa de gl antichi, de la casa como templo con la utilizacion del
frontispicio en el frente de la misma*. Podriamos hablar de una unién entre lo sagrado y lo pro-
fano en una nueva sintesis, la de la villa, que deviene en el arquetipo de una manera de concebir
la vida en el campo, tanto en los aspectos de orden practico como espiritual.

La villa se constituye asi en el soporte donde se concentran aquellas dualidades presen-
tes desde antiguo en la arquitectura: lo culto y lo popular, lo monumental y lo doméstico, lo
bello y lo util, precisamente a través de los elementos mas concretos de su construccion fisi-
ca: la columna y el muro. La columna como esencia de la arquitectura, la representacion del
hecho del construir en una forma bella; el muro como elemento necesario de cierre, requeri-
do por el uso, definidor el espacio interior de la casa.

Sin embargo, las relaciones entre culto-monumental-columna y popular-utilitario-muro
no son tan directas e inmediatas como en esta primera aproximacion pudiera parecer, ya que
estos dos conceptos se confunden en la tradicion clisica. (Recordemos el mito de la cabana
primitiva como un intento de fundamentar lo culto en su origen vernaculo y popular.) Y es
precisamente este origen comun el que permitird a Palladio reunir en una nueva sintesis frag-
mentos arquitectonicos de muy diversa procedencia.

Palladio no persigue dignificar o ennoblecer los temas populares de los que parte, sino,
mds bien, presentar cada uno de ellos en el estado requerido, de acuerdo con los fines pro-
puestos. Palladio acepta la forma de los elementos constructivos en el momento mas idéneo,
es decir, en el estado que mejor represente las intenciones y los objetivos propuestos. Asi pues,
de cada elemento arquitectonico presente, no solo sera siempre posible averiguar su origen
mds cierto, sino también el proceso recorrido desde el mismo. Lo aparente seri fiel reflejo de
lo real, en Ultima instancia, lo bello siempre nos evocara lo util.

La villa palladiana representa una nueva forma de atender a la arquitectura del mundo
rural, no solo desde el punto de vista formal, sino predominantemente conceptual. En esta
identificacion con los origenes, lo rural adquiere el valor de natural, propiciando la posibili-
dad de un retorno a las que se estiman las fuentes primigenias de la arquitectura. La arquitec-
tura rural, tanto tomada en cada caso concreto, particular, como en su generalidad, nos permite
vislumbrar aquel antecedente comtn de la primera casa.

Pasando ahora del plano del significado al del uso, podriamos decir que las arquitectu-
ras rurales son arquitecturas destinadas fundamentalmente a servir. Arquitecturas que en el
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12.3

124

hecho fisico de su construccién proceden de acuerdo con una serie de maximas simples y sen-
cillas que responden a unos principios constructivos claros, comprensibles e inmediatos. Prin-
cipios que permiten establecer relaciones directas y naturales entre los elementos constitutivos
basicos, y donde cada uno de ellos responde a planteamientos claramente definidos acordes
con los fines propuestos y los medios disponibles.

En la arquitectura rural, la adecuacién a estos fines y medios es lo tnico que da carta de
naturaleza a cada elemento arquitecténico, por encima de cualquier consideraciéon de orden
conceptual. Podriamos afirmar que el mundo formal de la arquitectura rural se encuentra en
buena medida en el de las formas técnicas, siendo proclive por lo tanto a la unidad entre forma
y funcion, una caracteristica del objeto util. En la arquitectura rural, cada elemento no sola-
mente es, sino que ademas tiende a representar lo que es.

Por esto aparecen en un mismo plano de igualdad la columna y el muro, ya que ambos
son realmente adecuados a la funcién que realizan. Asi pueden mantener entre si una relacion
directa de acuerdo con sus propias caracteristicas formales y constructivas y, en consecuencia,
rechazar cualquier tipo de mediacién que pueda confundirlos o que suponga la subordinaciéon
de un elemento con respecto al otro. En esta falta de acuerdo entre estos dos sistemas, cada
uno de ellos debe construir por su cuenta su propio dmbito y, al mismo tiempo, permitir su
identificacion como tal; es decir, se debera poder definir con claridad qué es el pértico y qué
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12.2 Frente anterior de la Villa Emo.

Andrea Palladio, 1564-1567.

12.3 Frente posterior de la Villa Emo.

12.4 Alzado del frente anterior de la Villa Emo
en Fanzolo. Andrea Palladio.

12.5 Planta de la Villa Emo.
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12.6 Villa Badoer en Frata Polesine.
Andrea Palladio.

12.7 Fachada de la Villa Badoer.
Andrea Palladio, 1556.

152

lo cerrado de la casa, qué es exterior y qué es interior. La condicion fundamental es que cada
sistema resulte completo tanto en lo que se refiere a su estructura real como a la aparente.

Asi pues, las caracteristicas propias del muro y la columna se enfatizarin mediante la uti-
lizacién de sus propiedades mas significativas. En el muro se resalta la continuidad, la opacidad
frente al exterior como defensa y proteccién del interior y su homogeneidad e inercia expresi-
vas, tanto por medio de un amplio desarrollo de las superficies estucadas y de una caracteristi-
ca y repetida ausencia de figuracién sobre las mismas como con la proposicién de huecos
limpiamente recortados sobre él. También la cornisa horizontal reforzard dichas caracteristicas
murales, remitiendo el conjunto hacia el volumen geométrico, hacia la caja cubica cerrada.

En la columnata, se insiste especialmente en su constitucional discontinuidad poniendo
el énfasis en la diferencia entre sus diversas partes componentes, a través del frecuente uso
tanto del arquitrabe de madera, utilizado en recuerdo del origen constructivo del mismo y con
la clara voluntad de aislar visualmente la columna, como del friso curvo de tradicion romana,
empleado con la intencién de separar entre si los diversos elementos que componen el enta-
blamento. Asimismo, la introduccion del frontén frente a la cornisa horizontal contribuird a
individualizar atin mas el pértico con respecto al volumen mural.

Ahora bien, si por un lado existe esta voluntad de suprimir los elementos intermedios,
de negar todo discurso constructivo aparente entre los dos sistemas bdsicos de columna y
muro, por el otro estd la tradicién clasica, utilizada como punto de partida y referencia obli-
gada, que rechaza todo contacto directo entre dichos sistemas. Ante este dilema, Palladio opta
por una solucién que consiste en reducir al minimo posible el salto existente entre las dos for-



mas estructurales, manteniendo su identidad y consiguiente diferenciacién; en unos casos
recurre a la yuxtaposicion y en otros a la contigiiidad entre la columna y el muro.

En el primer caso, acepta maclar la columna con el dngulo exterior més proximo al
muro, de esta manera los dos sistemas sufren lo menos posible y, lo que es mas importante, se
presentan aparentemente completos y sin relacion estructural, ya que no podria existir ningin
arquitrabe apoyado por un lado en la columna y por el otro en el muro, debido a que el des-
fase de éste con respecto a aquélla haria que dicho arquitrabe quedase en falso sobre el muro.

Esta es la alternativa palladiana para el pértico in antis. En cuanto al préstilo, la columna
del extremo se mantendra exenta pero en una contigiiidad tal con el extremo libre del muro
que el arquitrabe apoyado en los dos pierde su valor estructural —realmente no hay ninguna
luz que cubrir—, de este modo desaparece la incongruencia que suponia dos formas diferentes
de apoyo para dicho arquitrabe, por una reduccion al absurdo de la proposicion original. Asi,
la columna adquiere dos papeles diferentes, segtin desde donde se la observe, por un lado es
columna del pértico, mientras que por el otro es una especie de anta exenta del muro lateral.

La aproximacion palladiana al problema planteado por la relacién entre la columna vy el
muro se realiza de acuerdo con el nuevo valor, simbdlico en buena medida, concedido al por-
tico. Esta es la razon de que el punto de partida consista fundamentalmente en el manteni-
miento de la forma de dicho pértico. Una forma de la que se debe dar la formulacién mas clara,
legible y directa posible, pues en ello radica el logro de la plenitud de su significado en el con-
junto del edificio, y para conseguirlo es necesario forzar la solucién en anta de la que parte. Para
la arquitectura griega, la contaminacién formal que se producia en la puesta en practica de la
arquitectura al tener que utilizar elementos mediadores nunca habia representado un gran pro-
blema, condicionada como estaba a dar siempre una representacién arquitrabada, a dar una
“ordenacion” a toda parte del edificio en la que fuera posible entender una referencia cons-
tructiva. Palladio, sin embargo, pretende llegar mas lejos, quiere llevar las formas a una nueva
perfeccion que no requiera soluciones de continuidad ni terceros elementos, ya que la colum-
na y el muro se bastan por si solos para construir la arquitectura. Con este fin, llevard a cabo
un proceso de simplificacion formal de los modelos de la Antigiiedad, verificindolos de nuevo
y tomando otra vez como punto de referencia sus verosimiles origenes constructivos.

En el mundo grecorromano, la relacién entre el portico y el muro se resolvia dentro de
la claridad y sencillez del planteamiento de un problema, cuyo principal objetivo era repre-
sentar inteligiblemente y en todo momento el concepto constructivo arquitrabado, tenido por
modélico.

Con el paso del tiempo, este papel secundario que le corresponde al muro en la repre-
sentacion arquitecténica cambia sensiblemente, pues accede a un puesto de primer orden. La
consideracion utilitaria de la arquitectura, tan presente en la arquitectura vernicula y, sin duda
por eso, tan inescindiblemente unida a los verosimiles origenes de la arquitectura clasica, eleva
el muro a la categoria de elemento fundamental de la construccién v, por lo tanto, de la repre-

12.8 Detalle del entablamento del pértico de la
Villa Badoer.
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sentacion de la misma, con lo cual la arquitectura monumental adquiere un caricter decidi-
damente mural y volumétrico.

Este es el dato que Palladio introduce en la formulacién del problema planteado por la
12.9 Villa Rotonda en Vicenza. Andrea Palladio. relacion entre columna y muro, enriqueciendo y actualizando con ello dicha formulacién. Aun-
:g;g_ﬁ;g’;"a Rotonda; Andrew Palladio, que el portico sigue teniendo un prestigio incontestable, siendo irremplazable en una arquitec-

tura que se reclama heredera de la Antigiiedad, a la hora de aplicarlo al volumen del edificio

no podré atentar contra la definicion del mismo. El pértico se adhiere al volumen del edificio

como si fuera un cierre diafano del mismo, en los lados correspondientes a los accesos que por
cuestiones obvias deben permanecer abiertos, reconstruyendo el volumen en su totalidad, pero
al mismo tiempo sin perder la identidad de pértico, en definitiva, sin perder la unidad entre
realidad constructiva y apariencia arquitectonica que caracterizan al Orden.

Aparentemente, para Palladio, el problema se reduce a transformar el muro en pértico,
pero no a través de una evolucion de uno dentro del otro, como sucede en la teoria alber-
tiana, sino entendiéndolo como una simple sustitucion, un directo intercambio del muro
por la columnata. Con ello Palladio pone en evidencia la equivalencia de dichos sistemas
arquitecténicos, renunciando a terceros elementos mediadores, a soluciones de continuidad
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que pudieran poner en discusion la sencillez, la naturalidad casi vernacular de la operacion
llevada a cabo.
Los problemas formales que la arquitectura plantea a Palladio, y en este caso concreto

los relativos a la relacion entre la columnata y el muro, siguen siendo en lo esencial los mis-
mos que los propuestos por la arquitectura de la Antigiiedad y continuaran siéndolo después
de las soluciones aportadas por ¢l. La oportunidad de Palladio, la razén por la que sus solu-
ciones formales han adquirido categoria de arquetipicas y universales y su consiguiente fortu-
na posterior, paradéjicamente, no radica tanto en ellas mismas como tales formas —sin que eso
les reste su innegable importancia— cuanto en la ejemplar formulacién de los términos del pro-
blema que suponen. Palladio da siempre la impresién de proponer soluciones abiertas, apa-
rentemente no resueltas del todo, Ginicamente atentas a explicar el significado que encierran
los elementos que las componen. De ahi su importancia y la consiguiente reproposicién de las
mismas en aquellos momentos de la historia como el iluminismo, en los que prima la aclara-
cién conceptual de los elementos arquitectdnicos, porque se esta plenamente convencido de
que para que un problema pueda ser correctamente resuelto, primero debe estar claramente
formulado.

12.11 Lateral del pértico de la Villa Rotonda.
12.12 Interior del pértico de la Villa Rotoda.
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CAPITULO X1l

EL MURO, ELEMENTO PREDOMINANTE EN LEDOUX

El desarrollo del pensamiento critico durante el iluminismo tuvo una importancia trascen-
dental para el desarrollo de la arquitectura y, en consecuencia, para el tema de las relaciones
entre la columna y el muro. No obstante, lejos de pretender afirmar de nuevo un lugar
comun de la historiografia arquitectdnica, lo que me interesa es hacer notar cémo esta nueva
mirada critica afectara significativamente al papel desempefado desde entonces por la colum-
na y el muro.

Es sabido el particular énfasis que se pone en este momento en torno al descubrimien-
to de la esencia de los elementos de la arquitectura. El objetivo era la busqueda de la propia
especificidad de la arquitectura, es decir, las leyes propias, los origenes y los métodos de inves-
tigacion como disciplina especifica. Partiendo de los conceptos primarios que se encuentran
en el origen de dichos elementos, se trata de ver qué son en la realidad para asi determinar
como deben ser en la apariencia.

L'esprit du siécle, como en otros campos del conocimiento humano, también en el de la
arquitectura hace necesario, para decirlo con palabras de Milizia, remontarse a los primeros prin-
cipios, a partir de los cuales pueda establecer un discurso posterior, coherente y 16gico. Estos
principios se hallan en lo que es privativo y especifico de la arquitectura, en aquello de lo que
no puede prescindir porque estd irremediablemente ligado a su propio ser, como es la sujecion
a las leyes de la materia impuestas por la necesidad constructiva.

La teoria arquitectonica desempena un papel de primera magnitud, tanto en lo que se
refiere a la aclaracion de los conceptos iniciales como al establecimiento de unas bases dis-
cursivas a partir de ellos. La atencién no estara dirigida tanto hacia una corroboracion de las
arquitecturas del pasado y de los argumentos de autoridad mds o menos elaborados en torno
a ellas como hacia una critica de las mismas, de acuerdo con las conocidas maximas vitruvia-
nas que, quiza, mejor resumen L'esprit du siécle: Nada debe estar en representacion que no esté en fun-
cion. No se necesita hacer cosa de la que no se puedan dar buenas razones. Esta sistemdtica actitud
critica se aplicard previamente a todo quehacer arquitecténico, informandolo y dirigiéndolo a
lo largo de su desarrollo.

No es extrano, pues, que en este contexto surja de nuevo la columna aislada, recupe-
rando su sentido y valor iniciales, frente a la ambigiiedad que suponian aquellas mezclas con
el muro, tantas veces llevadas a su paroxismo en el barroco.

13.1 Vista general perspectiva de las Salinas de
Chaux. C. N. Ledoux.
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Ahora bien, por las mismas razones surge el muro con todo su valor, a pesar de que précti-
camente pase desapercibido para una critica, que, en buena medida, seguia relegindolo al ya tra-
dicional segundo plano. Ahora, el muro aparece liberado de su dependencia respecto a la columna
y su representacion se fundamenta inicamente en sus caracteristicas y cualidades propias.

Una vez dentro de esta nueva perspectiva, nos interesa ver cuales son las peculiaridades
que adoptard la relacion entre la columna y el muro. Este problema arquitectdnico, a la luz
de esta nueva actitud tedrica, va a tener soluciones realmente diferentes de las utilizadas como
punto de partida. Se trata de una actitud que busca la unién entre funcion y representacion,
entre realidad y apariencia, en definitiva, que aspira a que la belleza sea una manifestacion
de la verdad.

Y es en la practica arquitectdnica, en la resolucion concreta de los problemas planteados
por la unién de la columna y el muro, donde este pensamiento critico tendra una serie de con-
secuencias insospechadas, sobre todo, al analizarlo desde la postura teérica inicial.

Si entramos en este discurso funcionalista, que va a adquirir diferencias importantes
segin partamos de modelos poéticos —la cabana primitiva— o de referencias analégicas hacia
el hecho de construir, comprobamos que la columna, un elemento que en esencia posee la
capacidad de construir, carece por completo de la facultad de cerrar, y que el muro, por el con-
trario, es capaz de hacer arquitectura en su totalidad. El muro tiene capacidad para construir
estructuralmente un dmbito y al mismo tiempo cerrarlo, y precisamente de ahi parte su ambi-
giiedad desde el punto de vista de los significados. Mientras la columna sélo sirve para cons-
truir porticos, el muro es un elemento completo capaz de enfrentarse por sus propios medios
a la mayor parte de los problemas planteados por la arquitectura.

Atendiendo a esta verdad, el muro aparece ahora como un elemento fundamental de la
representacion arquitectonica. En la ldgica de este proceso de ocupar el protagonismo que le
corresponde en la representacion arquitectonica, resultara inevitable que el muro se disponga a
una confrontacién con la columna para demostrar su supremacia. Una lucha que encuentra, sin
duda, uno de sus tonos mas expresivos y lacerantes en la arquitectura de Claude Nicolas Ledoux.

Ledoux siente una imperiosa necesidad de manifestar, en su caso con un lenguaje vio-
lento y apasionado, este eterno dilema entre la columna y el muro, traduciendo el drama que
sucede dentro de la arquitectura como construccion mediante una arquitectura concebida
como emocion. Esto resulta particularmente claro en el periodo en que desarrolla los proyec-
tos para la Ferme Generale, etapa posterior a la de los palacios y hoteles urbanos y anterior a
la arquitectura esencialmente mural expuesta en su tratado: L' Architecture considérée sous le rap-
port de Uart, des moeurs et de la legislation, y que constituira la superacion de la lucha entre la
columna y el muro con el definitivo triunfo de éste.

Los medios expresivos a los que recurre Ledoux para manifestar estas tensiones y ambi-
giiedades a que esta sometida esa estructura mixta compuesta por la columna y el muro son,
en buena medida, los ya utilizados y desarrollados exhaustivamente durante el manierismo,
fundamentalmente los derivados del uso del aparejo rustico.




Si el contraste formal de texturas que introduce el almohadillado parece servir, en una
primera aproximacion, para acentuar la diferencia existente entre la columna y el muro (que
ya por su propia naturaleza se encuentran suficientemente alejados), también sirve para unifi-
carlos, y no tanto en lo que se refiere a la forma como al concepto de esos mismos elemen-
tos, pues los remonta a su comun origen: la materia natural. Y lo que es mds importante
todavia: el uso del aparejo ristico permite ilustrar figurativamente la pertenencia de la colum-
na y el muro a ese origen comun, describiendo de un modo didactico el proceso de obtencion
de sus formas a partir de esa materia natural.

Ledoux emplea el almohadillado como un factor de transgresion de la tradicional lectu-
ra que se da a los elementos arquitectonicos, de la candnica formulacion del papel que les
corresponde a cada uno en la construccion de las diversas partes del edificio, que le sirva para
cuestionar la convencionalidad de esa lectura. De esta manera, en dos fases sucesivas pasara
de afirmar claramente el papel de cada elemento arquitecténico —el muro define el volumen,
el Orden arquitrabado define el pértico— a plantear la duda sobre dicho papel, con el claro
objetivo de la superacion del mismo; en definitiva, propone un contradictorio discurso entre
el tipo y el lenguaje arquitectonico empleado para definirlo. Si el manierismo tiende a espe-
cular sobre la necesidad del Orden sobre el muro, Ledoux, con un lenguaje de similares carac-
teristicas, va aun mas alld al cuestionar la propia necesidad del Orden en la arquitectura. Una
caracteristica de las Gltimas etapas de la obra ledolciana anteriormente mencionadas y que
comprobaremos en algunos edificios conservados.

En el teatro de Beganson, en concreto, en el portico arquitrabado colocado por delante
del volumen mural, es donde este juego resulta particularmente claro. Podemos constatar facil-
mente la falta de trabazén entre las dos partes componentes del edificio. Aqui, el portico como
tal adquiere una fuerte individualidad, oponiéndose a un muro posterior con el que no le une
ninguna continuidad estructural aparente debido a que el arquitrabe aparece cortado en su
unién con ¢él, ya que no existe ningtin punto de apoyo visual. El pértico como tal resulta
incompleto a causa de esa falta de definicién estructural en la unién con el muro, perdiendo
gran parte de su sentido pues queda reducido en cierto modo a una columnata. Un pértico
que no solamente queda aislado del compacto y definido volumen posterior por dicha ausen-
cia de relacion estructural, sino también por la presencia de unos plintos excesivamente altos,
que separan la columna del suelo y establecen dos cotas de arranque del edificio diferentes:
una para el volumen del teatro y otra para la columnata.

Si pasamos ahora al pértico prostilo de los Propileos de las Salinas de Chaux, basado
tanto tipoldgicamente como en el lenguaje empleado —un dérico griego con ciertas anomali-
as— en el tema de los Propileos atenienses de Mnesicles, observaremos que Ledoux, ante la
continuidad volumétrica de las dos partes que configuran el cuerpo central, reforzada ademas
por un atico horizontal comun, opta por forzar el contraste entre la columna y el muro almo-
hadillando exageradamente este tltimo en abierta oposicion con la superficie lisa de la colum-
na. Por una parte, propone el orden griego, paradigma de la arquitectura, su representacion
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13.2 Articulacién entre el pértico y el volumen
mural en el Gran Teatro de Burdeos. Victor Louis,
1772-1780.

13.3 Oposicion entre el portico y el volumen
mural en el Teatro de Besancon. C. N. Ledoux,
1778-1784.
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133
por antonomasia, a través de un entablamento y una columna definidos y modelados con pre-
cision, renunciando incluso a las estrias en esta ultima para acentuar su carécter de artificio. Y
por otra, propone un muro entendido como materia, como piedra, que culmina en un gran
arco central, embocadura de una gruta de rocalla, verdadero climax de la composicién y corro-
boracién definitiva de un muro entendido como elemento natural.

Nos encontramos ante una violencia inusitada en el contraste, ante una serie de radica-
les oposiciones entre el Orden y el muro, liso y rastico, arquitrabe y arco, sin ningtin elemento
posible de mediacién. Si nos extendemos al conjunto del edificio, incluidos los cuerpos late-
rales, podriamos seguir ilustrando esta serie de oposiciones considerando también la diferen-
cia entre las cubiertas, aparentemente plana en el cuerpo central y fuertemente inclinadas en
los cuerpos laterales, pudiendo hablar de culto y de verniculo, de un modo anélogo a cémo
lo haciamos en la arquitectura de Palladio.

Podemos decir que en los Propileos de las Salinas, la relacién entre columna y muro ha
quedado claramente expuesta y el problema general que plantea formulado a su vez con toda
precision. Existe una imposibilidad de establecer una correlacion orgdnica entre los dos siste-
mas arquitectonicos y, por lo tanto, entre sus elementos correspondientes.




13.4 Planta de los Propileos de las Salinas de
Chaux. C. N. Ledoux.

13.5 Propileos de las Salinas de Chaux, 1775-1779.
13.6 Seccion de los Propileos de las Salinas de
Chaux.

13.7 Propileos de las Salinas de Chaux.



13.8 Detalle del arco de entrada en los Propileos
de las Salinas de Chaux.

13.9 La Casa del Director vista desde los Propileos
de las Salinas de Chaux, 1775-1779.

Una vez en el interior del conjunto de las Salinas de Chaux, aparece como centro del
mismo la Casa del Director, en la que Ledoux intenta dar una respuesta al problema plante-
ado en los Propileos. En este sentido, el camino desde el exterior hacia el interior de la Ciu-
dad Ideal en busca de una respuesta a uno de los enigmas centrales de la arquitectura se
cargaria de valencias simbdlicas y en cierto modo inicidticas, muy acordes con el caracter

ledolciano.

El tipo elegido para la Casa del Director, la villa aislada con pértico frontal dentro de
una tradicién inequivocamente palladiana, esta claramente definido en cuanto a la utilizacion
y el sentido de sus partes componentes. Sin embargo, en este caso Ledoux propone una inver-
sion de valores con respecto a los afirmados en los Propileos. El muro que configura el volu-
men es completamente liso —los propios huecos tienden a reforzar esta solucion resolviéndose
como simples rectingulos recortados limpiamente sobre ¢l—, mientras que las columnas son
almohadilladas en una alternancia de tambores cilindricos y prismaticos. Si en los Propileos la
manera de utilizar el almohadillado “aparentemente” (y empleo este término con toda inten-
cién) tendia a separar atin mas la columna y el muro, en la Casa del Director va a lograr pre-
cisamente lo contrario, es decir, producird un acercamiento entre ambos. Ahora bien, lo que
todavia resulta mas interesante es que el uso del almohadillado en la Casa del Director, al
mismo tiempo que hace comprensible visualmente el proceso desarrollado, dard una respues-
ta al problema que columna y muro planteaban en los Propileos.

Hagamos ahora un intento de describir idealmente este proceso. El muro de almohadi-
llado ha pasado a ser liso, pudiendo decir que ha ido hacia delante en el proceso de descu-
brimiento de los elementos arquitectonicos, mientras que la columna se ha transformado de
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13.10/13.12 Casa del Director de las Salinas de
Chaux. Planta C. N. Ledoux.
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13.13 Detalle del pértico de la Casa del Director
de las Salinas de Chaux.

13.14 Interior del portico de la Casa del Director
de las Salinas de Chaux.

13.15 Rotonda de la Villette, 1785-1789.

13.16 Detalle del portico de la Rotonda de la
Villette.

13.17 Planta de la Rotonda de la Villette en Paris.

C. N. Ledoux.
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lisa en almohadillada, es decir, dentro de la misma ldgica ha ido hacia atrés, se ha remontado
hacia su posible origen en el pilar, en consecuencia, la columna ha apostado decididamente
por un origen en el muro. Desde un aspecto puramente visual, observamos cémo la superti-
cie virtual generada por los sillares prismaticos —con la salvedad de un éntasis que, por otra
parte, pasa practicamente desapercibido— tiende a ser la prolongacién de las superficies del
volumen posterior del edificio, al mismo tiempo que girando en torno a €l, conforme se nos
hace cada vez mas visible el volumen mural, resulta significativo comprobar cémo se produ-
ce un efecto de cremallera a causa de los tambores prisméticos que cierran progresivamente
la transparencia del pértico transformindolo en un muro. Por todo lo cual, empezamos a
reconocer en la columnata un estadio avanzado de su transformacion en muro, o bien, si lo
observamos en sentido contrario, podemos interpretarla como un estadio avanzado de la
trans-formacion del muro. En cualquiera de los dos casos, lo que si resulta evidente es que este
portico tiene su origen mds cierto en el propio volumen cerrado del edificio. Todo ello nos
permite confirmar esa dialéctica caracteristica establecida por Ledoux entre el tipo y el len-
guaje, en la que si el tipo afirma las diferencias entre sus partes constituyentes, el lenguaje
arquitectonico que lo define las niega con el fin de hacer claramente perceptible que en el ori-
gen material fueron una.



13.15

De este modo, la Casa del Director daria una explicacién de la contradiccién que se
planteaba en los Propileos de las Salinas reconduciendo todo el proceso hacia un comun ori-
gen: la materia natural, la roca de la que provienen todos los elementos constructivos. Inclu-
so el portico del teatro de Becanson, ¢no serd también una logica consecuencia de aquel
proceso a la “egipcia” de obtencion de la columna a partir del muro? ¢Qué otra cosa, si no,
puede significar el arquitrabe sin apoyo en su unién con el muro? {Qué pueden ser los gran-
des plintos, sino el recuerdo de los pilares originales que estaban en el origen de las columnas?

La existencia de porticos compuestos de pilares doricos en la Rotonda de la Villette
puede servir de tltima corroboracion en esta reconstruccion verosimil de un proceso de defi-
nicion de las formas de la columna y el muro. Aqui, la estructura arquitrabada recuerda el tri-
lito primigenio, mas egipcio que griego. El arquitrabe se transforma en dintel, hecho que se
podria corroborar tanto en la ausencia de friso como en la falta de un “anta” que recogiese su
apoyo sobre el muro, borrando con ello cualquier recuerdo posible del Orden inicial y confir-
mando el fundamental cambio operado. El que, en definitiva, frente a la subordinacion del
muro al Orden mediante la imposicién de una organizacion propia de la columna, que veia-
mos en el caso del anta, o incluso también frente a la equiparacion de los dos —la soluciéon
palladiana—, propone el muro como elemento primordial de la representacién arquitectonica.

13.17
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CAPITULO XIV

LA SINTESIS DE COLUMNA Y MURO DE SCHINKEL

Si observamos en su conjunto la serie de capitulos anteriores, en los que se muestra a través
de una sucesion historica el didlogo que mantienen la columna y el muro, en orden a repre-
sentar la funcion sostenedora implicita en la propia arquitectura, podremos facilmente cons-
tatar que el muro va ganando de un modo gradual una posicién cada vez mas importante. Si
bien este progresivo afianzamiento del muro comienza a producirse de un modo significati-
vo a partir de Alberti, es con el iluminismo cuando se consolida definitivamente. Entonces
llegard a alcanzar una posicion de privilegio debido al preponderante papel que tendra no
s6lo en la propia construccion fisica de la arquitectura, sino principalmente, y en cierta medi-
da a consecuencia de ello, en la representaciéon de la misma.

El caso de la arquitectura de Ledoux, expuesto en el capitulo anterior, resulta suficien-
temente elocuente de esta nueva condicién alcanzada por el muro, sobre todo si atendemos
a su tratado L'architecture considérée sous le rapport de Uart, des moeurs et de la legislation, corolario
final a su extensa obra y que bien podriamos calificar de vehemente manifiesto de la arqui-
tectura mural. En los nuevos proyectos que se muestran en este tratado, el muro se ha trans-
formado en el verdadero protagonista, mientras que el resto de los elementos arquitecténicos,
incluida la columna, quedan condicionados a intervenir unicamente en la construccién de
los huecos abiertos sobre él.

Otro caso significativo lo constituye la arquitectura de Boullée, quien también nos da
una version del papel preeminente que debe desempeiiar el muro. Boullée propone una
arquitectura en la que el muro se manifiesta enfiticamente a través de aquellas cualidades
propias de su estado inerte: la pesantez y la solidez. Su discipulo Durand, aunque formado
en este debate, intentara trascender la radicalidad de las propuestas del maestro. Durand es
profesor de la L'Ecole Polytechnique y pretende un afianzamiento de la disciplina de la arqui-
tectura de acuerdo con el que es su interés principal: la formacién de arquitectos e ingenie-
ros que tienen la responsabilidad de la construccién de los edificios. En su obra Précis des
lecons d’architecture, Durand otorga al muro un determinante papel en el método compositi-
vo expuesto en la formacion tanto de las partes como del conjunto de los edificios. Sin
embargo, va mds alld de una mera consideracién practica respecto al papel que debe tener el
muro en la construccion de la arquitectura, pues cuestiona la adecuacion del uso de los 6rde-
nes en la representacion®® y, en contrapartida, concede el protagonismo al muro*, y con un
notable adelanto a su tiempo aboga por una actitud de sinceridad constructiva. Esta ense-

14.1 Detalle del cuerpo central del Castillo Tegel.

45. «(...) es preciso concluir necesariamente que estos
6rdenes no forman la esencia de la arquitectura, que el
placer que se espera de su empleo y de la decoracion que
de ellos resulta es nulo.»

J. N. L. Durand: Précis des legons d'architecture, vol. 1, pig. 16.

46. «La verdadera decoraciéon de un muro reside en la
apariencia de su construccion.»
Ibidem, pag. 68.
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flanza de Durand, bien desde sus clases en L'Ecole Polytechnique, o bien mediante sus publi-
caciones, principalmente el Précis y el Recueil et Paralléle, llegard a extenderse por toda Europa
e influird decisivamente en varias generaciones de arquitectos.

Es en ese contexto en el que situamos a Karl Friedrich Schinkel, heredero, a través de
sus maestros Gentz y Gilly, de esta tradicion iluminista francesa. Schinkel participa del inte-
rés por una arquitectura que sea esencialmente mural, si bien su modo de entender y al
mismo tiempo afirmar esta supremacia adoptard un caracter muy diferente.

Schinkel no quiere que el muro se oponga a la columna, recortando el campo de acciéon
de ésta y reduciendo su utilizacién Ginicamente a aquellos temas donde resulta imprescindi-
ble, es decir, basicamente a la elevacién de pérticos, sino que lo que pretende es un acuerdo
entre ellos que permita incorporarle tanto la capacidad de representacién de la columna
como sus caracteristicas sensibles y aparentes de diafanidad y ligereza, logrando asi una nueva
sintesis y acabando, de hecho, con su secular enfrentamiento. El resultado serd un muro que
represente el equilibrio y la transparencia en todos los sentidos del término, que supere la
dicotomia tradicional entre inercia y actividad visual y logre una especie de acuerdo final del
proceso histérico. Un muro entendido como punto de referencia a partir del cual interpretar
la experiencia historica de la arquitectura, en cuanto historia de las diversas relaciones habi-
das entre la columna y el muro. En definitiva, un muro que posibilite las relaciones entre
todos los elementos arquitectonicos, que se constituya en un soporte para todos ellos, tanto

14.2 Fachada de un palacio. E. L. Boullée, 1792.
14.3 Casa de educacién. C. N. Ledoux, 1804.

14.4 Conjunto de edificios en el Précis des lecons
d‘architecture, de J. N. L. Durand.

14.5 Proyecto para un Teatro en Berlin. F. Gilly,
ca. 1797.
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14.6 Monumento de Trasyllo en Atenas, 319. a. C.
Restituido por Welter.

170

los que le son propios como los que hasta ahora le eran ajenos por estar vinculados a la
columna. Ahora bien, se tratard de un soporte activo en el que el propio muro es el material
de la representacion, y no de uno pasivo, inicamente fondo para la misma como venia sien-
do tradicionalmente. De acuerdo con ello, entraran en crisis las tradicionales superposiciones
de columna, tres cuartos o semicolumna, que habian caracterizado tantas épocas arquitecto-
nicas, porque quedan fuera del ser propio del muro, incluso la pilastra adosada carecera de
sentido si no revela alguna condicién particular de él (esquinal, cadena, contrafuerte, etc.).
Visto de este modo parece que la tnica alternativa posible es el pilar cuadrado, resultado de
la transformacion en elemento activo del machon mural situado entre dos huecos sucesivos.
Por extension, un muro abierto en una serie sucesiva de huecos podria interpretarse como una
estructura entramada reticular compuesta en su totalidad por elementos de soporte y ele-
mentos soportados. Un modo de entenderlo al que ya hemos prestado atencién al analizar la
arquitectura egipcia, el proceso de obtencion del sistema de muro sobre columnas tardorro-
mano y la obra de Alberti.

No obstante, si busciasemos los antecedentes histéricos de este sistema arquitectonico de
entramado de Schinkel, los encontrariamos sin lugar a dudas en la arquitectura griega, un refe-
rente que siempre fue esencial para él. La arquitectura griega se habia constituido a lo largo de
la historia en el ejemplo a seguir siempre que se pretendia proponer de nuevo la coincidencia
entre realidad y apariencia constructivas. Esta extremada coherencia, tendente al ideal de que
nada que no estuviese en funcion pudiera estar en representacion, y que tenia ya una tempra-
na corroboracion en la interpretacion vitruviana del origen de los 6rdenes arquitectonicos, no
solo era propia del Orden, sino que se podia extender al total de los elementos arquitecténi-
cos. En una arquitectura como la griega, que habia sentado las bases de la representacion
arquitectonica en la visualizacién del equilibrio entre pesos y soportes y, en consecuencia, en
la ejemplaridad del Orden, puede parecer un contrasentido afirmar que a su vez el muro revis-
te las caracteristicas de un elemento modélico. Pero asi es, tal como lo vimos en su momento
y lo comprobamos en la propia constitucion de los muros griegos mas caracteristicos (el iso-
domo y el pseudoisddomo), que podian ser interpretados como un apilamiento de estructu-
ras triliticas, apoyadas unas en otras, y en que cada sillar era alternativamente soporte de los
superiores y elemento soportado por los inferiores. Esta misma interpretacion se puede apli-
car a la construccion del hueco adintelado. Una analogia con el proceso de formacion del anta
—depdsito de las formas del Orden— sobre el extremo libre del muro nos llevaria a la consi-
deracion final del muro como una estructura arquitrabada sobre pilares.

En la propia Grecia ya se habia contemplado, aunque de un modo muy reducido, este
sistema arquitectonico, sobre todo en la época helenistica. Con la apertura del mitico Levan-
te, cerrado a los viajeros occidentales, se ampliara el conocimiento que hasta entonces se tenia
de la arquitectura griega, reducido basicamente a los templos de la Magna Grecia y Sicilia. La
publicacion de The Antiquities of Athens, de ]. Stuart y N. Revett, y Les Ruines des plus beanx




monuments de la Gréce de . Leroy daran a conocer nuevos ejemplos, entre otros, el monumen-
to coragico de Trasyllo, excavado en el lado sur de la Acrépolis ateniense, constituido por un
frente de dos vanos arquitrabados sobre pilares que el propio Schinkel propondra como refe-
rencia de su Schauspielhaus berlinés.

St hay algtin tema arquitecténico que pueda resultar caracteristico de Schinkel es éste del
entramado reticular, originado en un muro abierto en una serie de huecos sucesivos y trans-
formado en una estructura visualmente activa gracias a la introduccién del ornamento. Un
ornamento de caracter constructivo que se depositara en aquellos lugares donde se pueda
interpretar una posible discontinuidad entre machones murales de soporte y estructuras hori-
zontales soportadas, y que cambia su sentido constructivo aparente. La continuidad y homo-
geneidad iniciales del muro quedarin transformadas en la discontinuidad propia de las
diversas partes componentes de un portico de pilares, en el que ha quedado definitivamente
transformado. La inercia inicial del muro sera trascendida por un equilibrio activo de pesos y
soportes. Esta proximidad que, para Schinkel, existe entre un muro abierto en una serie de
huecos y una estructura de soportes se hard evidente en los dos proyectos realizados para la
Nueva Guardia en la Unter den Linden de Berlin.

Este sistema, que bien podriamos denominar “muro didfano”, posee una gran versatili-
dad a la hora de enfrentarse no sélo a variados programas arquitecténicos, sino a localizacio-
nes diversas y también a diferentes caracteres, sirviendo ademds para representarlos. Dos casos,
quiza los mas conocidos, nos servirdn para confirmarlo.

En el castillo Tegel, el sistema de muro de entramado construye una sencilla superposi-
cion en dos niveles a modo de las galerias porticadas caracteristicas de la villa clésica. Con ello
se acentuaba la diafanidad del volumen central frente a la compacidad y firmeza de las cuatro
torres que lo enmarcaban, evocacién de la fortificada residencia preexistente.

14.7 Proyecto para la Nueva Guardia de Berlin.
K. F. Schinkel, 1816.

14.8 Nueva Guardia de Berlin. K. F. Schinkel,
1816-1818.
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14.9 Castillo Tegel. K. F. Schinkel, 1822-1824.

47. «Cada periodo de la historia nos ha dejado su estilo
en arquitectura. <Por qué no hemos de buscar uno para
el nuestro? <Por qué debemos construir siempre en el
estilo de otra época? Si estd bien aprender la pureza de
cada estilo, estaria mejor todavia encontrar un estilo puro
que no niegue las invenciones de los otros estilos (...) por
esto el nuevo estilo no se separard de todos los estilos
precedentes como un fantasma que dificilmente se
impone y dificilmente es comprensible a todos, sino que
algunos no verin nada nuevo en este estilo. El mérito
mis grande del nuevo estilo estard en la aplicacion
consecuente de las invenciones hechas en todos los
tiempos y que hasta ahora no se podian unir con arte.»
K. F. Schinkel: Das Architektonische Lebrbuch, vol. IV. Die
technizistische Konzeption des A. L. gegen 1830,
pag.146.
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En el Schauspielhaus de Berlin, el sistema va a demostrar su gran versatilidad, por un
lado, al enfrentarse a la construccion de huecos de muy diversa proporcion y medida, y por
el otro, a la representacion de los diversos niveles de significado del edificio mediante las dos
escalas que lo constituyen: la mayor, propia del espacio urbano de la Gendarmenmarkt y de
la gran sala interior; y la menor, correspondiente a la organizacion en dos plantas del edificio.
Pero este sistema también se caracteriza por la facilidad de adaptacion, gracias a su modula-
cién, a las diversas y complejas distribuciones de usos. Schinkel consigue transformar la tota-
lidad de los paiios murales en grandes ventanales que, como él mismo afirmaré, servirdn para
iluminar la gran profundidad de las crujias. Posteriores reelaboraciones del tema intentaran
conseguir una mayor diafanidad, como veremos mas adelante.

Este sistema arquitectonico de muro de entramado constituye el acto inicial de un con-
tinuado esfuerzo de sintesis que utilizard todas las ventajas, tanto las de orden prictico como
las de orden estético que ofrece la dilatada experiencia histérica de la arquitectura’. Schinkel
se enfrenta a la arquitectura partiendo de un profundo conocimiento de la enorme multipli-
cidad de recursos acumulados por ella a lo largo del tiempo, si bien, recordémoslo, filtrados,
interpretados y unificados finalmente desde la 16gica material del muro. Un espiritu sintético
que constituye el rasgo mas caracteristico de la personalidad de Schinkel en su modo de
enfrentarse a la arquitectura. En este sentido, se puede hablar de la existencia de un verdade-
ro eclecticismo, entendido como actitud conciliadora de opuestos, como bisqueda de acuer-
do entre elementos que proceden de diversos sistemas.




14.10 Schauspielhaus en Berlin, frente a la

Gendarmenmarkt. K. F. Schinkel, 1818-1821.

14.11 Fachadas lateral y posterior del
Schauspielhaus.
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Una actitud ante la arquitectura que siempre sera posible reconocer en su obra, tanto en
la proyectada como en la construida; sin embargo, donde quedari registrada con mayor clari-
dad si cabe, serd en un proyectado manual que Schinkel desarrollara a lo largo de su vida pero
que nunca vera la luz.

En el Das Architektonische Lebrbuch encuentran cabida toda una extensa serie de continuas
reflexiones sobre la arquitectura, desde sus tempranos viajes italianos, pasando por concepcio-
nes romanticas y clasicistas hasta incidir en cuestiones de orden mas tectonico y que nos mues-
tran la propia evolucion de Schinkel a lo largo de los anos. Un amplio panorama de sus
multiples intereses como arquitecto, pero que en lineas generales responde a un plan, diriamos
que habitual en este tipo de manuales: comienza con una exposicion analitica de los elemen-
tos de la arquitectura, continda con una serie de combinaciones posibles de dichos elementos
ordenadas de menor a mayor complejidad y, finalmente, los proyectos de edificios.

Aqui nos interesa fijarnos, sobre todo, en la primera parte del manual, la exposicién ana-
litica, en la que se clasifican ordenadamente los elementos de la arquitectura. Es en estos comien-
zos donde resultan mas evidentes las intenciones conceptuales de todo manual, en ellos es
posible entender las preferencias, los posibles origenes y las procedencias. Podriamos decir que
en la forma de exponer los elementos se encuentra la clave de comprension de un manual y, en
consecuencia, del modo concreto de entender una determinada arquitectura.

En un manual tradicional, al tratar sobre los elementos de la arquitectura, se prestaria
por lo general una atencién inicial y pormenorizada a los 6rdenes arquitectonicos, el propio
Précis de Durand ya mencionado asi lo hacia, incluso a pesar de que al mismo tiempo cues-
tionaba su utilidad y, en consecuencia, la oportunidad de su empleo. En el Lebrbuch, por el
contrario, la Ginica referencia a los 6rdenes en estas laminas iniciales reviste un sentido e impor-
tancia totalmente diferentes. En la primera de ellas, la columnata dérica —de entrada habria
que distinguirla del orden dérico propiamente dicho, pues carece del friso correspondiente—
aparece en un tercer puesto en una sucesion iniciada por la estructura trilitica y la columnata
egipcia. Por un lado, se nos muestra la columnata griega en un mismo plano de igualdad que
la egipcia y el trilito de piedra, y por el otro, en dicha secuencia se ilustra, en una especie de
evolucién en el tiempo, una historia del sistema de soporte en la arquitectura, en la que tanto
la columnata egipcia como la griega corresponderian a dos elaboraciones posibles y sucesivas
de la estructura trilitica original.

Esta interpretacion supone una alteracion sustancial de la interpretacion tradicional del
origen del orden griego y, por lo tanto, de la relaciéon que el pilar mantenia con la columna.
Recordaremos tnicamente lo comentado més arriba acerca del proceso de formalizacion del
anta, en el que el muro emulaba a la columna. Se trataba de un proceso que contaba con unos
limites bien precisos, debido a la clara conciencia de que la columna estaba en una posicién
inalcanzable, tal y como correspondia a un elemento poseedor de un concepto material dia-
metralmente opuesto. Era factible una aproximacion formal entre el muro y la columna, pero




nunca se llegaria a establecer una continuidad total, una hipotética evoluciéon que nos llevase
del uno a la otra. Por el contrario, Schinkel, en el Lehrbuch, da una version sustancialmente
diferente del orden griego y de su significado material, con el objetivo de demostrar que exis-
te una relacion posible entre el pilar y la columna. Al agrupar sucesivamente la columna egip-
cia y la griega, parece admitir para esta tltima algo que resultaba evidente para la primera: el
caracter de ornamento respecto del pilar cuadrado del trilito inicial. Los datos que confirman
esta lectura son evidentes, pues todavia se puede ver encima de la columna egipcia el recuer-
do de dicho pilar. La columna griega constituiria un paso mds en el proceso evolutivo y en
el cual dicho recuerdo del pilar hubiera sido ya definitivamente omitido. En resumen, una
interpretacion de la columna griega como ornamento del pilar cuadrado de piedra frente a la
tradicional que entendia el orden griego como el resultado de un proceso de decoro de la
estructura arquitrabada de madera.

Tras esta propuesta que sitda el origen de la columna griega en el pilar cuadrado, no cabe
duda de que se encuentra un intento de acuerdo entre los conceptos constructivos del muro
y la columna, una voluntad de sintesis entre los dos elementos primarios de la arquitectura tra-
dicionalmente considerados no sélo diferentes, sino incluso opuestos. De este modo, todos
los elementos arquitecténicos que encontraban su sentido en la columna pueden reconocerse

14.12 Das Architektonische Lehrbuch. Lamina
MXL1, 1823.
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14.13 Das Architektonische Lehrbuch. Lamina
MXL2, 1823.
14.14 Das Architektonische Lehrbuch. Lamina
MXL3, 1823.
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14.14

ahora también como pertenecientes al muro, quedando con ello abierta la posibilidad de
combinacién entre todos ellos sin limitacion alguna.

Si seguimos con la sucesién de elementos surgidos de un modo u otro de la estructura
adintelada, nos encontramos con el arco. Partiendo del hueco adintelado, primero el rectan-
gular y a continuacién el trapezoidal, y de acuerdo con la misma légica estructural, llegaria-
mos al falso arco, constituido por la aproximacion de hiladas superpuestas que unicamente
dan lugar a cargas verticales. A partir de éste, y mediante la introduccion de unos sillares que
ya trabajan dando esfuerzos inclinados, llegariamos al arco mitral, donde podriamos hablar ya
con propiedad de la existencia de dovelas, y, de éste, al arco poligonal y al de medio punto
como optimacién definitiva. Sobre el conjunto de los elementos que componen el hueco en
arco de descarga de medio punto (extrados, intrados, dovelas, salmeres, machones y jambas),
se ird depositando la serie: arquivolta, imposta, alfiz, pilastras, etc., elementos que tienen una
funcién ornamental, transposiciones del mundo formal del Orden tendentes a reforzar visual-
mente los diferentes elementos descubiertos en el funcionamiento del muro. Asi pues, todos
los elementos y sistemas arquitectonicos expuestos tienen como soporte el muro. Obtenemos
asi la confirmacién de lo que ya hemos comentado mas arriba, que es la pertenencia al muro,
entendida como factor comin a los diversos elementos, la que va a permitir la libre combi-
nacion e intercambio entre los mismos. Es, sin duda, con la intencion de dejar clara esta ver-
satilidad en los intercambios por lo que aparece un arco sin arquivolta directamente colocado
sobre la columna dérica, estadio final de un proceso que va desde el arco sobre el pilar cua-
drado pasando por el ochavado.



A su vez, esta sucesion de elementos arquitecténicos y de sistemas constructivos prima-
rios nos ofrece en su conjunto un determinado panorama histérico: la arquitectura megaliti-
ca, la egipcia, la griega, la romana —aqui Schinkel elige el Agoranomion de Atenas, donde se
omite la referencia a la superposiciéon de los 6rdenes sobre el muro— y la roménica. El arco
sobre la columna dérica, un tema absolutamente nuevo en esta panoramica histérica, nos
remite a arquitecturas proximas y conocidas, por ejemplo, algunas Barrieres de Ledoux para
Paris, como las de Fontainebleau, Clichy y Reuilly, entre otras, o la Rue de Colonnes de Ves-
tier y Bénard, dibujada por su maestro Fiedrich Gilly durante su estancia en Paris.

Todos ellos constituyen el elenco de elementos y sistemas arquitecténicos propios del
pensamiento de Schinkel y que de una manera u otra es posible hallar en su obra. No obstan-
te, echamos a faltar algo que sabemos fue clave en su formacién y afios de juventud: el estilo
gotico, en el que ademas realizo importantes proyectos. A continuacion, vamos a tratar de ave-
riguar cudl es el lugar que ocupd el gotico en el conjunto de ese pensamiento arquitectonico.

Schinkel habia encontrado una ubicacién para la arquitectura gética dentro de esta
estructura inicial del Lehrbuch; en los borradores de las mencionadas liminas iniciales aparece
el arco apuntado goético como procedente del arco mitral. Sin embargo, en lo que ataiie a las
laminas definitivas, no aparece constancia de ello, una omisién final que transluce sus dudas
sobre la pertinencia de tal relaciéon formal. Resulta dificil el intercambio entre las formas de
uno y otro, y es por eso por lo que los estilos clisico y gotico se deberdn desarrollar en ambi-
tos diferentes. Aunque sera posible afrontar un mismo proyecto, bien en clasico, bien en goti-
co, como sucedera con la iglesia en la Friedrich Werder de Berlin, ya que si los principios

14.15 Das Architektonische Lehrbuch. Lamina
MXL4, 1823.

14.16 El Agoranomion en Atenas. Primera mitad
del siglo Il d. C.

177



ATt foon o Lop i Al
it tns ) mipr Ao eplosiat

14.17 Dibujo de Fiedrich Gilly de la Rue des
Colonnes de Paris. 1797.

14.18 Genealogia del arco ojival. Das
Architektonische Lehrbuch. Lamina MXLI43, 1825.

48. «Para el artista existe s6lo un periodo de revelacion:
el de los griegos. Construir a la manera de los griegos es
construir de modo correcto, y desde esta perspectiva se
deben definir como griegas las mejores realizaciones
del medioevo.»

K. E. Schinkel: Das Architcktonische Lebrbuch, vol. V. Die
legitimistische Fassung des A. L. 1835, pig. 148.

49. «(...) este genio que habria sugerido a Erwin von
Steinbach (arquitecto de la catedral de Estrasburgo):
diversifica este muro colosal que te es preciso levantar
hasta el cielo, a fin de que se eleve tal como un arbol
divino, esbelto y amplio que, por millares de brazos, por
millones de ramas y un follaje que iguale en niimero a
los granos de arena en el borde del océano, anuncie en
tomo a si ¢l esplendor del Sefior, su Maestro.»

J. W. Goethe: “Arquitectura alemana”, en Ecrits sur lart,
pag. 68.

50. También resultaria significativo de ello la pintura
realizada por el propio Schinkel Rutnas de claustro gotico y
grupos de drboles.
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arquitectonicos son los mismos, los diversos estilos no importaban, pues constituian aspectos
secundarios. Unos principios que se identifican con los del clasicismo y, en concreto, con su
ejemplar formulacién, lo griego. Aqui Schinkel vuelve a recuperar el hilo del discurso entre las
diversas arquitecturas y, en consecuencia, entre sus elementos: lo gotico se constituird en una
particular lectura de lo griego*®. Visto de este modo, la sintesis no se ejercitara sobre las for-
mas, sino que atenderd al concepto que subyace tras ellas.

El gotico constituye lo espiritual, lo inmaterial, el mundo de las formas naturales, fren-
te a la abstraccion que supone la representacion de los conceptos materiales encerrados en
ellas, propia de lo griego. Si la nave gotica es el bosque, el pilar gotico sera el arbol*?, una inter-
pretacion que se inicia en el temprano dibujo de la gran sala de Marienburg hecha a partir del
original de Gilly y que llegara hasta aquellos estudios tardios integrados en el Lehrbuch, sinte-
sis de columnas cldsicas con bévedas géticas inglesas de abanico®®, pasando por sus proyectos
para la iglesia de Santa Gertrauds en Berlin o para la residencia de un Principe. El pilar goti-
co se entiende como el soporte aislado por excelencia frente a un muro que encarna todos
los valores y caracteristicas de lo clasico. Asi, el pilar gético ocupara el lugar que en la inter-
pretacion tradicional de la arquitectura se habia reservado a la columna griega. Hablando en
términos materiales, el gotico representard la ligereza, la diafanidad que dejard abierto el
camino a una incipiente arquitectura en hierro. La esbeltez propia del gético serd utilizada
como factor de transgresion de la proporcidn clasica. El gotico, por estos posibles significa-
dos que encierra, serd para Schinkel un factor de revitalizacion de lo clasico, ampliando con
ello hasta limites insospechados su repertorio de soluciones.
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14.19 14.20

14.19 Perspectiva interior de la version clasica de
la iglesia en la Friedrich Werder de Berlin.

K. F. Schinkel, ca. 1825.

14.20 Perspectiva interior de la version gotica
realizada de la iglesia en la Friedrich Werder de
Berlin. K. F. Schinkel, 1825-1830.
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Estas reflexiones se hacen evidentes en el proyecto de Grandes Almacenes en la Unter
den Linden. Sobre un muro de entramado didfano de las caracteristicas anteriormente comen-
tadas y organizado en dos pisos, los grandes ventanales, que ocultan dos plantas por cada una
aparente, se construyen con tracerias a modo de carpinterias. Una sintesis de equilibrio cons-
tructivo y proporcional cldsico, junto con la transparencia que proporciona lo gético, reque-
rida por el nuevo uso comercial. En este proyecto se alcanza la perfeccion de un sistema de
entramado reticular que tiene capacidad para abarcar desde la estructura del edificio hasta la
construccion de la carpinteria del propio hueco, y en el que no podremos por menos de reco-
nocer una especie de “muro cortina” avant la lettre.

Una muestra avanzada de un método de composicién, suprapersonal desde el punto de
vista estilistico, desarrollado a partir de elementos conocidos, que estara en el origen de la for-
tuna alcanzada durante tanto tiempo por la Schinkelschule y que, por la mediaciéon de arqui-

14.21 Dibujo de Schinkel de la Gran Sala del tectos como Behrens, llegara al propio Mies van der Rohe.
Castillo de Marienburg a partir del original de

F. Gilly, 1797-1798.

14.22 Bovedas en abanico. Das Architektonische

Lehrbuch. Laminas MXLI 82a y 82d, 1827. . -
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14.23 Ruinas de claustro gotico y grupos de
drboles, K. F. Schinkel.

14.24 Grandes almacenes en la Unter den Linden
de Berlin. K. F. Schinkel, 1827.

14.24
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FINAL DEL CICLO DEL MURO COMO EXPRESION DEL MOMENTO MATERIAL

LA ESTRUCTURA RETICULAR

LA ESTRUCTURA RETICULAR DE ACERO Y MIES VAN DER ROHE

LA ESTRUCTURA RETICULAR DE HORMIGON ARMADO Y LA SIMPLIFICACION FORMAL
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CAPITULO XV

FINAL DEL CICLO DEL MURO COMO EXPRESION
DEL MOMENTO MATERIAL

LA SINCERIDAD CONSTRUCTIVA

En esta serie de capitulos monograficos que ilustran pormenorizadamente el ciclo histérico de
la columna y el muro en aquellos momentos y arquitectos que parecen mas significativos para
el objeto de este trabajo, hemos visto como el muro ha ido ocupando progresivamente una
posicién de mayor importancia en la representacion arquitectonica, conforme iba encontran-
dose en ¢l la posibilidad de representar una construccién aparente visualmente activa. Apa-
rente en tanto en cuanto no tenia por qué coincidir con la construccién real del propio muro.
En ella se buscaba trascender la particularidad de una construccion real y presente en la gene-
ralidad de una ausente, resumen y esencia. Para ello, el muro habia necesitado siempre hacer
las cuentas de un modo u otro con el Orden, tratando de emularlo bien formalmente, bien
conceptualmente.

Al mismo tiempo, este continuo emerger del papel del muro iba acompanado légica-
mente de un creciente cuestionamiento de la necesidad de la columna en la arquitectura. La
consecuencia es evidente, si la columna desaparece como elemento no necesario en la arqui-
tectura, ¢por qué representar en el muro algo que tiene que ver con ella?, ¢por qué no funda-
mentar dicha representacion unicamente en su propia constituciéon material?

Una actitud hacia el muro muy diferente de la que hemos estudiado hasta ahora. Si en ésta
la retorica implicaba la representacion de su condicién material, en aquélla se va a tratar Gnica-
mente de la sencilla manifestacion de su construccion, de un directo desvelamiento de la misma.
Ahora el muro tnicamente trata de mostrar su construccién de la manera mas clara posible’'.

Aqui la representacion de la materialidad toma un sesgo diferente, el muro se afirma en
cuanto construccion y disposicion de materiales, antes que como estructura constructiva. La
representacion del equilibrio dindmico, sin desaparecer, pasa a un segundo plano.

En los casos anteriores, tal como acabamos de ver, la representacion mural estd relacio-
nada con las condiciones de la materia, ejemplificada en aquel material tenido como ideal por
una determinada cultura, un material que hace abstraccion de todas las demis propiedades
que no tengan que ver con el peso y la solidez, y que tiende a asumir la representacion arqui-
tectonica por encima de la realidad constructiva. Es el caso del revestimiento pétreo o de la
imitacion de la piedra utilizando otros materiales, tales como el estuco y el ladrillo.

15.1 Detalle del interior de la Bolsa de
Amsterdam. H. P. Berlage, 1898-1903.

51. «La verdadera decoracion de un muro reside en la
apariencia de su construccion.»
J. N. L. Durand: Précis des legons d'architecture, vol. 1, pag. 68.
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52. «Lo que mas me interesaba de Berlage era su
cuidadosa construccion honesta hasta la médula.»
Mies van der Rohe: Mies habla en Escritos, didlogos y
discursos, pag. 92.

53. Wagner partiria de la idea fundamental de que el
germen de la arquitectura, el origen de toda forma
arquitectonica, esta en la construccion. De acuerdo con
ello la arquitectura deberi evidenciar claramente los
materiales que utiliza y las técnicas adoptadas en su
construccion. Como ejemplo, el caso de la Postsparkasse
vienesa, en donde hara visible el sistema de sujecion de
los aplacados con la voluntad de poner en evidencia que
la piedra utilizada en la fachada es un revestimiento sin
ningln caricter tectonico. Ahora bien, la grapa, que es en
origen un elemento exclusivamente constructivo, debera
pasar a integrar ¢l mundo de la arquitectura adquiriendo
un cardcter especificamente formal. El logico discurso de
este proceso llevard a Wagner a acabar dando a los
elementos ornamentales la apariencia de elementos
CONSLIUCtivos.
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Ahora, en cambio, en el muro se implican ya a los diversos materiales concretos, que asi
se individualizan, tanto por sus particulares propiedades constructivas como formales: color,
textura, etcétera.

Es de esta manera como reaparecen en el primer plano de la representacién arquitecto-
nica materiales que, a pesar de una larga tradicién en su utilizacion, hasta el momento les
habia sido negada la importancia que les correspondia en la misma, por ejemplo, el ladrillo,
considerado en buena medida un material estrictamente constructivo.

En estos momentos, la sinceridad material, la honestidad constructiva, se convertira en
el unico punto de partida o referencia posible, por el que se medirin el interés y el valor de
una determinada arquitectura®.

Incluso si se trata de un revestimiento, éste debe manifestarse como tal, es decir, reflejar
su condicién no tectdnica, a través del despiezo, de la exposicidon de los sistemas de anclaje,
del grosor de los aplacados, etc.; es el caso de buena parte de la arquitectura de Otto Wagner™.

La diversa constitucion de los ntcleos murales, verdadero depdsito del conocimiento
constructivo acumulado a lo largo del tiempo, una sabiduria técnica oculta hasta este momen-
to, también se transforma ahora en la base del proceso de formalizacién. Si constructivamen-
te el soporte, debido a las solicitaciones que era capaz de satisfacer, no habia requerido mejoras
sustanciales en el campo de la técnica tradicional, no sucedia lo mismo con el muro, ya que,
generalmente alejado del campo de la representacion arquitectonica y con un valor bésica-
mente constructivo, se habia transformado en el centro de una continuada investigacion diri-
gida a su optimacion en todos los sentidos. De este modo, en cada cultura material se venia
adjudicado a cada parte del muro el material y la técnica mas adecuados, de acuerdo con el
papel que le correspondia tener en el conjunto. El muro, ahora, no hara otra cosa que expre-
sar esa constitucion parietal de una manera directa, segin las particularidades de los materiales
y de su forma de trabajo. Asi pues, el muro encontrard la mediacion, el tramite, para una posi-
ble aprehension por parte del observador, precisamente en la manifestacion de las cualidades
que en su origen resultaban mas especificamente técnicas y, por lo mismo, mas deshumaniza-
doras. El muro se constituird en el soporte de una descripcion en la que cualquier factor nuevo
introducido generard nuevas tensiones y, al mismo tiempo y como consecuencia de ello, nue-
vas posibilidades formales. Ahi radica precisamente la vitalidad que convertird el muro en el
punto de partida y en el factor sobresaliente de toda una concepcién arquitectonica.

LA OMISION DEL MOMENTO MATERIAL

El muro también ha aceptado como propio de su esencia esa connatural inercia expre-
siva, dirlamos que esa pasividad formal. A partir de ello, surgen unas arquitecturas funda-
mentadas en un muro que prescinde precisamente de su condicion material como pretexto
para la forma.



R. POSTSFARHAS

Hemos analizado ya las dos caracteristicas que definen el muro, por un lado es capaz de
construir y por el otro de cerrar; dos papeles que resultan inescindiblemente unidos en la rea-
lidad, pero que pueden ser presentados de modo separado gracias al proceso de abstraccion
propio del discurso formal. De igual modo que hay muros vistos exclusivamente como cons-
truccién y que evitan intencionadamente representar su valor de cierre, también los hay que
aparentan Ginicamente cerramiento y omiten su sentido constructivo. Para lograrlo, el muro se
presenta generalmente bajo un enmascaramiento realizado por medio de revestimientos con-
tinuos, cuyo objetivo es ocultar todo lo que de una manera u otra pudiera hacer referencia a
su materialidad.

Parece que uno de los motivos de orden prictico mas claros y, en consecuencia, uno de
los origenes mas ciertos del empleo del revestimiento pudiera estar relacionado con la volun-
tad de cubrir un determinado sistema constructivo mural, para dar una manifestacion mads
conveniente del mismo porque no se considera suficientemente digno de ser mostrado direc-
tamente a causa de su tosquedad, pobreza material, etcétera.

Ahora bien, el revestimiento en orden a los significados implica el concepto idealista de
la pugna del espiritu por liberarse de las condiciones de la materia, y por eso se presenta como

15.2 Fachada de la Postsparkasse de Viena.

O. Wagner, 1904-1906.

15.3 Fachada lateral de la iglesia de San Leopoldo
en Steinhof. O. Wagner, 1906-1907.
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15.4 Viviendas en la Afrikanischestrasse de Berlin.
L. Mies van der Rohe, 1926-1927.

15.5 Viviendas en Berlin-Zehlendorf. H. Tessenow,
1927-1928.
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un intento de combatir la materialidad ineluctable del muro, reivindicando para él otra serie
de contenidos que, en mayor o menor medida, pueden entrar en contradiccion con ella, pero,
al mismo tiempo, sean susceptibles de ser evocados, tales como la ligereza, la fragilidad.

El revestimiento, por su propia naturaleza, tiende a superar todo lo que de accidental
encierra un muro que estd ligado a una serie de materiales concretos y a una particular dispo-
sicion de los mismos, identificindolo en el limite con sus cualidades mas generales, universa-
les e ideales —la continuidad, la homogeneidad y la isotropia—, reflejadas en el énfasis logrado
por la superficie lisa, por la unidad del plano.

Detras de un revestimiento indiferente a todo aquello que oculta, se halla una gran diver-
sidad de materiales y de sistemas constructivos propios de las diversas culturas materiales,
tanto tradicionales como vinculadas a las nuevas tecnologias industriales. El objetivo del reves-
timiento es el abandono, la omision del momento material del muro, negando cualquier pre-
texto de forma que se encuentre en su interior. Asi pues, el empleo del revestimiento coincide
con un proceso de simplificacion formal, en el que continuamente se cuestionan la necesidad
y el sentido de los motivos de forma surgidos a lo largo de su desarrollo.

Los elementos mas caracteristicos del muro, como las diversas clases de aberturas prac-
ticadas sobre él: puertas y ventanas, pierden también su posible consideracién constructiva
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cuando el muro esta revestido, es decir, la de ser los lugares mas idoneos para verificar la con-
dicién material del muro a través de sus diversas partes constituyentes: cargaderos, arcos de
descarga, jambas, alféizares, etc., y son tratados como simples huecos recortados limpiamente
sobre la superficie.

El revestimiento, al ocultar tras de si todo recuerdo material, reconduce el muro como
tal a su condicién de superficie y, a través de ésta, el muro se transforma en el soporte de
una composicion en la que ya sélo cuentan los principios abstractos de ritmo, proporcion
y simetria.

Ademas, a consecuencia de ello, el muro revestido puede hacer desaparecer la referencia
antropomorfizadora que acompana a la construccion, entendida como disposicion de los
materiales y trabajo que desarrollan, tanto en lo que se refiere al orden que establece dentro
del espacio como al tiempo a lo largo del cual se ha llevado a cabo dicha construccion. De
este modo, el muro revestido, al no mostrar ningun rastro de su génesis —un antes, un des-
pués, un abajo, un arriba, etc.—, queda arrancado de su nexo con el mundo exterior, depura-
do de todo aquello que en ¢l pudiera constituirse en el soporte de una posible dependencia
vital, traduciendo lo accidental y particular de sus presentaciones concretas por lo esencial y
universal de un ideal abstracto.

15.6 Sanatorio antituberculoso en Paimio.
A. Aalto, 1928-1933.
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15.7 El sistema estructural «Dom-ino».
Le Corbusier, 1915.

54. «La moderna técnica arquitectonica favorece mucho
el dominio de lo puramente geométrico porque los
materiales recientemente utilizados permiten formas
externas cualesquiera y las entregan por tanto del todo a
la subjetividad del constructor.»

G. Lukics: Estética, vol. 1V, pag. 139.
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LA FORMA GEOMETRICA

La consecuencia ultima, la tension ideal del muro revestido, del muro atecténico, es el
logro de la forma geométrica. Y no me refiero aqui a la geometria entendida como un medio
en el proceso hacia la forma, es decir, en su papel y acepcién usual a lo largo de la historia. En
este sentido, la geometria como ciencia exacta de las relaciones espaciales representa el momen-
to gracias al cual se pueden encaminar hacia la forma toda una serie posible de contenidos de
la arquitectura susceptibles de ser representados, y muy especialmente en el caso que nos ocupa,
los constructivos.

Por el contrario, cuando me refiero aqui al logro de la forma geométrica, entiendo la
adopcion, por parte de la geometria, de un significado bien diferente: aquel por el cual se cons-
tituye en el objetivo, en el fin del proceso formal. En este sentido, la forma arquitecténica tien-
de a identificarse con la forma geométrica, con su pureza, con su regularidad e, incluso, con
su aparente objetividad.

A ello se opone la construccion entendida como disposicion de la materialidad vy, al
mismo tiempo, como manifestacion de la génesis de la forma arquitecténica, de lo que resul-
ta una dialéctica entre construccién y geometria. Por un lado, la construccién vista como con-
taminacion de la forma geométrica para que pueda ser transformada en arquitectura y, por el
otro, la forma geométrica que, para alcanzar su objetivo como tal, tiende a parecer lo “menos”
construida posible. Una construccion que desempenara un papel mediador, posibilitando el
paso entre lo deshumanizado-abstracto de lo geométrico y el entendimiento organico del hom-
bre, al introducir en el discurso los presupuestos naturales del mundo de la materia.

Sin embargo, esta tendencia a lo geométrico estd enormemente condicionada dentro del
ambito de los sistemas constructivos tradicionales, pues en ellos, aunque el muro revestido
aparezca solamente como cerramiento, sigue teniendo una serie de dependencias constructi-
vas y estructurales reales ineludibles.

Van a ser los horizontes, abiertos por las nuevas tecnologias, los que permitiran a la
arquitectura basada en el muro llevar adelante estas tendencias geométrico-abstractas —la rea-
lizacion de ese esprit de geometrie—, al posibilitarle superar gran parte de sus condiciones mate-
riales y, consiguientemente, liberar a la forma de las ataduras que éstas le imponen®*.

EL MURO ATECTONICO

En concreto, las nuevas estructuras de acero y hormigoén, al reclamar para si la totalidad
de la funcion portante, liberan al muro de sus necesidades constructivas reales y le asignan el
exclusivo papel de cerramiento y de elemento soportado, lo que le proporciona un grado de
independencia insospechado hasta este momento. A raiz de esto, se posibilitard una aclaracién
funcional de los diversos elementos componentes que intervienen en la arquitectura, con el
fin de que los papeles que se les encomendarin dentro del conjunto aparezcan mas definidos



15.8 Villa Savoya en Poissy. Le Corbusier,
1928-1929.

15.9 Viviendas en Hoek van Holland. Rotterdam.
J.J .P. Oud, 1924-1927.
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15.10 15.11

15.10 Club obrero Zuiev en Moscu. |. Golossov, 1928.
15.11 Club obrero Russakov en Moscu.

K. Melnikov, 1927.

15.12 Casa Schroeder en Utrecht. G. Rietveld, 1924.

15.12
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y especializados que nunca: por un lado, el resistente propiamente dicho, que vendra ejercido
exclusivamente por la estructura, y por el otro, el de cerramiento, confiado a un muro ya sin
valor tectonico alguno, salvo el necesario para su propia construccion. Con ello desaparece la
complejidad y ambigiiedad que encerraba el muro y que en no pocas ocasiones habia consti-
tuido su principal argumento para la forma.

Las nuevas estructuras van a posibilitar la realizacién de formas geométricas puras, basi-
camente atectdnicas. Las dimensiones de pilares y vigas, las luces y los vuelos permitidos por
las nuevas tecnologias del acero y del hormigén y las consiguientes posibilidades que ofrecen
—grandes huecos, estratificacion horizontal, desaparicion de la estructura de la linea de facha-
da, etc.—, aportaran a la arquitectura aquellas caracteristicas que desde antiguo parecian estar-
le vedadas, tales como la ingravidez, la inestabilidad, el dinamismo, etc., todas ellas posibles
objetivos de una arquitectura concebida en los términos de la expresion pura. Una arquitec-
tura vinculada como nunca lo habia estado al resto de las artes plasticas, en el sentido de que
confunde con ellas sus limites, leyes, procedimientos y objetivos®.

Las nuevas tecnologias se van a constituir en liberadoras de las tradicionales ataduras y
limitaciones impuestas a la forma, creando las condiciones de una nueva Naturaleza opuesta
a la anterior, donde pueda existir aquel vacio deseado por la paloma de Kant, pero con el ries-
go de que, precisamente por eso, ésta acabe dejando de volar. Si las técnicas tradicionales se
proponian como fin y limite de su actividad la propia Naturaleza, tratando de llevar a la per-
feccién o a la realidad lo que ésta por accidente no alcanzé a perfeccionar o que por omision
no habia llegado a proponer, las tecnologias del mundo industrial y cientifico moderno lo que
pretenden es su superacion. Si el objeto de las técnicas tradicionales se lograba partiendo de
la materialidad y afirmandola, el de éstas es precisamente el ponerla en cuestion. Paraddjica-
mente, ésta parece ser la condicion de la moderna tecnologia, al mismo tiempo que pone en
primer plano del interés los materiales y los procesos fisicos de la construccion, quiza, como
en ningun otro momento de la historia, no parece favorecer la posibilidad de que esta mate-
rialidad pueda ser traducida en forma arquitectonica, dando lugar a una arquitectura que en
la practica renuncia a cualquier representacion de la misma.

55. «Asi la casa moderna dard la impresion de estar
planeando, de estar suspendida en el aire, de oponerse a
la gravitacién universal.»

T. van Doesburg: “La evolucion de la arquitectura
moderna en Holanda", en Principios del nucvo arte pldstico y
otros escritos, pag. 116.
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CAPITULO XVI

LA ESTRUCTURA RETICULAR

Las nuevas estructuras, al mismo tiempo que van a permitir al muro alcanzar definitivamente
el objetivo de cumplir un papel no tecténico en la arquitectura, tal como acabamos de ver, en
justa contrapartida, van a reclamar para si mismas todas las competencias en este mismo sen-
tido. A causa de ello, la estructura tendera a ocupar el centro de atencion de las arquitecturas
que se siguen planteando como objetivo la representacion de su condicion material. Estas
arquitecturas centradas en la representacion de la estructura no sélo siguen la tradicion de
otras anteriores, basadas en el Orden’® y cuyo objetivo era la evocacién del equilibrio activo
de la materia y la unidad entre realidad constructiva y apariencia, sino que consideran posi-
ble, incluso, superarlas debido a las posibilidades que brindan los nuevos materiales, porque
es a partir de la introduccién del hierro y del hormigén armado, cuando se puede hablar de
estructura sin contaminaciones, de estructura en el auténtico sentido del término. Los nuevos
materiales tenderdn, mas que al logro de estructuras particulares, a la consecucion de la Estruc-
tura por antonomasia, del Ideal de la misma.

Y este Ideal lo encarna la estructura reticular. Una estructura estrictamente reducida a los
elementos activos conductores de esfuerzos y autosuficiente por cuanto se puede basar en los
mismos con exclusividad, sin ninguna otra colaboracién para su construccién. Asimismo,
hace coincidir la construccion real de la arquitectura con la del espacio, con toda la serie de
consecuencias que esto tiene desde el punto de vista tipoldgico y formal. Ahora, cada arqui-
tectura concreta participa de esa construccion ideal del espacio y en ella encuentra precisa-
mente su razon de ser. Un espacio concebido como una malla tridimensional continua,
homogénea e isdtropa, extensible en todas direcciones, y que ya unicamente se puede enten-
der en estos términos. A causa de ello, la estructura reticular no es una particular, referida a
una arquitectura concreta, sino la estructura en su sentido mas general y universal, de la que
pueden participar muchas arquitecturas, es decir, la que trasciende su estricto significado cons-
tructivo y adopta el mas genérico de disposicion de las partes de un todo, un sistema de rela-
ciones, estructura como concepto mds que como forma.

Este surgir de la estructura reticular al primer plano del interés no hubiese sido posible
sin la intervencién en su construccion de los nuevos materiales: el acero y el hormigén arma-
do. Los nuevos materiales permiten el pleno y éptimo desarrollo del sistema estructural arqui-
trabado, tanto en lo referente a poder prescindir de la colaboracién del muro (no sélo en el
interior sino también en el exterior, en la fachada) como en lo relativo a su posible extension

16.1 La estructura reticular de acero de los
apartamentos Lake Shore Drive, Chicago, durante
la construccion. L. Mies van der Rohe, 1948-1951.

56. «El esqueleto de la estructura metilica o de hormigon
armado es casi con toda seguridad el motivo mas comiin
de la arquitectura contemporinea, y pertenece, sin duda, a
los elementos constituyentes por utilizar la terminologia
que hubiera empleado Sigfried Giedion mas ubicuos. Tal
vez el papel de la estructura quede perfectamente
ejemplarizado por ¢l dibujo de Le Corbusier que ilustra el
tema estructural de su casa Dom-ino, pero, ademis de su
evidente funcién primaria y ademis de su valor practico,
la estructura también ha pasado a adquirir un significado
que no es tan obvio.

Aparentemente, la reticula neutral de espacio delimitada
por el esqueleto de la estructura nos proporciona un
simbolo particularmente convincente y persuasivo, por lo
cual resulta que la estructura ya establece relaciones,
define una disciplina y genera una forma. La estructura ha
sido el catalizador de una arquitectura; pero debe
advertirse que la propia estructura también se ha
convertido en arquitectura, que la arquitectura
contemporinea es casi inconcebible sin ella. No cuesta
mucho recordar un sinfin de edificios en los cuales la
estructura muestra una apariencia incluso cuando ésta no
es estructuralmente necesaria; hemos visto muchos
edificios en los que la estructura parece hallarse presente
cuando en realidad no lo estd; y puesto que la estructura
parece haber adquindo una importancia que no estriba en
si misma, todos estamos dispuestos a aceptar tales
aberraciones. Sin llevar la analogia demasiado lejos,
podriamos decir que en la arquitectura contemporanea la
estructura ha pasado a detentar el papel que en la
Antigiiedad clisica y el Renacimiento tuvo la columna.
Como ésta, la estructura establece por todo el edificio una
raz6n comin con la cual se relacionan todas las partes y,
como el arco de ojiva en la catedral gotica, genera un
sistema al que quedan supeditadas todas las partes.»

C. Rowe: “La estructura de Chicago™, en Manicrismo y
arquitectura moderna y otros ensayos, pag. 91.
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57. «La construccion en hierro aparecia completamente
libre de aquello que los arquedlogos llaman las

permanencias y los doctos en la naturaleza, los residuos.

Pero la mente humana es tan lenta e incapaz

de liberarse de hecho de estas formas permanentes que,
aunque, estuviese claro que el hierro, por su naturaleza,
no podria ser hecho objeto de tales aberraciones
sentimentales, no pudimos evitar fundir en hierro

y levantar columnas con capiteles corintios, bizantinos
0 goticos.»

H. van de Velde: “El nuevo estilo™ en Architettura ¢
costruzione, pag. 141.
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en las tres direcciones del espacio, gracias al arriostramiento en la estructura de acero y al
monolitismo de la de hormigén armado.

La estructura reticular empieza a utilizarse en el campo de la construccién industrial con
el fin de conseguir la fibrica didfana. Mas tarde, extiende su empleo al resto de los programas
arquitectonicos, gracias a la versatilidad, la flexibilidad y, consecuentemente, la adaptabilidad
que con respecto a los mismos presenta. Con el tiempo, la estructura reticular llegara a ser la
estructura predominantemente utilizada en el siglo XX, constituyendo uno de los motivos de
representacion mas importantes que la arquitectura se propone enfrentar. En definitiva, la
estructura reticular tanto de hierro como de hormigén armado se considerard como la forma
técnica por excelencia, de la que puede partir el proceso de formalizacion arquitectonica del
mismo modo que se habia procedido en las arquitecturas anteriores.

Ahora bien, los nuevos materiales y sus tecnologias poseen significativas diferencias, no
solo fisicas y aparentes sino también conceptuales, con respecto a los tradicionales. Del mismo
modo que la posesion y consiguiente dominio de un concepto material habia resultado nece-
sario no solo para la utilizacion de una determinada forma técnica, sino, sobre todo, para su
comprension profunda y posterior formalizacion, ahora también es necesario que la arquitec-
tura se apropie de las nuevas tecnologias para hacerlas parte esencial del proceso formalizador
que en ella se desarrolla, para iniciar de nuevo aquel desarrollo por el cual las formas tecno-
logicas devienen en arquitectdnicas. Se trata de recuperar la unidad de conocimiento propio
del hecho arquitecténico, de pensamiento y accion, retomando el hilo conductor que nos
lleve a encontrar las formas estables y necesarias de un determinado sistema constructivo, acer-
candonos asi lo mds posible a las formas del propio tiempo.

LA PERVIVENCIA DE LAS FORMAS ANTERIORES

El proceso de aduenarse de una tecnologia es largo y costoso; sometido en sus inicios a
la l6gica inercia de las formas anteriores, ha de pasar necesariamente por estadios intermedios,
antes de llegar a formulaciones estables, estadios en que las nuevas estructuras aceptan en
mayor o en menor medida la imposicion de los estilos histéricos, de acuerdo con el ciclo de
los eclecticismos del siglo XIX en el que aparecen®’.

En el caso del hierro, dos condiciones parecen justificar esa adopcion de las formas his-
toricas: la primera, debido a su consistencia fluida inicial, carece de una forma propia o, cuan-
do menos, de una sugerencia de ella; y la segunda, su utilizacién responde en un principio
unicamente a las ventajas de orden prictico que posee con respecto a los materiales tradicio-
nales: mayor resistencia estructural y al fuego que la madera, mayor ligereza y posibilidad de
diafanidad que la piedra, de ahi la continuidad con las formas que estos empleaban, y de ahi
también la posible justificacién de la pervivencia de las formas historicas.

Otra muy diferente actitud de imposicion formal, exterior y extrana a las nuevas estruc-
turas constructivas, vendra desde el exterior del edificio. La fachada, una vez perdido su valor




16.2

como pared constructiva, tiende progresivamente a desaparecer y a coincidir en el limite con
la estructura que en realidad la construye, como consecuencia, las formas de la fachada se van
depositando sobre la reticula de pilares y vigas en un intento de paliar su todavia incomoda y
dura realidad. Si bien la estructura constituye el objetivo final de la forma, sigue sin ser la pro-
tagonista, el punto de partida de la formalizacién, ya que, aunque se le aplican formas mas o
menos adecuadas a la misma, en general resultan impuestas y poco o nada tienen que ver con
su verdadera esencia. En la Escuela de Chicago encontramos ejemplos de toda una serie de
aproximaciones a la estructura reticular de acero desde las formas de la fachada.

Ahora bien, lo que realmente nos interesa aqui es aproximarnos a las formas arquitec-
ténicas a partir de las nuevas estructuras constructivas, reconstruyendo aquel proceso, que
como ya vimos anteriormente, pasa previamente por la identificacién de los diversos elemen-
tos que componen las formas tecnologicas y por la definicién del papel que desempefian en
las mismas.

De nuevo nos encontramos con ese proceso de obtencion de formas arquitectonicas
cuyo objetivo primordial es hacer inteligible a nuestro sentimiento organico la funcién soste-
nedora, que ahora le resulta incomprensible en las formas tecnolégicas. Sin embargo, las con-
diciones han cambiado profundamente, sobre todo en algunos sectores que optan de una
manera mas decidida por aceptar el compromiso con los nuevos tiempos’®.

16.2/16.3 La pervivencia de las formas historicas.
Edificio en cast iron, Nueva York. Tercer cuarto
del siglo XIX.

58. «Todo sentimiento, todo pensamiento individual,
toda voluntad puramente humana, todo deseo particular,
toda suerte de apego, en una palabra, conducen a la
representacion de o trigico ¢ imposibilitan la plastica
de la paz.»

P. Mondrian: Realidad natural y realidad abstracta, pag. 23.
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16.4 Second Leiter Building, Chicago. W. Le Baron
Jenney, 1889-1891.

16.5 Carson Pirie Scott Store, Chicago. L. Sullivan y
D. H. Burnham, 1899-1904.
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Si en las arquitecturas que renuncian a la manifestacién de su materialidad (las que se
basan en el muro atecténico), la aparicién de lo geométrico-abstracto constituye una logica
consecuencia, en las que se centran en la representacién de su estructura constructiva, esa deci-
dida voluntad de sustituir la posibilidad de proyeccién sentimental que esta estructura es
capaz de generar por un alternativo afin de abstraccion en que la forma se afirme en un cons-
ciente despego de lo vital y, en consecuencia, en un rechazo a entrar en empatia con el espec-
tador, parece un contrasentido, una postura exclusivamente teérica que no se apoya en las
condiciones reales de la arquitectura, siendo mas propia del resto de las artes plasticas.

Sin embargo, este planteamiento comun a las diversas artes, y no tnicamente a las plas-
ticas —quiza en pocos momentos a lo largo de la historia haya habido tanta unidad en los plan-
teamientos de las mismas—, tiene en el caso de la arquitectura una serie de motivaciones
concretas y reales, que se pueden verificar en lo que se refiere a la naturaleza de las nuevas
estructuras y materiales constructivos. Nos daremos cuenta de ello al acercarnos a estas estruc-
turas con el interés de identificar y describir los elementos componentes, partiendo del enten-
dimiento de los nuevos materiales empleados en su construccion.
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16.6 Reliance Building, Chicago. D. H. Burnham,
1889-1891 y 1894-1895.

16.7 Brooks Building, Chicago. Holabird and
Roche, 1909-1910.
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16.8 La estructura de acero del Fair Store de
W. Le Baron Jenney durante la construccion.
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PROBLEMAS SUSCITADOS POR LOS NUEVOS MATERIALES

Si bien los materiales que doy en denominar tradicionales vienen, en mayor o menor
medida, dados por la Naturaleza, o bien su grado de elaboracion es directo y sencillo, en el
sentido de que unicamente tratan de alcanzar las caracteristicas resistentes y significativas de
los considerados ideales por una determinada cultura, por ejemplo, el caso del ladrillo con res-
pecto a la piedra, los nuevos materiales son el producto de una compleja elaboracién, resulta-
do de la aplicacion del conocimiento sistematizado y cientifico de sus propiedades, dirigido a
la optimacion de las prestaciones mecanicas, de la eficiencia entre fines y medios. El antiguo
objetivo de la técnica de alcanzar la Naturaleza es desbancado por el nuevo de su superacion.
El hierro y el hormigdn han logrado sobrepasar ampliamente las caracteristicas mas cuantifi-
cables de la madera y la piedra como son sus capacidades resistentes. Hemos pasado de la uti-
lizacién de un material tal como nos viene dado a la determinacion del mismo de acuerdo con
las nuevas necesidades y los objetivos requeridos para él.

La diferencia entre estas dos clases de materiales se pone de manifiesto también en el
diferente modo en que adquieren la forma. Los materiales naturales son basicamente objeto
de talla, la forma se obtiene quitando material, en un proceso de descubrimiento, de progre-
sivo desvelamiento. En éstos, la forma revela la presencia de una actividad humana, la huella
de un trabajo desarrollado en el tiempo, por eso la forma suele resultarnos proxima, pues en
ella nos sentimos identificados con el ritmo de la vida humana. Los nuevos materiales —el hie-
rro y el hormigdén— son moldeables, su condicién fluida determina las caracteristicas de la
forma final. Y esta forma se le impone, se le imprime desde el exterior en un unico proceso.
La huella del trabajo directo desaparece, ya que ahora se hace mediante un molde, y con ello
la capacidad antropomorfizadora que le es propia. En consecuencia, las formas que proceden
de estos nuevos materiales estan en cierto sentido predispuestas al distanciamiento.

Si en los materiales tradicionales, la aprehension de sus cualidades tenia que ver con las
de la materia en su sentido mads general y era consecuencia de una experiencia directa de la
misma, que bien podriamos denominar “natural”, ya que era una parte de la experiencia total
de la Naturaleza, en los nuevos serd necesario un conocimiento mas profundo de cada uno de
ellos, de sus propiedades especificas, de sus caracteristicas propias y de su particular constitu-
cién interna’’,

59. «Llegan arquitectos que utilizan las nuevas
posibilidades técnicas y que, a través de ellas, alcanzan
formas basicas. Muestran que los elementos abstractos
del contraste, del ritmo, del equilibrio, del peso,
proporcion y medida, se convierten en activos solo
cuando han sido destilados del caricter de los matenales,
s6lo cuando estin en resonancia con las fuerzas que
actian en su interior.»

L. Mies van der Rohe: “Aforismos, 1953", en Escritos,
didlogos y discursos, pag. 57.
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CAPITULO XVII

LA ESTRUCTURA RETICULAR DE ACERO
Y MIES VAN DER ROHE

Esta necesaria profundizacion en el conocimiento de los nuevos materiales en orden a la
obtencion de forma, que acabamos de apuntar en el capitulo anterior, se hallaba implicita,
entre otras, en las formas organicas adoptadas en sus comienzos por la estructura de hierro.
En muchas de las arquitecturas que lo utilizaron, no cabe duda de que tanto la inicial consti-
tucion material fluida del hierro como el papel de osamenta que en el edificio recibia habian
desempenado un importante papel en su formalizacién.

El acero supone un cambio importante con respecto al hierro, su antecesor inmediato.
Si el hierro carece de una forma propia, debido a esa constitucion fluida inicial, el acero lami-
nado, por el contrario, se presenta como un material ya predeterminado formalmente en lo
que a sus secciones se refiere. Estas son el resultado de una optimacién de las capacidades
mecinicas del material en cuanto a su comportamiento estructural, de acuerdo con la l6gica
econémica de a minima cantidad, el miximo rendimiento. Al material se le hace trabajar en
los limites de sus posibilidades, el comportamiento aparente ya no se corresponde claramen-
te con el real porque dicha optimacion ha reducido por debajo de lo verosimil aparente la
cantidad de material requerido para soportar los esfuerzos a los que se ve sometido. La sec-
cion del perfil laminado de acero es el punto de partida, por encima de cualquier otra consi-
deracion. La seccion es la disposicion pura de la materia en relacién con el esfuerzo que va a
realizar, la l6gica de una estricta funcionalidad, de una escueta eficacia sin ninguna concesion
a la forma.

En las estructuras reticulares de acero es posible identificar y describir el papel que rea-
lizan los diversos elementos componentes; en este sentido, pilares y jicenas son los elemen-
tos portantes y soportados, ademas se comportan como tales, ya que entre ellos existe una
clara discontinuidad como forma y una distincién en su modo de trabajo, se puede decir que
la estructura de acero se comporta similarmente a una estructura de madera. Sin embargo,
dos diferencias sustanciales desmienten esta aparente similitud, por una parte, la limitacién
formal que el uso de perfiles preconformados supone en orden a expresar contenidos cons-
tructivos, y por la otra, y ain mds importante, los nuevos sistemas de union, sujecién y
apoyo entre los diferentes elementos que constituyen la estructura. Si en los puntos de unién
entre pilares y vigas parece hallarse, al menos inicialmente, uno de los pocos campos posi-
bles de formalizacion que el sistema reticular de acero permite, con el desarrollo de los pro-

17.1 Edificios de apartamentos Lake Shore Drive.
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17.2 Primer proyecto de rascacielos de vidrio en la
Friedrichstrasse de Berlin, 1921.
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cedimientos de soldadura y el consiguiente establecimiento de una real continuidad entre
los elementos de la estructura arquitrabada, desaparece aquel natural y elocuente apoyo pro-
pio de éstos y es sustituido por un artificial e incomprensible adosamiento lateral de dificil
interpretacion desde la forma.

MIES VAN DER ROHE

Sin lugar a dudas, la arquitectura de Mies van der Rohe representa el esfuerzo personal mas
continuado y coherente por lograr una formalizacion arquitectonica de la estructura de acero.

Mies centra su interés prioritariamente en la representacion de la estructura constructi-
va, a la que considera la esencia de la arquitectura. De nuevo descubrimos una de las posturas
mis especificas del mundo clasico tal como acabamos de ver en el caso de la arquitectura grie-
ga, aquella por la cual la estructura constructiva se transforma en el vehiculo més genuino de
la expresion arquitectonica.

Podemos decir que el trabajo de Mies se reducira principalmente a transformar en arqui-
tectura dicha estructura constructiva, partiendo de la conviccion de que no debe existir contra-
diccién entre ambas. Segtin esto, no hay arquitecturas donde la estructura represente un problema
y otras donde no lo sea. La estructura no es la respuesta a una cuestiéon particular planteada por
un edificio en concreto, sino la respuesta a un problema universal, la Arquitectura.

Ya hemos comentado que la estructura es uno de los elementos mas ciertos de la arqui-
tectura, el sostén de la misma, y por lo tanto su necesidad primera, su objeto mas propio y
especifico. La necesaria adecuacion a una serie de condiciones y leyes ineluctables, por enci-
ma de la arbitrariedad que puede suponer una determinada opcion formal, convierten la
estructura en el principio que puede introducir orden y regla frente al caos del ingente mundo
formal posible.

La estructura, en este sentido, no es otra cosa que la esencia del construir. En la estruc-
tura quedan claramente expuestos el problema y su resolucién, el fin y los medios, el Qué y
el Cémo. Es decir, la importancia de la estructura no estriba tanto en ella misma como hecho
fisico cuanto en la capacidad de discurso légico que introduce en la arquitectura, como siste-
ma de relaciones, como disposicion de las partes de un todo. La estructura adquiere la cuali-
dad de planteamiento inicial de las relaciones internas que deben guiar el Proyecto, actuando
como idea directriz y motora. Cuanto mayor sea la claridad de la estructura, tanto mayor serd
la ayuda para la arquitectura, ya que puede servir para encauzar y trabar toda esa serie de fac-
tores y condiciones particulares introducidos en el curso del Proyecto, tales como el uso y el
material.

La estructura representa lo universal, lo inmutable y lo intemporal, frente a lo particular
y lo pasajero de los datos concretos; en definitiva, la estructura encarna lo objetivo frente al
subjetivismo que es propio de las diversas opciones formales.




La estructura se transforma en la espina dorsal de la disciplina arquitectonica, mas aun,
pensar en la estructura se convierte en un modo de hacer arquitectura. Por lo tanto, la estructu-
ra debera ser identificable como tal y evitar cualquier tipo de mixtificacién con los elementos de
cerramiento, a los que, a su vez, despojara de todo valor tectonico aparente. Es exclusivamente
en una construccion de «piel y huesos», en términos del propio Mies, donde quedara explicita-
do con claridad, tal como se desea, este valor adjudicado a la estructura.

Y es el vidrio el que posibilita esta representacion ideal del cerramiento, la diafanidad
alcanzada por ¢l permite la percepcion total de la estructura de soportes, una estructura que,
con anterioridad a la aparicion del vidrio, sélo se podia ver previamente a la colocacién del
cierre de fachadas. La vision de la estructura en los rascacielos en construccién fascinaba a
Mies, como sabemos por L. Hilberseimer. Sus proyectos de rascacielos de vidrio para Berlin
no son otra cosa que homenajes a esta idea.

Ahora bien, Mies no se plantea como un objetivo la concordancia entre el cierre y la
estructura, entre el interior y el exterior, como sucedia a partir de la introduccion de la estruc-
tura de hierro en los nuevos programas arquitectonicos de la sociedad industrial y cuyas més
altas cotas serian alcanzadas por la Escuela de Chicago, sino que es la propia estructura la
que surge como motivo de la representacion. Si en Chicago se entendia la estructura de hie-
rro como un hecho indiscutible, aceptindola como una necesidad inherente a la resolucién
de los nuevos programas arquitecténicos propuestos, ahora, dicha estructura ha madurado y
esta en condiciones de representar la quintaesencia de la arquitectura de un modo que
hubiese resultado impensable desde las técnicas tradicionales. Gracias a las nuevas tecnolo-
gias, parece posible construir esta idea esencial y, en consecuencia, transformar la arquitec-
tura en la representacion de algo verdadero y objetivo. Toda una época, la de la arquitectura
moderna, centra en gran medida de una manera u otra su interés en ello. Esa insistente y
continua tension de la arquitectura, en este momento, por alcanzar la forma mas sencilla
posible, la elementalidad en la figuracion, no hace otra cosa que manifestar los intentos de
depuracion formal propios de toda busqueda de objetividad.

Se puede hablar, incluso, de una nueva refundacién de la arquitectura como disciplina
propia y especifica, sobre la base de los datos suministrados por el presente, en el que se hubie-
ran constituido como un factor determinante las nuevas técnicas constructivas. De ahi el inte-
rés suscitado, muchas veces mas de facto que reconocido explicitamente, en torno a la
elaboracién de un lenguaje nuevo y compartido. El propio término International Style, acuia-
do en 1932, es revelador de un fundamental acuerdo existente entre posturas muy diversas,
para enfrentarse conjuntamente a un lenguaje comin o, cuando menos, a un posible inicio
del mismo, paso previo y necesario para la consecucion del estilo.

Los nuevos materiales constructivos y las nuevas tecnologias pueden transformar, en rea-
lidad, este ideal de un lenguaje nuevo y compartido, ya que posibilitan el reconducir toda una
serie de elementos arquitectonicos a su mads esencial formulacion, liberindolos de las depen-

17.3 Segundo proyecto de rascacielos de vidrio en
la Friedrichstrasse de Berlin, 1922.
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17.4 lllinois Center en Chicago.
L. Mies van der Rohe, 1969.
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dencias fisicas impuestas por los materiales tradicionales y, en consecuencia, déndoles el pre-
texto para distanciarse de las formas del pasado. El propio Mies nos recuerda que su genera-
cion valoré la téenica como una «fuerza civilizadora» con la que se podia contar.

Sera la estructura de piel y huesos, concretamente la malla reticular arquitrabada, la que
se constituird en uno de los més directos puntos de partida de ese proceso arquitecténico, que
no es otra cosa que el de la obtencién de formas estables y necesarias.

La estructura reticular se presenta como el esquema reducido estrictamente a elementos
portantes y elementos soportados, es decir, a elementos visualmente activos, esenciales en cuan-
to a su formulacién y, por lo tanto, idéneos no solo para representar sino también para mate-
rializar la idea de estructura. El trabajo de Mies estd precisamente en hacer participar a cada
edificio de esa idea esencial, poniéndolo de acuerdo con esa estructura universal, constructora
del espacio y consecuentemente de la arquitectura. Se trata de hacer coincidir de nuevo idea y
materia, de traducir el concepto estructural en realidad concreta sin traicionarlo; en definitiva,
se intenta averiguar: ¢cudl es la forma que en sus elementos constituyentes puede adoptar esta
idea basica estructural?, ¢como y a través de qué procesos, esos escuetos e inexpresivos ele-
mentos portantes y soportados de acero pueden devenir en elementos arquitecténicos?

Este objetivo, asi planteado, resulta en las nuevas circunstancias en que se produce cuan-
do menos desmesurado y abrumador para la capacidad de un individuo, si se pretende la vali-
dez y vigencia posterior, es decir, la estabilidad de las formas propuestas, ya que el consciente
abandono de las formas de la historia ha colocado al arquitecto en la dificil situacion de tener
que recomenzar el proceso formalizador practicamente desde cero. Mies es consciente de ello,
dandose cuenta de que producir una forma arquitectonica con perspectivas de éxito solamen-
te puede ser llevado a cabo por todo un ciclo cultural completo de individuos, y de que se
debe adoptar una actitud de cautela para no arriesgarse innecesariamente y caer en el tan temi-
do particularismo e individualismo dela arquitectura inmediatamente anterior, que, habien-
do pretendido la creacién de un estilo nuevo acorde con los tiempos —~Art Nouvean, Jugendstil,
etc.—, ni siquiera habia sido capaz de establecer el paso anterior: un lenguaje compartido, por lo
que, una vez desaparecidas sus principales figuras, habia caido en el olvido. Se puede afirmar
que la gran ambicién de Mies es que su arquitectura perdure, se intemporalice, se sume a las
grandes arquitecturas de la historia, y esta firmemente convencido de que para lograrlo las for-
mas deben trascender la condicién particular del individuo que las crea.

Por todo ello, Mies se vuelve hacia las formas técnicas, a las que tiene por ciertas, con
una continua y obstinada insistencia a lo largo de toda su obra. Precisamente éstas niegan su
condicién de tales, es decir, de formas conscientes, ya que proceden exclusivamente de un ana-
lisis de las caracteristicas del material empleado, de sus capacidades mecanicas, formas utiles
y, en este sentido, objetivas y libres de especulaciones estéticas. Mies se centra en la construc-
cion con el fin de recuperar una verdad universal para la arquitectura, oponiéndose a las bus-
quedas formales que siempre se enfrentan con el riesgo de proponer versiones particulares. Al




apostar por la certeza de las formas técnicas, Mies evitard el peligro de dar su version, incli-
nandose por una generalidad muy proxima a la ausencia de forma y renunciando claramente
—en esto consistird su mayor paradoja— a una arquitectura de autor.

Podemos reconocer esta actitud en la utilizacion generalizada de perfiles laminados sin
practicamente ninguna elaboracién. A Mies no le interesa la forma de los elementos singula-
res, puesto que no contempla el pilar y la jicena actuando separadamente como formas aisla-
das, sino trabajando conjuntamente en la construccion del pértico. La actividad formalizadora
de Mies, su contribucién la arquitectura, se dirige tanto a la aplicacion a la estructura de los
principios abstractos de ritmo, proporcion y simetria como a la precisa definicion de las rela-
ciones constructivas que se puedan establecer entre sus elementos componentes. Estas rela-
ciones se deberan hacer perceptibles en las nuevas condiciones facilitadas por los materiales y
sus tecnologias: la solucién de la jacena adosada lateralmente al pilar sera la demostracion de
la falta de aplomo, opuesta al tradicional sentido en la disposicion de los elementos, que posi-
bilitan el acero y la soldadura; las elaboradas uniones de la estructura metalica con los muros
de ladrillo pondrén en evidencia el caricter de relleno de los mismos.

Pricticamente toda la arquitectura de Mies trata de profundizar en las relaciones entre
los elementos constructivos, estudiando, a partir de esquemas similares, todas sus posibles
alternativas y variaciones, con el objetivo de caracterizar y asi diferenciar tanto edificios tipo-
légicamente iguales —Mies, en realidad, plantea dos tipos arquitectonicos: el hall y el rascacie-
los— como sus partes constituyentes en la malla reticular, la estructura y el cerramiento. Asi
pues, cada solucién adoptada para la disposicion de los elementos constructivos identificard
el edificio, al hacer de la solucién constructiva utilizada algo inseparable del mismo.

17.6

17.5 Crown Hall en el campus del IIT de Chicago.
L. Mies van der Rohe, 1950-1956.

17.6 Detalle constructivo del cerramiento del

Crown Hall.
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17.7 Detalle constructivo del cerramiento de los
17.8 Edificios de apartamentos Lake Shore Drive
en Chicago. L. Mies van der Rohe, 1948-1951

edificios de apartamentos Lake Shore Drive.
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Los edificios de Mies van a ser el reflejo de toda una serie de contradicciones existentes
entre la tecnologia y la arquitectura: por un lado, la uniformidad y la igualdad a la que fatal-
mente parece conducir la tecnologia —la forma tecnoldgica resulta éptima, modélica y, en con-
secuencia, repetible— y por el otro, la diferencia y la necesidad de variedad que exigen las
arquitecturas concretas debida a las cambiantes condiciones del encargo arquitecténico. En
definitiva, dualidad entre la tendencia al minimo a la que conduce el desarrollo de las nue-
vas tecnologias y el exceso de forma que requiere la mediacién humanizadora de la arqui-
tectura. Todo ello lleva a Mies a aceptar esta retérica mediadora, aunque no en lo que se
refiere a los elementos constitutivos de la estructura, a los que se niega a considerar aislada-
mente con un significado en si mismos, sino en lo referente a la estructura en su conjunto.
Para ello, duplicard la estructura introduciendo una segunda correspondiente al cerramiento,
perfiles laminados que refuerzan la carpinteria del muro cortina, poniendo en contacto dos
o6rdenes estructurales claramente diferenciados: el mayor, propio del edificio, y el menor, del
cerramiento; aquél de cardcter tecténico y éste sostenido por ¢él. Una retérica basada en la rei-
teracién de los mismos elementos que favorece diversas lecturas entre el cierre y la estructu-
ra, seglin sea el dngulo desde el que se observan las fachadas del edificio, y que proporciona
una mds clara legibilidad del mismo, ejemplos claros a este respecto lo constituyen el Crown
Hall en el IIT y los edificios Lake Shore Drive.

El trabajo desarrollado por Mies se ha situado siempre en el filo de la navaja, entre la
preeminencia dada al valor constructivo de la arquitectura y su irrenunciable cualidad formal,
entre la imperiosa necesidad de alcanzar la forma y el constante temor a sobrepasarla. Mies
utiliza la forma tecnolégica como punto seguro de partida, dilatando cautelosamente su expe-
riencia para justamente tocar los limites en que deviene forma arquitecténica, mediante la
minuciosa elaboracion del detalle —que en él se transforma claramente en un método de hacer
arquitectura— y del control de la proporcién, el ritmo y la simetria del conjunto.

A pesar de ello, Mies se deja llevar en no pocas ocasiones por la légica de la forma, 16gi-
ca constructiva en su caso, que bien podriamos denominar “construccién formal”, una cons-
truccion ya unicamente aparente. Asi sucede en el Alumni Memorial Hall y en los Laboratorios
de Quimica en el campus de la IIT de Chicago, donde la estructura que construye el cerra-
miento acepta un protagonismo que no le corresponde con respecto a la verdadera estructura
del edificio, con la que compite en la representacién; y en el propio Seagram, donde la estruc-
tura de cerramiento, tal como la hemos visto en el caso de los Lake Shore Drive, pierde su
subordinacion con respecto a la que construye el edificio, ocultindola y transformando a éste
en un atecténico prisma de vidrio.

Mies intenta de esta manera establecer un posible lenguaje arquitecténico a través de un
uso de la nueva tecnologia que estima el mas apropiado posible. Sin embargo, en su ultima
obra, la Galeria Nacional de Berlin, se aparta claramente de esta bisqueda que habia caracte-
rizado la prictica totalidad de su obra americana. Ahora, en la Galeria Nacional, por primera
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17.9 Alumni Memorial Hall en el campus del IIT de
Chicago. L. Mies van der Rohe, 1945.

17.10 Detalle constructivo del cerramiento del
Alumni Memorial Hall.

17.11 Detalle de esquina del Alumni Memorial Hall.

17.12 Detalle constructivo del cerramiento del
edificio Seagram.

17.13 Edificio Seagram en Nueva York. L. Mies van
der Rohe, 1954-1958.

17.14 Detalle de esquina del edificio Seagram.
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17.15 Nueva Galeria Nacional en Berlin.

L. Mies van der Rohe, 1962-1968.

17.16 Proyecto de edificio Bacardi en Santiago de
Cuba. L. Mies van der Rohe, 1957.

17.17 Nueva Galeria Nacional en Berlin.

17.18 Detalle de la columna de la Nueva Galeria
Nacional.
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y Unica vez en la obra construida de Mies se puede hablar de un interés formalizador en los
elementos constituyentes de la estructura, en definitiva, de una forma anadida. Un edificio rea-
lizado sin duda bajo la influencia del proyectado anos antes, con estructura de hormigén
armado, para Bacardi en Santiago de Cuba y no construido.

Una indiferencia de la forma con respecto al material concreto, hormigén o acero, aten-
ta unicamente a expresar un sentido constructivo y material universal, como es el equilibrio
entre el peso y el soporte. Ahora podemos hablar de una columna elaborada complejamente
desde la intencién de representar su mision constructiva. Una columna que recupera la cen-
tralidad y el éntasis y que, gracias a este ultimo, distingue dentro de ella misma una base y
una coronacion, frente a aquel continuo, unidireccional e indeterminado perfil laminado.
Ahora, la columna aparentemente ya no penetra en el suelo sino que se apoya en él, y la coro-
nacién ya no es un escueto corte mas o menos elaborado en su unién con la jicena, sino algo
claramente formalizado donde se apoya una viga, cuyos elementos rigidizadores —que corres-
ponden al encasetonado del techo- nos transmiten visualmente el peso que supone el mismo.
En definitiva, un discurso muy préximo al del Orden y muy significativo, por cuanto supo-
ne una duda final sobre la capacidad de representacion de la estructura material del edificio
por parte de las nuevas tecnologias, una reconsideracion de si en el fondo se debe entender
la arquitectura como el resultado de una tecnologia, mds aun, de la «culminacién real» de la
misma, o si, por el contrario, hay que partir de un concepto de arquitectura y de acuerdo con
¢l hacernos con una determinada tecnologia para llevarlo a cabo. En la Galeria Nacional,
Mies retoma aquel hilo del discurso entre los dos términos en que se debate la arquitectura
de todos los tiempos: el concepto de construccion de la Naturaleza, que siempre habia teni-
do en cuenta, complementado y perfeccionado ahora por el de las formas de la Historia.

17.18
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CAPITULO XVIII

LA ESTRUCTURA RETICULAR DE HORMIGON ARMADO
Y LA SIMPLIFICACION FORMAL

Estas caracteristicas de la estructura reticular de acero, que acabamos de ver y que la hacen dis-
tanciarse de la estructura arquitrabada tradicional, van a ser llevadas hasta sus tltimas conse-
cuencias con la aparicion y desarrollo del hormigén armado.

La consistencia inicial fluida del hormigén hari que la estructura reticular propenda a una
continuidad formal, asi como el uso de la armadura interior de hierro hara que tienda a una con-
tinuidad estructural en todas sus direcciones, con inercias adecuadas a las luces correspondien-
tes. La estructura reticular alcanzara por medio del hormigén armado las caracteristicas ideales
de un entramado regular, rectangular, monolitico y tridimensional. Debido a la continuidad
formal, en esta reticula resulta dificil identificar los diversos elementos componentes de la
estructura y, debido a la continuidad estructural, tampoco se pueden definir con claridad los
papeles constructivos que les corresponden. El monolitismo requiere rigidez en los nudos y,
en consecuencia, la transmision continua de esfuerzos en los diversos elementos que en ellos
confluyen. En el nudo, parte determinante de la estructura reticular, todos los elementos cons-
tructivos comparten los mismos esfuerzos, haciéndose evidente la unidad entre continuidad
material y funcionamiento real. Se hace, pues, confusa la clarificacion del nudo, un elemento
que en el proceso de formalizacion reviste especial importancia, ya que a partir de él se defi-
ne la forma de los elementos de la estructura.

Por otra parte, si pasamos a analizar la propia constitucién material de la estructura de
hormigén armado, nos daremos cuenta de esas sustanciales diferencias, que antes hemos
comentado con respecto a los materiales tradicionales. Tal es el caso de la dualidad existente
entre la apariencia exterior y la real constitucion interna del mismo: por un lado, se presen-
ta como un material pétreo, por el otro, es en realidad una estructura mixta de hormigén y
barras de hierro.

Esta estructura interna permitira el desarrollo de toda una serie de esfuerzos, que la apa-
riencia pétrea parece rechazar, con consecuencias importantes desde el punto de vista de la
forma obtenida, sobre todo, en lo que se refiere a la credibilidad estructural del conjunto, al
ponerse en crisis no solo los tradicionales principios estructurales visuales que acompanaban
el anterior sistema constructivo arquitrabado, sino también los sistemas proporcionales que
procedian de ¢l. Su exterioridad ya no establece una relacién directa con el real comporta-

18.1 Garaje en la Rue Ponthieu de Paris.
A. Perret, 1905.
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18.2 Edificio de viviendas en la Rue Franklin de
Paris. A. Perret,1903.

18.3 Museo de Trabajos Publicos en Paris.

A. Perret, 1937.
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miento de la estructura, ya que los datos fundamentales para su comprensién permanecen
ocultos al observador, pues pertenecen exclusivamente al especialista. El estudio de esta cons-

titucion interna del hormigén armado y de su consiguiente modo de trabajo es objeto de un
conocimiento especifico, que puede y de hecho se desarrolla independientemente de aquel
otro dirigido a la forma, a la representacién. Es mas, incluso el propio desarrollo de esas capa-
cidades internas parece entrar en contradiccion con su manifestacion exterior, como un ejem-
plo de ello: las mejoras cualitativas de los materiales empleados, el aumento de las cuantias de
acero, los avances en los métodos de ejecucion y calculo, etc., van a permitir a lo largo del
tiempo, y dentro de ciertos pero significativos margenes dimensionales, bien reducir las sec-
ciones, o bien aumentar las luces. Si, por una parte, la indiferencia hacia la forma, debida a la
inicial consistencia fluida del hormigdn, se puede considerar mas una limitacién que un aci-
cate en su busqueda; por la otra, los problemas planteados, tanto en la identificacion del tra-
bajo que los diversos elementos estructurales realizan como por la dualidad entre constitucion
interna y apariencia externa del hormigén armado, van a proporcionar dificultades importan-
tes y significativas en el camino hacia dicha forma.




LAS FORMAS TECNOLOGICAS COMO MODELO

En resumen, en las formas técnicas era posible identificar y, consecuentemente, definir
el papel de cada uno de sus elementos componentes, punto de partida de una dacion de forma
que se basaba en la detencién en sucesivos momentos de los esfuerzos que dichos elementos
realizaban, formalizindolos para poder observarlos. Las formas tecnoldgicas, por el contrario,
son proclives a la ocultacion, a la interiorizacion de los procesos de trabajo que suceden sin
visualizacion posible, el espectaculo no descubre su realidad y por eso encuentran dificultades
para constituirse en el origen de las formas inteligibles. La forma arquitectonica en cuanto tal
pierde, por lo tanto, su soporte mas cierto y queda en una clara situacion de indefension que
le lleva a aceptar directamente la forma tecnoldgica, y al hacerlo eleva la verdad funcional de
ésta a la categoria de belleza formal®’.

Esta prictica coincidencia entre formas tecnoldgicas y arquitectdnicas, caracteristica
reconocible en gran parte del Movimiento Moderno, no sélo es una consecuencia, en buena
medida inevitable, de lo que acabo de comentar, sino que al mismo tiempo serd aceptada
voluntariamente y de manera entusiasta por parte de los propios arquitectos®'. Hay un senti-
miento de que la tecnologia ha tomado la delantera a la arquitectura en el campo de la crea-
tividad. La aparente objetividad que las formas tecnoldgicas poseen, frente a la subjetividad
siempre presente en las arquitectonicas, hace que se constituyan no tanto en el punto de par-
tida de éstas como, en muchas ocasiones, en sus modelos mas directos.

La tecnologia adquiere un valor de primera magnitud; por medio de su dominio se
puede llegar al conocimiento y a la consecuente resolucién de los problemas que se planteen
en cada momento. Los ingenieros, como depositarios de la tecnologia, y las obras de ingenie-
ria, como su ejemplar manifestacion, adquieren ante los ojos de los arquitectos un prestigio
inigualado desde la separacién de sus respectivas disciplinas. Los principios ldgicos y raciona-
les empleados por los ingenieros estan al margen de contaminaciones estéticas, su campo de
accion es el de la determinacion de las formas utiles, el del ambito controlado por las leyes de
la maxima eficiencia, es decir, por las de la economia entre los fines propuestos y los medios
puestos en accién para conseguirlos. Ese es el modelo con el cual va a ser posible recomponer
la unidad perdida, recuperar de nuevo el objeto arquitectonico en su integridad, y la tecnolo-
gia tendra un papel fundamental en este sentido, ya que alli donde alcanza su culminacion real
trasciende la arquitectura, en palabras de Mies van der Rohe. La tecnologia es propia de cada
tiempo, constituyéndose en un pretexto, en un seguro punto de partida para poder conocer e
investigar sobre las formas especificas del mismo. La tecnologia nos permitira la obtencion y
la consiguiente posesion de las formas tecnoldgicas basicas, auténticos soportes sobre los que
se podra fundamentar el proceso arquitectonico posterior.

Anteriores experiencias formales en busca de un estilo acorde con los tiempos, como es
el caso del ciclo del Art Nouwvean, Jugendstil, Secession, habian caido rapidamente en el olvido. A

60. «Rechazamos reconocer problemas de forma, solo
problemas de construccion.»

L. Mies van der Rohe: “Tesis de trabajo”, en Escritos,
drdlogos y discursos, pag. 27.

61. «Los ingenieros son “Los arquitectos de nuestra
época”, lo que necesitamos es una “estructura logica de
los productos, légica sin compromisos en el uso de los
maternales, orgullosa y franca exposicion de los
procedimientos de trabajo”»

H. van de Velde. Cit. en N. Pevsner: Pioncros del diserio
moderno, pag. 26.
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pesar de que los resultados alcanzaron en algunos casos una brillantez fuera de toda duda, los
deseos de establecer un lenguaje compartido y permanente y, consiguientemente, un estilo
habian fracasado, constituyendo un periodo cerrado en la historia de las vanguardias arquitec-
tonicas. Conseguidas en gran medida como un logro debido a fuertes individualidades, con su
desaparicion ceso la vigencia de estas arquitecturas. En este sentido, es significativo el cambio
de algunos arquitectos como Wagner y Behrens, quienes, habiéndose dado cuenta de la debili-
dad de una postura, que, pretendiendo de un modo radical la bisqueda de una nueva figurati-
vidad, se acercaba peligrosamente a no proponer mas que una nueva ornamentacion, optaron
por intentar nuevas lecturas de una tradicion mds compartida y universal como era la clasica®?.

Resulta por ello comprensible el temor a dar una versién individual, a caer en la forma
subjetiva a pesar de toda la voluntad puesta en lo contrario. La gran meta propuesta, y aqui se
coincide plenamente con las grandes épocas de la arquitectura, es el estilo, aunque las diver-
sas posturas sobre esta cuestion no sélo resulten variadas, sino incluso a veces contradictorias.
En lo que si se estd de acuerdo es en que la consecucion del estilo es inicamente posible a tra-
vés de formas estables, compartidas y de validez universal.

En principio, parece que las formas tecnoldgicas van a constituir ese punto de comiin
acuerdo, de confluencia entre muy diversas experiencias. La aparente objetividad que les pro-
porciona el mundo cientifico-técnico del que han surgido las hace idéneas para iniciar la bus-
queda de ese lenguaje compartido, tnica base posible para la construccién del estilo, y es
precisamente ¢ésa su consustancial limitacién formal, ese “defecto” de forma, que las caracte-
riza y que las ha hecho inmunes a la especulacion estética, lo que las hace adecuadas para
alcanzarlo con perspectivas de éxito. Asi pues, en las formas tecnoldgicas concurriran los inte-
reses de toda una serie de arquitecturas en la superacion de lo individual y lo anecdético®?.

TRANSITORIEDAD DE LAS FORMAS TECNOLOGICAS

Esta decidida apropiacion desde la arquitectura de las formas tecnolégicas encierra, sin
embargo, una profunda contradiccion, porque lo que pretende la arquitectura es un lenguaje
compartido universal y, en consecuencia, estable, en cambio, las formas tecnoldgicas se plan-
tean como esencialmente cambiantes e inestables.

Las formas técnicas preindustriales, ante la resistencia al cambio propia de todo produc-
to de una cultura material artesanal, parecian haber dejado de existir en un tiempo concreto,
alcanzando en cierto sentido el valor mitico de arquetipos constructivos, su evolucién y modi-
ficacion solo era posible a lo largo de grandes ciclos de tiempo, como consecuencia de la
maduracién interna de la propia técnica.

Por el contrario, las formas tecnoldgicas industriales estin vinculadas al dinamismo del
desarrollo tecnoldgico, cuyo principio de accidn es la economia entre fines y medios, la ley de
la eficiencia, de ahi que en ellas la innovacién es un imperativo con el que se cuenta de ante-
mano, de ahi su ripida transformacion en el tiempo y la consiguiente transitoriedad y obso-

18.4 Ford Old Shop, Highland Park. Detroit
(Michigan). Albert Kahn y Edward Grey, 1908.
18.5 Continental Motor Manufacturing Company.
Detroit (Michigan).

62. «El individuo, como tal, es incapaz de crear una
forma; tampoco el arquitecto. Este intenta, sin embargo,
realizar este imposible una y otra vez, y siempre con
resultados negativos, La forma o el ornamento son el
resultado de un trabajo inconsciente, en conjunto, de los
hombres de todo un sector de civilizacién.»

A. Loos: “Omamento y educacién”, en Ornamento y delito

y otros escritos, pag. 52.

63. «Tender de todas maneras, con el mayor esfuerzo, a la
unificacion del estilo, componiendo todos, en lo posible,
con los mismos elementos. No tener miedo a trabajar
sobre una base que pueda parecer irida, con medios que
puedan parecer estéticamente limitados. Limitar, mds
bien, al miximo el niimero de elementos de los que nos
valemos y refinarse con ellos, para llevarlos a su miaxima
perfeccion, a la pureza abstracta del ritmo.»

G. Terragni: “Manifiestos del gruppo 77, en Manifiestos,
memorias, borradores y polémica, pag. 77.
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64. «(...) desprender cada cosa individual, perteneciente al
mundo exterior, de su condicién arbitraria y aparente
casualidad; en eternizarlo acercindolo a las formas
abstractas y encontrar de esta manera un punto de reposo
en la fuga de los fendmenos. Su mas enérgico afin es
arrancar el objeto del mundo exterior, por asi decirlo, de
su nexo natural, de la infinita mutacién a que estd sujeto
todo ser, depurarlo de todo lo que en él fuera
dependencia vital, es decir, arbitrariedad, volverlo
necesario ¢ inmutable, aproximarlo a su valor absoluto.»
W. Worringer: Abstraccion y Emfiiblung, pag. 31.

65. «Por otra parte, las leyes de la Economia reclaman sus
derechos: los perfiles metdlicos y, mas recientemente, el
hormigén armado son asimismo manifestaciones de
cilculo que emplean la materia en modo total y exacto;
mientras la vieja viga de madera puede esconder
cualquier nudo traidor y su escuadria conduce a una
considerable pérdida de materia.»

Le Corbusier: Vers une architecture, V1, pag. 192.

66. «La piedra y la madera, primeros materiales de la
construccion, se han formado en un proceso de
crecimiento orgdnico; para plegarlos a nuestros objetivos
debemos extraerlos manualmente de la materia natural,
trabajarlos, tallarlos. Este tipo de trabajo provoco
automiticamente en el hombre una postura creativa, lo
conduce al ornamento, a la decoracion, a la figura -como
si quisiera compensar la destruccion del drbol vivo o del
bloque de piedra revistiéndolos nuevamente de formas
sacadas de la naturaleza-. Nacen asi aquellas formas que
todavia hoy creemos deber repetir segun la tradicion o
variar segtin la moda. Nuestros materiales, y sobre todo
nuestro trabajo, se han transformado hace tiempo. (...)
Trituran las materias primas extraidas de la naturaleza con
métodos mecinicos, cuelan, comprimen, laminan las
unidades requeridas por la técnica constructiva: laminas,
planchas, fustes, bloques, etcétera. Seleccionan los
elementos quimicos y reconstruyen artificialmente lo que
la naturaleza, pensando solo en si misma, dejo crecer.
Apuran al maximo cada material segan sus dimensiones y
caracteristicas y no conocen ni exceso ni superfluo.»

H. Schmidt: “Los nuevos materiales”, en Architettura ¢
costruzione, pig. 155.

67. «Lo simple es el resultado de la economia, y doy a
esta ultima palabra el mas alto valor porque tiene el mas
bello significado. El gran arte es simple, las grandes cosas
son simples.»

Le Corbusier: L'Esprit Nouwveau en Architecture, pag. 39.
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lescencia de los diversos estadios alcanzados en ese mismo desarrollo, principalmente a causa
de la profundizacién en el conocimiento y la consecuente mejora de los diversos materiales
utilizados, la evolucién de los métodos y las hipotesis de calculo y, por lo tanto, de las formas
de trabajo, los nuevos modos de ejecucion practica, etcétera.

Asi pues, en el proceso de transformacion de las formas tecnologicas en arquitectonicas,
aun actuando dentro de estrechos limites para no perder su referencia y no llegar a ser un ins-
trumento de falsificacion de las mismas, se tratara de arrancarlas de su continuo devenir para
encontrar su esencia, lo que puede permanecer por encima del tiempo y de las diversas cir-
cunstancias, y representarlo. Esta es precisamente la labor de la arquitectura, encontrar lo nece-
sario que se esconde tras lo accidental, para decirlo con palabras de Mies, conseguir orden en el
caos incurable de nuestros dias®*.

SIMPLIFICACION FORMAL

Y en este proceso surgira la cuestion decisiva sobre las intenciones que se proponen la
arquitectura y la tecnologia, porque en buena medida resultan contradictorias e incluso diver-
gentes, y aqui me refiero concretamente al objeto de este trabajo, es decir, a la materialidad y
su representacion. Si la tecnologia tiende al minimo posible, la arquitectura parece consistir en
un exceso de forma, pues aqui precisamente reside la mediacion humanizadora que desarro-
lla. Esta misma diferencia se puede reconocer entre las formas tecnologicas y las formas téc-
nicas, donde la economia tiene muy diferente cometido e importancia®.

Si las arquitecturas que partian de las formas técnicas se basaban en un proceso de deco-
ro, entendido en buena medida como de adicién de forma, las que lo hacen de las formas tec-
noldgicas, por el contrario, se enfocan desde la perspectiva de una restriccion de la misma®®.

En definitiva, se trata de un proceso de simplificacion formal que, sujetandose a las for-
mas tecnoldgicas tal y como se manifiestan, las depura de todo lo que se puede considerar
accidental o transitorio, seleccionando lo que encuentra de estable, esencial y necesario. Un
proceso que, en ultima instancia, hace suyo, elevando a la categoria de modo de conocimien-
to, aquel principio prictico de economia entre medios y fines que se habia llevado a cabo en
la propia determinacién de las formas tecnoldgicas®’.

Una simplificacion formal que busca la unicidad, la pertenencia del conjunto a un mismo uni-
verso formal; es decir, no sélo la menor forma posible en cada elemento componente del mismo,
sino la menor diferenciacion posible entre las formas dadas a dichos elementos, a través de un pro-
ceso de regularizacion y, si es posible, de igualacion geométrica y dimensional de los mismos.

Simplificacion formal que, en consecuencia, hace perder individualidad al elemento
concreto, pues éste solo tiene sentido en un orden superior. Si considerado aisladamente,
como elemento, constituye una parte de una forma tecnoldgica sin mas, sera considerado en
su conjunto, como estructura, cuando deviene en arquitectura, en otras palabras, el tema es la
estructura reticular, y no el pilar o la viga. Si anteriormente el todo y las partes comparten el




mismo interés, ahora es el conjunto el que predomina por encima de las partes que lo com-
ponen, como la coetinea psicologia de la Gestalt lo confirma, en consecuencia, disminuye el
valor de los elementos individuales que se traslada a las relaciones entre los mismos. Nos esta-
mos acercando mds a un concepto de estructura de la forma que a uno de estructura cons-

tructiva arquitectonica®®,

LA CASA DEL FASCIO EN COMO, DE G. TERRAGNI

Este edificio ejemplifica con una gran claridad toda una serie de cuestiones surgidas
hasta este momento y que nos han conducido a la consideracion del proceso de simplifica-
cién formal como uno de los mds especificos llevados a cabo por la arquitectura moderna para
la obtencién de la forma.

En este edificio, con independencia de su revestimiento pétreo (una apariencia que en
el fondo tiene que ver con la consistencia pétrea del propio hormigén, por lo que no supone
ninglin enmascaramiento enganoso del mismo), lo que la arquitectura quiere representar es la
Estructura reticular como Ideal de construccion del espacio. En este sentido, la estructura de
hormigén armado se constituye en la estructura material que mejor puede llevar a la practica
este ideal. La estructura reticular de hormigén armado alcanza las caracteristicas ideales de un
entramado regular, rectangular, monolitico y tridimensional a través de una continuidad esen-
cial, donde se igualan practicamente vigas y soportes y se confunden, en lo que respecta a su
identificacion, los componentes de la estructura.

18.6 Terminal Warehouse Larkin Company
Building. Buffalo. Lockwood, Greene and
Company, 1911.

68. «(...) una forma se reduce a un sistema de relaciones
precisamente para revelar la generalidad y la
transponibilidad de este sistema de relaciones, es decir,
precisamente para mostrar en el mismo objeto aislado
la presencia de una estructura que lo hace comun a otros
objetos. Se procede a una especie de deshuesamiento
progresivo del objeto, primero para reducirlo a

un esqueleto estructural y después para elegir, en dicho
esqueleto, aquellas relaciones que son comunes a

otros esqueletos. En tltimo anilisis, pues, la estructura
propiamente dicha de una obra es lo que ésta tiene de
comun con otras obras, en definitiva, aquello que un
modelo revela.

U. Eco: Obra abierta. Introduccion a la segunda edicion,

pag. 41.
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18.7 Detalle de la Casa del Fascio en Como.
18.8/ 18.9 Casa del Fascio en Como. G.Terragni,
1932-1936.
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El arquitecto, al afirmar ante todo esta continuidad y esta unidad, reconducird todas las
formas posibles de los elementos de la estructura a un unico mundo formal posible que revele
lo esencial de la estructura y la sustraiga a la mera tecnologia y su consustancial inestabilidad
formal. Y, por eso, va a igualar dentro de lo posible, tanto geométrica como dimensionalmen-
te, los elementos componentes de la estructura.

Esta prictica indiferencia entre vigas y pilares, que hace perder interés a cada elemento
concreto en la afirmacién del conjunto de la Estructura, tendra como consecuencia la pérdi-
da de la referencia antropomorfizadora propia de la distincién entre elementos horizontales y
verticales, entre cargas y soportes. Lo que pone en cuestion las referencias de arriba y abajo,
de derecha e izquierda, y el edificio se convierte en una geometria abstracta susceptible vir-
tualmente de diversas posiciones en el espacio, todas ellas poseedoras de una l6gica formal.

Esta voluntad geométrica es reforzada por la superficie mural, presente en la fachada
principal, que reconduce el conjunto al paralelepipedo puro, y en la que ademis, se verifica
en ultima instancia esa continuidad y unidad esencial “monolitica” de la estructura de hor-
migén armado, que de este modo también puede ser leida como un muro abierto por una serie
de huecos sucesivos.

En este edificio, la construccion como disposicion de la materialidad ha desaparecido.
La estructura reticular de la Casa del Fascio ya no recuerda para nada su papel resistente, su
funcion material.

La tension final del proceso de simplificacion formal es el desvelamiento del elemento
de generalidad de la arquitectura, del mismo modo que lo fue el proceso de decoro que con-
dujo a la formulacién ejemplar del Orden, pero con una sustancial diferencia en lo que se
refiere al tema central objeto de este trabajo, es decir, con respecto al entendimiento de la ine-
luctable construccion fisica de la arquitectura como posible motivo de forma para la misma.
Si el proceso de decoro se fundamentaba en el reconocimiento de la materialidad del hecho
arquitecténico como pretexto determinante para la dacion de forma, el proceso de simplifica-
cion formal, por el contrario, niega su relevancia en este mismo sentido, llevando a la arqui-
tectura resultante a una renuncia a constituirse en representacion de su momento material.
Con ello desaparece aquel dato, quizd mas especifico, hasta el momento, de la arquitectura:
su materialidad, y, en consecuencia, uno de los pretextos mis ciertos y seguros sobre el que se
asentaba en buena medida aquel complejo proceso de formalizacion a través del cual resulta-
ba posible la comunicacion de contenidos, y no sélo aquellos constructivos iniciales, sino
también los ideoldgicos y simbdlicos, con los que se habian ido enriqueciendo a lo largo del
tiempo, es decir, la materialidad entendida como esquema de referencia para un posible “teso-
ro de memoria”, la materialidad como soporte de toda una ideologia de la arquitectura.
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A MODO DE REFLEXION FINAL

Podriamos decir que uno de los rasgos mas peculiares de estas nuevas arquitecturas seria el de
la eliminaciéon del momento material como pretexto de forma, como motivo para la misma.
Todas las caracteristicas que en dicho momento se evidenciaban, todas las cualidades sensibles
profundamente arraigadas en el concepto de materia, inmanentes a la misma, y que la forma
arquitectonica a lo largo de la historia habia tratado, en gran medida, de evocar, parecen ahora
no sélo haber perdido su relevancia, el valor prioritario que habian poseido, sino incluso
haber dejado de existir.

El objeto de las modernas tecnologias no parece ser otro que el de desmaterializar la
arquitectura, al contraponerse a la afirmacién de la materialidad de la misma, consecuencia de
la aplicacion del principio de maximizacién de la eficacia como economia de medios mate-
riales para la consecucién de un determinado fin.

En el campo arquitecténico, es decir, en el campo de los significados, esta antinomia es
voluntariamente aceptada al adjudicar a la tecnologia un papel “liberador” de las condiciones
de la materia, de las tradicionales dependencias fisicas que su uso imponia, un papel de motor
del cambio, una verdadera fuerza “civilizadora”. A través de la tecnologia es posible alcanzar
el mundo del espiritu, ultimo objetivo del arte, de la forma pura y liberada. La tecnologia, al
desmaterializar la arquitectura, lograba superar las consecuencias de orden sentimental que
ésta arrastraba a lo largo de la historia y cuyas formas claramente denotaban, permitiendo des-
cubrir la verdad que se escondia tras ellas. En este sentido, la tecnologia, oponiéndose al mate-
rialismo tradicional, proporcionaba el pretexto —aparentemente el mds positivo de todos—
para un alejamiento, e incluso el rechazo, de las formas de la historia.

En definitiva, a la tecnologia le viene adjudicado en este momento un papel que podri-
amos calificar de fundamentalmente ideoldgico, coherente con la tensiéon moralizante de los
movimientos de renovacion de la arquitectura. Se entiende que la tecnologia es una via de
acceso, de aproximacion a la verdadera esencia del problema de la arquitectura, al conoci-
miento de su realidad; su estrecha vinculacién con la ciencia, en un momento en el que el
conocimiento cientifico se presenta como motor del mundo moderno, parece confirmarlo.
Ciencia y tecnologia caminan de la mano, coinciden en sus objetivos, esta tltima encuentra
sus fundamentos en aquélla, trascendiendo sus estrictos criterios tecnolégicos de utilidad y efi-
ciencia en la busqueda de la verdad, también en dltima instancia el objetivo prioritario de la
arquitectura. Arte y ciencia son dos campos de conocimiento de la realidad, dos modalidades
dialécticas del proceso creativo.

Y la ciencia, el conocimiento cientifico, viene ya desde largo tiempo aplicindose al estu-
dio de la materia, sustituyendo el intuitivo, directo y comin de la misma por uno intelectual
y especializado.
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Frente al conocimiento inmediato, relativo a la aprehension de las cualidades fisicas sen-
sibles, cualidades naturales de una materia integrada en la totalidad de la experiencia de la
Naturaleza y cuya tension ultima era aquella Materia considerada ideal por una determinada
cultura y susceptible de una interpretacion poética a través de aquellos paradigmas formales
elaborados por la arquitectura, surge ahora un materialismo de la materia, racional, instruido,
experimentador, que se basa en el estudio concreto de los materiales especificos, atento a su
verdadero ser mas alld, incluso, de su apariencia sensible, atento también a la constitucion
interna de los diversos materiales, en la que la multiplicidad cadtica del mundo moderno halla
de nuevo la generalidad y universalidad que antes solo se descubrian en las cualidades apa-
rentes de la materia. Asi, los diversos materiales se pueden estudiar en lo que de comun tie-
nen entre si, factores cuantitativos que caracterizan su estructura interna y a través de ella son
susceptibles de cambio, mejora y superacion. Estructura interna en que la materia aparece des-
materializada, puesto que, en tltima instancia, tan sélo se trata de una organizacion esencial-
mente energética.
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El proyecto de la calle sin nombre, Joaquin Sabaté, Arquithesis 4

El claro en el bosque, Fernando Espuelas, Arquithesis 5

Las unités d'habitation de Le Corbusier, Eduard Calafell, Arquithesis 6
Berlin-Postdamer Platz, Carlos Garcia Vaquez, Arquithesis 7

En preparacion:
El orden fragil de la arquitectura, Joaquim Espanol, Arquithesis 9




| didlogo entre la columna y el muro nos remite a uno de los discursos quiza mas espe-
ificos que se puedan efectuar en torno al hecho arquitectonico: el de la materialidad.
n discurso que tiene su punto de partida en la propia configuracion del orden griego,
hue de este modo se constituye en la piedra de toque de todas aquellas arquitecturas
ue consideran la condicion material como su contenido esencial.

| orden griego se presenta como el punto mas alto alcanzado en la representacion de
as relaciones tectonicas activas de peso y soporte, sus formas evocan magistralmente esa
ecesaria condicion de equilibrio de la materia con la cual se construye.

or otro lado, el muro, si bien inicialmente manifiesta una connatural inercia expresiva,
0 se resigna a tener un papel secundario con respecto a la columna y, de acuerdo con
su necesidad en la arquitectura, reclama para si un valor preponderante en la represen-
acion de la misma.

A partir de aqui quedan establecidas las bases de un dialogo entre la columna y el muro
nue se renueva en cada arquitectura y del que en esta tesis se muestran una serie de
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