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Orden y memoria en
la arquitectura contemporanea

DetLriNn RopriGguez Ruiz

«Si un bello atrio, un vestibulo correspondiente, 6
por ultimo un aspecto total de una fachada, se
pueden mirar como un discurso preliminar, ¢
como un prologo en un escrito, no sera infundado
decir, que una portada puede mirarse como el pri-
mer vuelo de un poeman.

Marqués pe UReNA, Reflexiones sobre la arquitectura, or-
nato y musica del templo, Madrid, 1785, pag. 219.

«... todas las formas tienen su virtud en si mismas,
y no en un “contenido” conjetural».

Jorge Luis Boraes, «La muralla y los libros», en Nueva
Antologia personal, Barcelona, 1980, pag. 242.

Decia Gian Lorenzo Bernini, el gran arquitecto de la Roma barroca,
que el principal mérito de un arquitecto no consiste en levantar edificios
admirables y espaciosos, sino en sacar partido de los problemas, de los
defectos, de los inconvenientes, de tal modo que, si esos obstaculos no
existiesen, habria que inventarlos. Recientemente Quinlan Terry se pre-
guntaba si «<no representa un reto enfrentarse a cada problema nuevo par-
tiendo de principios antiguos»'.

Arquitectura, Tradicion y Clasicismo pueden ser entendidos como
perfectamente intercambiables y de hecho asi ha ocurrido en muchos pe-
riodos de la historia de la arquitectura. Hoy el fendmeno parece generali-

' La afirmacion pertenece a sus «Siete malentendidos sobre la arquitectura clasica», de
1981, véase B. J. ARCHER y A. VIDLER, Follies. Arquitectura para el paisaje de finales del si-
glo XX, Madrid, 1984, pag. 28.
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zarse y los problemas, cuando no existen, se inventan con el fin de encon-
trar una salida individual y sorprendente a la monotonia de la modernidad.
De ahi que resulte tan complicado establecer parametros criticos comu-
nes para explicar la produccion arquitecténica mas reciente. Desde los
oportunismos mas faciles a las mas complejas elaboraciones tedricas y
figurativas, lo que parece evidente es que el Clasicismo, o mejor, como ha
escrito Teyssot, el arcaismo, «esta de moda»?.

En cualquier caso, el fendmeno sefalado no es algo estrictamente
reciente, aunque si su caracter publicitario. Paralelamente al Movimiento
Moderno, a veces en oposicidn, en otras ocasiones en polémica con él
—pensemos en el clasicismo modernizado de la arguitectura de los anos
30—, la tradicion y el clasicismo mantuvieron un atractivo cologuio con la
vanguardia que, hasta tiempos recientes, ha sido sistematicamente oculta-
do con el fin de defender la coherencia del racionalismo y del Estilo Inter-
nacional. Precisamente, uno de los mentores de ese ultimo término, Philip
Johnson, colaborador del gran Mies van der Rohe, a propdsito de las
pseudocolumnas monumentales de su Kline Tower de la universidad de
Yale afirmaba, en 1973, que «es maravilloso y divertido sentirse pequenio.
Amo la columnata de Bernini»®. Para tratar de entender la laberintica para-
bola del clasicismo arquitectonico durante el siglo xx se hace cada vez
mas necesario el estudio de aspectos laterales, despiazados, silenciados,
también con la finalidad declarada de constatar que la complejidad del
arte moderno no puede ser reconducida a una sola historia.

DE LOS ORIGENES AL POSTMODERNO

La historia de la arquitectura contemporanea no puede ser durante
mas tiempo solamente una historia de lo nuevo y, en ese sentido, la per-
manencia de lo clasico, ya sea a través del historicismo, de la tradicion
Beaux—Arts o del productivo valor del contraste figurativo entre lo viejo y
lo nuevo, constituye, sin duda, un apasionante capitulo no solo para los
historiadores sino, como se podrd comprobar, también para los arquitec-
tos. Sin embargo, no puede negarse que una reconsideracion semejante
corre el riesgo de asumir complicidades polémicas ya que lo clasico man-
tiene aun connotaciones adjetivas singulares. Si leyéramos en cualquier

? G. Tevssor, «Arqui—tec—tonico. La cuestion de los origenes», en Artifex, n® 3, 1984, pags.
17-26.

¥ Entrevista a P. Johnson en J.W. Cook y H. KLotz, Conversations with Architects, Nueva
York, 1973.
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revista de arquitectura de los ultimos afnos frases como estas: «la linea
recta y el paramento plano han de ser las unicas reglas a seguir... La
supresion total del capitei seria absurda y nos haria caer en el mal enten-
dido racionalismo... El clasicismo es la perennidad de la forma...», no nos
sorprenderian en absoluto. Las mismas fueron escritas por Diego de Rei-
na en 1944, en su Ensayo sobre las directrices arquitectonicas de un
estilo imperial. Pero también cabe recordar unas semiocultas casas schin-
kelianas construidas por Gropius, el gran abanderado del racionalismo,
entre 1907 y 1910, a base de bloques cerrados, frontones, ediculos con
pilastras, etc., o la Embajada alemana en San Petersburgo, construida por
Behrens y Mies en 1912, componiendo la fachada con un orden gigante
toscano, o, como no, la invencién de un nuevo «orden compuesto» por
L. Kahn, que lo definia como un orden compuesto entre el ladrillo tradicio-
nal y el cementerio armado, y consistente en un segmento de arco con
tirante, algo que ha sido muy utilizado con posterioridad, sobre todo en
algunas recientes obras, paradigmas de lo «romano».

Cada dia se hace mas necesario desvelar arbitrariedades como la de
hacer derivar de Paxton la modernidad de Le Corbusier, en vez de hacerlo
de algo mucho mas proximo a su formacion como es la tradicion Beaux—
Arts o su aprendizaje con Behrens.

En los primeros treinta afos del siglo xx, la busqueda de un nuevo
comienzo para el arte no tenia mas remedio que comprometerse con el
clasicismo entendido como el arte del eterno comienzo. «En el arte en
generai —escribia Sklovski—, y concretamente en los conjuntos arquitecto-
nicos, lo importante son los choques, los cambios de sefal, del mensaje».
El mismo formalista ruso indicaba el supuesto, olvidado en favor de la
coherencia de lo nuevo, de que «lo viejo queda en lo nuevo, es reconoci-
ble, pero recibe una nueva interpretacién, adquiere alas, otras funciones»*.

Pero no estamos solo ante una recuperacién historicista y acritica del
clasicismo histoérico, sino ante un apasionante debate con lo clasico, entre
lo antiguo y o moderno, que se formula de muy diversas maneras. Parece
obvio sefialar la banalidad de un tépico de la historiografia moderna en el
que la critica del clasicismo se hace desde instancias morales, en perfecto
acuerdo con la tradicion que ve en el racionalismo una opcion ética y
progresista. De este modo, por ejemplo, Benevolo sefald en su dia que la
arquitectura de Tessenow, como antecedente de la arquitectura nazi, era
moralmente despreciable.

Por un lado, el concepto ambiguo de «protorracionalismo» lejos de
ser considerado como un momento de transicidn en el que perviven ele-

4 V. SkLovskl, La disimilitud de lo similar, Madrid, 1973, pags. 121 y 133.
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mentos tradicionales y, a la vez, anticipa soluciones nosteriores, debe en-
tenderse como una produccién auténoma, especifica, en polémica con el
racionalismo y, ademas, coetanea de las obras de este ultimo fenémeno.

Las citas, las analogias, los contrastes, la abstraccion linglistica, la
memoria, la busqueda de los origenes del construir, las distorsiones, la
monumentalidad, son procedimientos desde los que se estudian aporta-
ciones bien diferentes. Es mas, el propio racionalismo del Movimiento Mo-
derno aspiraba a convertirse en un nuevo clasicismo, en un nuevo estilo,
de lo que tenemos buenas pruebas en la arquitectura de la Bauhaus, de
Mies van der Rohe y en la codificacion del Estilo Internacional.

Los ejemplos de Viena, del Deutscher Werkbund, de Perret, de Gar-
nier, del doricismo escandinavo, de Plécnik, de la polémica italiana, de!
ejemplo soviético, nos iran dando pruebas de la importancia del clasicismo
ante la vanguardia, unas veces formulado como antivanguardia y otras
comprometido con ella®. Como ha sefialado Rowe recientemente, sin la
base clasica no hubiera sido posible conducir el ataque de la modernidad.
Racionalismo y «razdn» clasica parecen condenados a discutir: la «cabana
rustica» de Laugier versus la Maison Domino de Le Corbusier®.

La arquitectura como valor universal, el orden vitruviano, la pasion
por la simetria (Tessenow sefalé que nunca se podria hacer arquitectura
si no se amaba profundamente la simetria y Wittgenstein reconocia en la
simetria algo acabado, perfecto, que el hombre maneja a priori), son per-
fectamente reconocibles en muchas propuestas.

Por otra parte, con respecto al momento actual, y una vez convertidas
en novelas de aventuras, las ambiguas y contradictorias proposiciones
postmodernas nos han dejado una inestimable herencia: a partir de ahora
el proyecto parece acercarse con mayor pasion e intimidad a la literatura.
Pero no desde la importante y sugestiva tradicion de las arquitexturas o
arquitecturas literarias’, sino en un afan de hacer verosimil la desintere-
sada y altruista lucha de nuevos héroes, de nuevos e incomprendidos
«pioneros». Aunque también es cierto que ante algunos textos no sabe-

° Sobre estos fendmenos la bibliografia se ha multiplicado en los uitimos anos, pero con-
viene tener en cuenta algunos importantes estudios: |. SoLA-MoraLEes, «Dal contrasto all'ana-
logia», en Lotus international, n° 46, 1985, pags. 37—45; F. Borsi y E. Gooou, Vienne. Archi-
tecture 1900, Paris, 1985; J. CLaR (ed.), Vienne 1880-1938. L 'Apocalypse joyeuse, Paris,
1986; W. OescHLIN, «Contro la storiografia della “tabula rasa”», en Rassegna, n° 5, 1981,
pags. 36—41; L. PaTeTTA, La monumentalita nell’architettura moderna, Milan, 1982.

& C. Rowe, «Architettura e classicita» en V. MAGNAGO LAMPUGNANI (ed.), Architettura moder-
na. L’avventura delle idee 1750—1980, Milan. 1985, pags. 80-82.

7 Sobre este ultimo término véase Juan Antonio Ramirez, «Diecinueve puntos para una
Arquitectura literaria», en Arquitectura, nim. 219, 1979, pags. 69-74.
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mos muy bien si estamos frente a una deliciosa novela o una nueva version
de la vieja tradicion moderna de los manifiestos.

El mejor ejemplo de todo esto nos lo ha proporcionado recientemente
un prestigioso historiador de la arquitectura, Paolo Portoghesi, que ha he-
cho de su ultimo libro® una reflexidn autobiogréafica en la que aparecen
sucesivamente derrotados sus antiguos fantasmas.

También hay que sefalar la frecuencia con que aparecen plantea-
mientos vy juicios inverosimiles, contradictorios, faltos de coherencia, vy, a
veces, amargos, incluso como bromas. Veamos dos ejemplos escogidos
al azar de estas incomprensibles «bromas». En uno de ellos, Charles
Jericks analizando la arquitectura de Aldo Rossi —a la que en otro lugar ha
calificado de fascista (sic}-, sefiala: «En ltalia, la experiencia del arquitecto
moderno ha ido siempre estrechamente relacionada con la muerte. Varios
racionalistas murieron en campos de concentracion, otros disefaron mo-
numentos para patriotas, por 10 que no es extrafo que los temas mortuo-
rios y las connotaciones de campos de muerte informen constantemente
su obra»®.

El otro ejemplo nos lo proporciona Portoghesi al constatar la coinci-
dencia de posturas entre el manifiesto de! Sindicato Solidaridad y el
Postmoderno (?). Afirmacion que es mas incomprensible aun cuando casi
todos estamos de acuerdo en el fracaso de una idea difundida por el
Movimiento Moderno: la relacion dialéctica entre vanguardia artistica y
vanguardia politica, como forma idénea de secundar un cambio de estruc-
turas y de comportamientos.

El debate que se encierra detras de esta fachada es muy complejo y
por eso mismo se nos hace cada vez mas dificil entender que todo él
pueda reducirse a una férmula afortunada que tiene en su punto de mira
al Movimiento Moderno; sobre todo, cuando tampoco éste puede consi-
derarse un todo homogéneo, como ha demostrado la mas reciente histo-
riografia.

8 Paolo PORTOGHESI, Postmodern: L architettura nella societa postindustriale, Milan, 1982,
Ed. Electa. Un analisis sobre la crisis del Movimiento Moderno puede verse en una obra
anterior de PORTOGHESI, Dopo !'architettura moderna, Ed. Laterza, Roma—Bari, 1980.

9 De Charles JENksS parece inutil recordar tres libros conocidisimos: Movimientos Modernos
en Arquitectura, Blume Ed. Barcelona, 1983; E/ lenguaje de la arquitectura postmoderna, Ed.
Gustavo Gili, Barcelona, 1980, y Arquitectura tardomoderna y otros ensayos, Ed. Gustavo
Gili, Barcelona, 1982. La afirmacion se encuentra en Ch. Jenks, «Racionalismo irracional. Los
rats desde 1960», en Arquitectura tardomoderna..., op. cit., pag. 133. En un sentidc muy
distinto es interesante ver las relaciones entre lo funerario y la arquitectura tal como se plan-
tean en un numero monografico de la revista Lotus International, num. 38, 1983.

291



DeLrin Robricuez Ruiz

Ya hemos sefalado en otro lugar'® que la relacién con la historia, a
veces para negarla, es uno de los elementos claves para entender la arqui-
tectura contemporanea que, al mismo tiempo, pretendia conservar su ca-
racter artistico en medio de la disolucién metropolitana, a pesar de muilti-
tud de pronunciamientos en sentido contrario.

En el momento actual, después del postmoderno, nos gquedan preci-
samente las inquietantes arquitecturas y proyectos de los ultimos afos y
con ellos dos o tres problemas decisivos para el futuro (un futuro en el que
el elemento prioritario del debate seréa el de la pasion por la forma, tema
ya viejo en la historia de la arquitectura). Problemas que podemos precisar
polémicamente como los de la «ejemplaridad del dérico» —entendido como
paradigma de la naturalidad de lo clasico-, la pureza como verdad y valor
de Mies y el estadillo autobiografico del didlogo con la historia de Le Cor-
busier.

La actividad arquitectdnica mas reciente no hay que leerla sdlo como
una respuesta acorde con un eclecticismo radical que se convierte en
caricatura cuando se quiere ver en él una nueva norma. Tampoco el mito
de un nuevo orden, de un nuevo cédigo referencial explicito, equilibrado y
sancionado por las permanencias formales y tipoldgicas de la historia, tie-
ne mucho sentido. Tal vez habria que ver en la nueva arquitectura una
voluntad de presentarse conscientemente como fragmentos.

Es necesario que aclaremos algo mas sobre esta idea. Si el movimen-
to moderno habia planteado sus arquitecturas como fragmentos de una
utopia de control figurativo y de comportamientos de la gran ciudad, las
Ultimas arquitecturas se presentan como fragmentos de un collage y esto
so6lo en el sentido de una ciudad donde los significados y las formas coli-
sionen simbdlicamente, como recientemente ha propuesto Colin Rowe'",
sino que la ciudad acoge y selecciona los fragmentos de un collage defini-
do por la permanencia de la historia. En este supuesto cabe ademas la
posibilidad de hacer converger los intereses de una arquitectura de la
ciudad, en el sentido que le han querido dar Aldo Rossi y la Tendenza,
con los de una arquitectura que se refiere a si misma en cuanto historia.

Clasicismo e historia vuelven a ser elementos decisivos para el pro-
yecto: la pasién por los elementos y por su articulacién se vuelven a pro-
poner como base de la meditacidn sobre la forma de la arquitectura y de
la ciudad. Pero se trata de un clasicismo que no es sinénimo de orden ni

0 Ver El siglo XX. Entre la muerte del arte y el arte moderno, Ed. Istmo, Madrid, 1982.

" Colin Rowe y Fred KoeTTer, Ciudad Collage, Gustavo Gili, Barcelona, 1981. De Collin
Rowe conviene releer con frecuencia, sobre todo en estos momentos, su Maniferismo y arqui-
tectura moderna y otros ensayos, Gustavo Gili, Barcelona, 1978.
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de cita culturalista y arbitraria; al contrario, estamos ante un clasicismo
critico que lleva en sus propias contradicciones la razon del eclecticismo.
Y este es un debate abierto desde el sigic xvit y que la reciente tradicién
de las Beaux—Arts no supo resolver. Sélo con una aparente negacién de
la historia se quiso cerrar este debate y ahora, como negacion de esa
negacion, algunos vuelven a proponer una cuestionable reactualizacion
del clasicismo con un marcado idealismo que en su afan de justificarse en
la realidad de la produccién masiva e indiscriminada de viviendas y con un
sentido instrumental del lenguaje clasico han propuesto (a inverosimil idea
de un «clasicismo proletario». Sin entender que la especificidad de lo cla-
sico tiene poco que ver con la mascara y con el maquillaje, Charles Jencks
ha adoptado este término, en su incesante innovacién publicitaria, para
explicar el Palais d’Abraxas de Ricardo Bofill en Marne—{a—Valiée'.

Orden y memoria, como portadores de una elocuente calma y medita-
cién, no pueden reducirse al esquematismo ahistérico de simplificar las
compiejas relaciones que ha establecido la tradicién clasica entre mime-
sis, tipo y lenguaje en una espectacular férmula: «El clasicismo del hormi-

gon puede imitar el clasicismo de la piedra, que imitaba las construcciones
de madera»'3.

Los problemas formales del clasicismo y de la historia aparecen en
algunos proyectos utilizados como citas, ya sea con un caracter loégico o
evocador, con una intencion polémica 0 como juego arbitrario, con el sen-
tido de defensa de las agresiones de la gran ciudad ¢ con el de perpetuar
la artisticidad como reaccion pedagodgica, y como una manera de ahogar
la modernidad. La cita tiene a lo largo de la historia su maxima ejemplari-
dad cuanto mas se independiza de la funcién del nuevo contexto. De ahi
que las referencias, por parte del neorracionalismo de Rossi, Grassi o la
Tendenza, al tipo como programa, recogiendo la tadicién de Durand®,
corra el riesge de reducirse a modelo (leccién facil de aprender en todas
las Escuelas de Arquitectura), a no ser que recupere el significado histérico

1?2 Charles Jenks, «Le classicisme Free Style a la frangaise», en AA.VV, Architectures en
France. Modernité/Post—Modernité, Centre Georges Pompidou, Paris, 1981, pag. 33.

S Jbidem, pags. 32-33.

4 Sobre este tema es importante consultar el prélogo de Rafael Moneo a la edicién espa-
fola de J.N.L. Duranp, Compendio de lecciones de Arquitectura. Parte Gréfica de los concur-
sos de Arquitectura, Ed. Pronaos, Madrid, 1981, pags. V-XIil, donde sefiala: «Escribir un
tratado como el de Durand se ha convertido en la ambicion de mas de un arquitecto contem-
poraneo al pensar que la disciplina no adquirira hoy su madurez hasta que no sea capaz de
codificar sus principios y de ofrecer un método de proyecto tai como Durand hizo.

Olvidan, quienes alimentan tales fantasias, que Durand contaba todavia con los restos del
naufragio, con los elementos de la arquitectura clasica. Las circunstancias son hoy bien
diversas y la admiracion que todavia la obra de Durand produce no debe lievar, en mi opi-
nidn, a la simple emulacién mimética».
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de los tipos, entendiéndolos como citas o0 que se aventure en una tarea
de mas altos vuelos sobre el problema de la forma como lenguaje. Y en
relacion a esto, los ejemplos, como veremos, comienzan a multiplicarse.

Es posible que uno de los aspectos mas atractivos de la altima arqui-
tectura sea el de no mirar al pasado s6lo como un surtido almacén del que
recoger elementos, sino de ver en él la posibilidad de recuperar vigjos
temas de meditacion que, sin ser funcionales, obligan a un ejercicio auto-
nomo de la arquitectura, a volver a pensar lo ya pensado y disefiado como
si en esa aparente rutina estuvieran encerrados los secretos mas intimos
de Ja disciplina. Es por esto que cada vez tiene menos sentido mantener
un tipo de actitudes que podrian sintetizarse en la dramatica imagen de
un cuadro de Chagall en el que un impetuoso revolucionario se dispone a
destruir un convencional palacio, como simbolo de la degeneracion. La
obra, de 1919, lleva un elocuente titulo, Paz a las cabanas, guerra a los
palacios, y resume uno de los mas divulgados tépicos del Movimiento
Moderno.

Pero esas criticas a la impureza, a lo contaminado, no son sino la
busqueda de un nuevo punto de partida que no siempre estuvo bien defi-
nido, ni tan siquiera en las actitudes mas radicales. La propia experiencia
del Movimiento Moderno ha demostrado que el optimismo puesto en las
consecuencias del desarrolio tecnologico y de la transformacion social
solo pudo hacerse verosimil en los lenguajes y eso significaba hacer esta-
llar simbdlicamente los tépicos mas consolidados. Es mas, Le Corbusier
se da cuenta muy pronto de este problema y cuando en Vers une Architec-
ture, de 1923, plantea el dilema entre Arquitectura o Revolucién, opta por
la primera haciendo que su radical antihistoricismo, —entendido como un
desplazamiento de conceptos segun la atinada observacion de A. Col-
quhoun™ no incluya una polémica anticlasica.

La arquitectura contemporanea ha ofrecido una encrme variedad de
soluciones diferentes, de poéticas contradictorias y de compromisos com-
plejos, unas veces defendiendo la intimidad y elocuencia de los lenguajes
y otras lanzandose a un prometedora disolucion en la ciudad, en la planifi-
cacion. En conjunto, la arquitectura y 1a ciudad se han construido desde
diferentes valoraciones que han permitido una pasién por los simbolos y
significados no siempre conscientemente asumidos y, en su heterogenei-
dad, esos intentos de hacer de la arquitectura un intermediario privilegiado
entre las aspiraciones colectivas y las formas de manifestacion del poder
nos obligan a estudiar la historia como una multitud de historias.

> A. CoLauHoun, «Desplazamientos de conceptos en Le Corbusier», en Arquitectura mo-
derna y cambio historico; Gustavo Gili, Barcelona, 1978, pags. 113-126.
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Después de tantos ahos de utilizar el convencional término de Mo-
vimiento Moderno para explicar lo ocurrido desde los inicios de siglo, se ha
llegado a la conclusion de que se trata de una etiqueta que no explica casi
nada. Son tantas y tan variadas las propuestas, los proyectos y las realiza-
ciones practicas que la riqueza de los lenguajes no puede reducirse en los
estrechos margenes de una consigna. Es mas, cuando nos acercamos a
ese pasado heroico, lleno de suenos, utopias y miserias, hay que senalar
gue el legado mas importante lo ha constituido una inquietante presencia
de lenguajes rotos, de formas inexpresivas, de ciudades que han perdido
su identidad figurativa y morfolégica.

Volver a pensar en la forma y en la tipologia significa aceptar que la
tradicion ha pervivido, manifestandose de diferentes maneras en el seno
de las vanguardias y del Movimiento Moderno, unas veces con nostalgia
y otras como una secreta aspiracion a construir un nuevo clasicismo que,
aparentemente enfrentado con la memoria, se hizo inevitable detras de
ropajes seducidos por el mito de la maquina. También es cierto que la
pantalla figurativa e ideologica de todas esas innovaciones continuas mo-
difica la nueva pasion por la especificidad de la disciplina, por su propia
historia. Y ya que ni la tradicion Beaux—Arts estd cerrada y el lenguaje
clasico atrae a muchos arquitectos, es preciso sefalar que el cologuio
con la historia de la arquitectura y de la ciudad no puede reducirse a una
generalizacion de principios estables (como quisieron algunos arquitectos
de los anos veinte y treinta) ni a la configuracién de una nueva Academia.

Con todo ello, resulta cada vez mas atractivo rastrear problemas rela-
tivos a la utilizacidn e instrumentalizacion de los lenguajes y de las citas,
con el fin de revelar las posibilidades encerradas en la permanencia de
significados formales y tipoldgicos o en su reelaboracion critica en la
construccion de la ciudad. Clasicismo, Eclecticismo, tradicion Beaux—Arts,
Academia, la Nueva Babilonia del Movimiento Moderno y la idea de una
arquitectura seducida por las maravillas'®, por los monumentos, por la evo-
cacion de las permanencias urbanas, son otros tantos problemas que es-

6 Esta referencia a las maravillas se ha planteado desde una poética de la memoria que
distorsiona significativamente el orden del proyecto, continuamente enriquecido por la pre-
sencia de arquetipos y mitos de la historia de la arquitectura, por temas de obsesién perma-
nente e imposibles de reducir a la totalidad del modelo. En este sentido es sumamente
atractivo un collage sobre la historia de la arquitectura realizado por Burkhard Grashorn en
1978 y expuesto en la muestra «La presenza del Passato» de la Bienal de Venecia de 1980.
En él aparecen el Templo de Salomon, la Torre de Babel o el Cementerio de Modena de Aido
Rossi, entre otros edificios. Una reproduccién de la obra de Grashorn puede verse en el
catalogo de la exposicion La presenza del Passato, Electa Ed., Milan, 1980.

En él no hay alusion alguna al caos metropolitano, al desorden figurativo, como ocurre en
otro collage de 1922, titulado Metrdpoli, obra de Paul CiTroeN, un alumno de la Bauhaus, a
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tan abriendo un apasionado debate que muchos quisiéramos cargado de
historia. Se trata de recuperar la ciudad, de enfrentarse a la metrdpoli, con
la arquitectura y no de disolverla en la ideologia del Plan convirtiendola en
objetos andnimos que estan, a pesar de un voluntarismo vanguardista y
de la inevitable légica del poder, en una permanente angustia por conser-
var su cardacter artistico y simbdlico.

Se puede hablar de la existencia de una voluntad de reconstruccion
en la que la ironia no pueda ser sindbnimo de mascarada y donde antes de
saltar por encima de la historia de nuestro inmediato pasado hay que mirar
de una manera distinta las sorpresas contenidas en las posturas radicales
y en los edificios construidos por el Movimiento Moderno en la Nueva
Babilonia. Ademas, esta reconstruccion debiera ser formal —una forma
cargada de memoria que se aleje del riesgo del monédtono formalismo
figurativo y del simulacro—, como el medio idéneo de encontrar una mas
adecuada articulacién con la ciudad y con la historia, ya nunca mas enten-
didas como modelos abstractos, como instrumentos de un discurso.

EL LABERINTO DE LO CLASICO

La critica que desde dentro de la tradicion moderna se comienza a
hacer, a partir de los afios cincuenta, a las consecuencias formales y tipo-
l6gicas del racionalismo funcionalista, que en ocasiones evocan el mito
del clasicismo, estaba destinada a centrarse en una renovacion de la for-
ma como portadora de nuevos significados. Devolviendo la calidad a la
manipulacién de los materiales y enriqueciendo la articulacion de los len-
guajes, la imagen de la modernidad arquitectdnica —pensemos en los bri-
llantes ejercicios autobiograficos de recuperacion de estimulos dispares
de Le Corbusier, en la valoracion desinhibida de los materiales constructi-
vos del Nuevo Brutalismo o en la recomposicion de piezas y elementos de
calma historica de Louis Kahn— se ve empujada hacia una elocuencia figu-
rativa que se aleja progresivamente de la idea de una arquitectura entendi-
da como caja contenedora de funciones indiferentes y de la uniformidad
visual y de la monotonia.

cuyo caracter emblematico, en relacion al Movimiento Moderno, ya hemos hecho referencia
en otro lugar. Véase £/ siglo XX. Entre la muerte... op. cit., pags. 131-132. En cualquier caso,
el sentido de la meditacion sobre las maravillas no puede plantearse como una opcién «ope-
rativa» y ahistérica como pretende Jencks al senalar que «Bofill estd decidido a realizar la
octava maravilla del mundo...», 0 puede que sea inevitable que estemos obligados a construir
esa octava maravilla desde Juan de Herrera a Bofill. Véase Ch. Jencks, Movimientos Moder-
nos..., op. cit., pag. 384.
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Ni la valoracién de la metropoli como un sucederse de episodios mo-
numentales —reducida la idea de monumento a la presencia de los grandes
rascacielos—, ni la huida hacia una utopia tecnolégica, podian expulsar el
temor de una definitiva pérdida de la identidad de la arquitectura como
institucion. Hacer estallar el orden, tanto desde una voluntad de continui-
dad critica con la tradicién moderna que busca una adecuada articulacion
con la ciudad inaugurando inéditas modificaciones figurativas, como des-
de una recuperacion angustiada de episodios expresivos y olvidados de la
tradicion moderna —Art Nouveau, Expresionismo, Arquitectura Organica—
con la intencidn de interiorizar un intimismo imposible, conduce inevitable-
mente a un progresivo acercamiento a la especificidad disciplinar, a enten-
der la arquitectura como un lenguaje cargado de historicidad, en sintonia
con las permanencias urbanas y con una voluntad de devolver el caracter
colectivo y «civil» a la imagen de la ciudad.

Ya no es la ideologia del Pian la que justifica la arquitectura sino que
es elia ia que construye ia ciudad. Con la apariciéon a mediados d ios afios
sesenta de dos decisivos libros, uno de R. Venturi'” y otro de Aldo Rossi'®,
aunque desde posturas opuestas, aparece de una manera consciente
el problema de la relaciéon con la historia, en un intento complicado de
clarificar la angustia del proyecto, de devolver la autonomia a la arquitec-
tura. Si la atormentada valoracion de cdodigos ajenos al orden estan pre-
sentes en la precipitada utilizacién de ta memoria como mascara publicita-
ria, significativamente unida a una version pop de la imagen, que propone
Venturi, la meditacion rigurosa de Aldo Rossi, Giorgio Grassi'® y, en un
sentido mas intimista, Rob Krier?®®, abre el camino a una no ocultada pa-
sién por la racionalidad de lo clasico y por devolver un orden a la memo-
ria. El camino quedaba libre para la eclosion de diferentes y contradictorias
propuestas de resemantizacion de los lenguajes?'.

Plantear estos problemas favorece una atractiva revision de la perma-
nencia, como cita o como alusion, de la tradicién clasica en el interior del
Movimiento Moderno y fuera de él. Sobre este punto es importante sefalar
una decisiva observacion: la pervivencia —por utilizar un término al uso en

7 R. Venturt, Complejidad y contradiccion en arquitectura, Ed. Gustavo Gili, Barcelona,
1974.

% Aldo Rossi, La arquitectura de la ciudad, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1976 y también
Para una arquitectura de tendencia. Escritos, 1956—1972, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1877.

' Giorgio GRassl, La construccion Iogica de la arquitectura, Publicaciones del Colegio
Oficial de Arquitectos de Catalufia y Baleares, Barcelona, 1973.

2 De Rob KriEr pueden verse £/ espacio urbano. Proyectos de Stuttgart., Ed. Gustavo
Gili, Barcelona, 1976 y Sobre la arquitectura, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1983.

2' Sobre este tema véase el interesante articulo de Manfredo TAFuRI, «Les cendres de
Jefferson», el L’Architecture d’aujourd’hui, n° 185, 1976, pags. 53-58.
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la historiografia de la arquitectura tradicional en el siglo xx no ha supuesto
que la construccion de la ciudad haya sido fruto de un proceso dialéctico
con el Movimientc Moderno y las vanguardias. Al contrario, las construc-
ciones tradicionales se han alejado conscientemente de! problema de la
ciudad, de la construccién de la metropoli, encerrando sus significados en
un contexto aislado y beligerante, por muy frecuentes que fueran. Su uiti-
mo afén consistid en decorar un nuevo poder, que fue renunciando a su
lenguaje progresivamente, con elementos figurativos antiguos, en un inten-
to de buscar una continuidad idealista de los significados culturales de
que eran portadores en otros momentos historicos??. Un estudio atento de
esta arquitectura revelaria aspectos estimulantes, aunque en este caso lo
que nos interesa analizar es una dialéctica real, en el seno de la vanguar-
dia, entre nuevas formas y elementos compositivos y alusiones clasicas,
en una relacion conflictiva con la metropoli. Una vanguardia que, compro-
metida con las transformaciones técnicas, constructivas y sociales, no ol-
vido, a pesar de su declarado antihistoricismo, los grandes problemas que
la cultura arquitecténica del pasado dejé sin resolver. Es mas, muchos de
ellos fueron planteados con una apariencia figurativa radicalmente nueva
y, en ocasiones, fueron recuperadas citas concretas que con una intenciéon
polémica eran incluidas en contextos nuevos.

El sentido ultimo de esta manera de entender el coloquio con la histo-
ria, tanto en el Movimiento Moderno como en las ultimas propuestas, po-
dria resumirse brevemente con una doble alusion metaférica: en primer
lugar, es ilusorio plantear modelos ideales de continuidad entre dos mo-
mentos histoéricos, apoyandose en un hipotética afinidad de intereses entre
la arquitectura de la llustracion, reducida a un proyecto que se justificaria
en la autonomia de la disciplina, en la racionalidad del programa y en un
compromiso social y ético que anticiparia un cambio revolucionario, vy el
racionalismo funcionalista del siglo xx —De Ledoux a Le Corbusier, por
utilizar el feliz titulo de la conocida obra de Kaufmann®-. Una sugerente

?? Sobre la importancia de esta obra historia de la arquitectura del siglo xx, ver ias intere-
santes paginas, aunque lejos del sentido que le hemos dado en el texto, dedicadas al tema
por Henry—Russel HitcHcock, en 1958, en Arquitectura de los siglos XIX y XX, Ed. Catedra,
Madrid, 1981, donde sefala que las «realizaciones tardias y anacrénicas, en caso de recono-
cerse, se han adjudicado un tanto injustamente, a la época anterior... Pero esta historia no
es facil de contar porque parece —al menos a la mayoria de los eruditos de hoy dia— que
carece de argumento. Por otro lado, el nacimiento de la arquitectura moderna es un buen
material para un narracion dramatica, pues sigue la pauta de las «historias de éxito», como
la historia del gético del siglo xi en Francia o los comienzos del Renacimiento en ltalia en el
siglo xv».

23 E. Kaufmann escribid su libro en 1833 desde la optica de una critica militante. En él
sefalaba que la arguitectura de Ledoux «constituye el primer manifiesto de las nuevas finali-
dades artisticas, testimonio evidente del formarse de un nuevo mundo. Demostraremos des-
pués cOMOo sus nuevos conceptos y ios de su tiempo persisten todavia en nuestros dias y
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propuesta que renuncia a considerar precisamente la herencia mas apa-
sionante que recibid la arquitectura moderna, configurada en torno a la
Academia, al Eclecticismo y la tradicion Beaux—Arts®*. Por otra parte, las
referencias figurativas pueden venir de cualquier momento para hacer mas
elocuentes tos nuevos problemas, pero los significados se han modificado,
aungue los grandes temas de la disciplina pervivan.

En segundo lugar, el nuevo coloquic con la historia permite valorar
con un andlisis diferente la complejidad de las arquitecturas del poder en
los regimenes totalitarios del siglo xx?5, sin caer en el peligro de considerar
inocentes todas las recuperaciones historicistas.

En este estimulante panoraria que intenta una lectura de lo clasico,
de su instrumentalizacion y de su posible eficacia, desde los primeros
momentos de enfrentamiento radical con la historia y de un compromiso
por la construccién de un nuevo lenguaje, de una nueva utopia, hasta los
mas brillantes ejercicios con lo clasico de la actualidad, dejaremos inten-
cionadamente al margen un punto decisivo de esta dialéctica que seria
apasionante estudiar, aun cuando no esté presente por razones obvias en
los tableros de los arquitectos. Un punto que complicaria radicalmente el
coloquio con la historia al introducir elementos tan inestables como el go-
tico, el expresionismo, la arquitectura de cristal y los modelos orientales.

Las referencias a la tradicidn clasica tanto en los arquitectos del Movi-
miento Moderno como en las distintas poéticas de la memoria de los Ultimos
afos, tienden a no comprometerse con un tipo de revival siempre dispuesto
a la recuperacién de los ideales de pureza del modelo. A io largo de 1a his-
toria de la arquitectura los elementos clasicos han sufrido investigaciones
diferentes e, incluso, contradictorias. Es por eso por Io que cada vez tiene
menos sentido la nostalgica idea de que la arguitectura vuelva a someterse
a un utopico orden que nunca fue real. Es mas, la historia de los diferentes
clasicismos es mas la historia de una aspiracién a lo clasico que una reac-

cdmo en tal modo la unidad de los ultimos ciento cincuenta anos se refleja en los hechos de
la arquitectura». Ver E. Kaurmann, Da Ledoux a Le Corbusier. Origine e sviluppo dell’architect-
tura autonoma, Gabriele Mazzotta Ed., Milan, 1973, pag. 11.

24 Sobre este tema puede consultarse el trabajo de I. SoLA Morates, «De la memoria a la
abstraccion: La imitacidon arquitectonica en la tradicion Beaux—Ants», en Arquitectura, num.
243, 1983, pags. 56-63.

2> £n los ultimos afos se han muitiplicado los trabajos sobre estas arquitecturas, aunque
con frecuencia se recurre al dificil equilibrio de aislar la arquitectura de la ideologia y de la
historia con el fin de lograr un estudio en el que no pueda tener cabida el topico de la
condena moral. Siendo la bibliografia inmensa, sobre todo con respecto a ltalia, Espana y la
Unidn Soviética, aqui solo mencionaremos un ensayo modélico, el de G. Cwcal «li dibattito

sull'architecttura e la citta fasciste», en VW.AA. Storia dell’Arte ltaliana. Il Novecento, Einaudi
Ed., Turin, 1982, pags. 263-378.
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tualizacién constante de principios basicos como el del «procedimiento
racional» que «controle la invencién», como propuso en 1963 J. Summer-
son?, Precisamente, la utilizacién de la memoria histérica se alza contra la
idea de un modelo universal: las meditaciones sobre el clasicismo presu-
ponen la crisis de principios estables de orden?.

En los primeros decenis del siglo se establece una relaciéon con la
tradicion clasica en la que, lejos de pretender la codificacidn de invariantes
basicos, gue reproduzcan articulaciones formales tradicionales?, se busca
un nuevo equilibrio compositivo basado en una simplificacién formal y en
una clara definicién de la planta, como elementos claves para la construc-
cion de un nuevo clasicismo en la metrépoli. Frente a la indiferencia formal
y figurativa del alzado con respecto al orden geométrico de la planta, pro-
puestas por Durand, la idea que plantean algunos arquitectos parece recu-
perar otro punto importante de la cultura arquitecténica del siglo xvii que
puede resumirse en las palabras de un casi desconocido profesor de la
Academia de San Fernando de Madrid, Joseph Moreno: «De la planta vie-
ne originariamente la bondad de una fabrica; y rara vez se encontrara
defecto esencial en la forma, que no provenga de la planta»®.

El tema de la planta como determinante del caracter formal del edificio
tuvo un interlocutor privilegiado y de enorme influencia en Hans Poelzig®,
a proposito de su concepcién de la arquitectura como artificio —en el que
la aristotélica idea de la mimesis y de la relacién con la naturaleza eran
modificadas como consecuencia de una logica constructiva que buscaba
su significacion en el caos de la gran ciudad- sefala, en 1931, que «el
verdadero ornamento es simbdélico, la columna antigua es musica pura,
es completamente innatural». Pero no todas las referencias a lo clasico
tienen el mismo sentido.

La imagen de una arquitectura apoyada en la proporcién, el equilibrio
y la calma figurativa estuvo en la base de otras propuestas. También la
cita de elementos aislados en contextos nuevos, ya fuera como ultimo

% John SUMMERSON, El lenguaje cldsico de la arquitectura, Ed. Gustavo Gili, Barcelona,
1878, pags. 89-90.

27 Contrariamente a esta idea, y llevando a sus Ultimas consecuencias la idea de Grassi de
la «construccion logica de la arquitectura», puede verse J.L. Linazasoro, E/ proyecto clasico
en arquitectura, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1981.

2 En un interesante trabajo, Adolf N{ax VoGT ha sefialado una serie de temas formales
recurrentes en las distintas fases del clasicismo que irian desde la columna al podio o el
fronton. Véase A.M. Voar, «Le fasi storiche dell’architettura neoclassica», en Bolletino del
Centro Internazionale di Studi di Architettura Andrea Palladio, nim. XII, 1971, pags. 75-91.

2% Josep MORENO, Viage & Constantinopla, Madrid, 1790, pag. 174.

% Sobre las relaciones entre Poelzig y Mercadal ver el estudio de C. Samsricio, «Garcia
Mercadal. Pretexto/Calembourg, Catepac G.C.», en Cuando se quiso resucitar la arquitectu-
ra, Murcia, 1983, pags. 95-171.
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lamento por una pérdida irreparable, o como sublime ironia, tuvo otros
adeptos. Por otro lado, son numerosos los proyectos y realizaciones que
retoman la idea del repertorio clasico para hacer un discurso intelectual
sobre la especificidad de la arquitectura en dialéctica con la revolucion
figurativa y tecnolégica de las vanguardias, especialmente en polémica
con el constructivismo soviético y con el futurismo italiano. Esta ultima
imagen de aparente «regreso al orden» permitié a muchos mediocres y
reaccionarios arquitectos sumarse acriticamente a un debate apasionante.
Es mas, los historiadores y criticos han condenado globalmente esta recu-
peracion merced a una lectura poco atenta y rigurosa, y solo en los Gltimos
anos se ha iniciado una revision historiografica interesantisima.

Los tres modos de apropiacion de la tradicion clasica apuntados bre-
vemente sirven para ordenar la complejidad de esta ocuita vocacién de la
arquitectura contemporanea. La indecisidn que atrapa estas arquitecturas
no obedece exclusivamente a un conflicto entre los lenguajes sino, sobre
todo, a un conflicto con la organizacién de la ciudad. El eclecticismo laten-
te en la tradicidn clasica pudo convertirse, paradéjicamente, en el arma
mas adecuada para combatir el afan de universalismo del racionalismo
funcionalista. El sentido de esa utilizacion de lo clasico tenia poco que ver
con la de los primeros maestros del racionalismo que pretendian un con-
trol de la imagen de un proyecto que se les escapaba. De este modo no
resulta sorprendente que Behrens intentara equilibrar el mito de la unidad
entre arte y técnica con una apariencia de clasicismo simplificado en edifi-
cios como la Fabrica AEG, construida en 1909 en Berlin. El lenguaje de
Behrens pretendia ennoblecer, con una marcada indiferencia de la forma
hacia la funcion de las tipolegias y llenar de contenido simbdlico la cons-
truccion. Una actitud logica si pensamos que, a pesar de sus buenos pro-
pésitos, confundia tipificacién con tipologia: trataba de controlar el disefio
desde el orden de la simetria y de la calma, como ocurre en su Casa
Cuno, construida en Eppenhausen, también en 1909, con un ediculo cen-
tral semicircular, con pilastras, que divide en dos partes la fachada.

En la fabrica AEG, Behrens construye un templo del trabajo, simplifican-
do y clarificando 1a tradicion clasica, donde se indican varias cuestiones:
por un lado, controla en términos de fachada un edificio que no precisaba
de tales soluciones; por otro, inaugura una afortunada solucion, redu-
ciendo a su minima complejidad, como forma de asegurarse una via hacia
la arquitectura pura, una estructura clasica rica de articulaciones como es
la relacién entre pilastra, arquitrabe y frontén: el frontdn poligonal descan-
sa sin intermediarios sobre unas pilastras falsas®' —un tema al que recurri-

3 Ludwig HiLBERSEIMER, en 1927, enjuiciaba asi la obra de Behrens: «Peter Behrens, indu-
cido por la politica imperialista de preguerra y frenado por las influencias clasicistas, creyo
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ran varios arquitectos, entre ellos Josef Hoffmann en el pabeliéon de la
Exposicion del Werkbund, y que tendra su version mas elaborada en el
frontén y las columnas metalicas del radiador del Rolls Royce en 1932,
Este desconocido motivo ha sido utilizado como monumento elocuente e
irénico al clasicismo tecnolégico mas depurado en un curioso fotomontaje
de Hans Holiein, realizado en 1966, en el que el radiador es convertido en
rascacielos y situado en Wall Street—, y, por ultimo, plantea estas alusiones
como la unica manera de convertir en arte la arquitectura: un discurso que
¢l separa, a raiz de su experiencia urbanistica en la Viena socialdemécrata
de los afios veinte, de los problemas utilitarios®?.

Las distintas, y hasta opuestas, manipulaciones de elementos clasi-
cos de algunos de los arquitectos mas importantes de los primeros afios
del siglo, tenian que plantearse en dialéctica con la vanguardia y en oposi-
cion a ella. Sus arquitecturas podian formar parte de un particular museo
gue soblo tuviese como mision acoger obras que sintetizasen aspiraciones
y referencias multiples, que representase situaciones limite que condensa-
ran problemas dispares. Y un museo de este tipo no se podria construir
nunca desde la hipétesis de una nueva Roma, sino, como proyectd Le
Corbusier, a partir de una nueva Torre de Babel®.

La variedad y riqueza de los proyectos contaminados por la tradicion
es enorme. Desde la construccion de un nuevo clasicismo helénico para la
ciudad industrial —haciendo coincidir, en una imposible sintesis, la nostal-
gia de una hipotética edad de oro con la utopia de un control figurativo y
equilibrado de la ciudad del capital- de Tony Garnier, hasta la idea de una

necesario anadir una fachada a su nave de turbinas de la AEG en Berlin—Moabit, un edificio,
sin ella, ya lleno de fuerza. Para ello construyo las esquinas de la nave de hierro con enormes
sillares, con la intencion de crear un contraste material y estatico que produjesen un efecto
arquitecténico y una impresion imponente. Pero estas pilastras a modo de sillares, que pro-
ducen la impresion de un enorme peso, no son apoyos, sino, como se ve en la planta, una
fina lamina de hormigon armado; son un intento de usar las nuevas posibilidades ténicas
como un medio para conseguir impresiones arcaicas, un tema tipico de fachada, esfuerzo
para simbolizar sensaciones poco claras y fuerzas inexistentes, voluntad de querer colocar
lo representativo por encima de o organicamente caracteristico». Véase L. HILBERSEIMER, La
arquitectura de la Gran Ciudad, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1979, pag. 91.

3 En 1928, en un articulo titulado «El Ayuntamiento de Viena como comitente», Behrens
indica que «en la construccién de casas de habitacion se trata siempre de entender la tarea
de un modo objetivo y cumplido, y no de resolver cuestiones artisticas». El texto esta recogi-
do de M. Taruri, Vienna Rossa. La politica residenziale nella Vienna socialista, 1919-1933,
Electa Ed., Milan, 1980, pag. 233.

3 Ei proyecto de Le Corbusier de 1928 era un Museo Mundial en forma de espiral cuadra-
da ascendente que formaria parte de una nueva ciudad mundial, el Mundaneum, a construir
en Ginebra a partir de una sugerencia de Paul Otlet. Sobre el tema véase Marcello FAGIOLO,
«La nuova Babilonia secondo Le Corbusier», en Notiziario Arte Contemporanea, 1974, pags.
15-17.
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arquitectura como ensayo de LOOS, que se opone tanto a la ortodoxia
de lo nuevo como a la tradicion de lo viejo, y en la que las referencias al
lenguaje clasico tienen siempre un sentido de excepcionalidad monumen-
tal que ilustra la imagen de la nueva ciudad propuesta en su conocido
Ornamento y delito, de 1908: «Ved, esta cercano el tiempo, la meta nos
espera. Dentro de poco, las calles de las ciudades brillaran con muros
blancos. Como Sién, la ciudad santa, la capital del cielo».

Garnier, alumno de Guadet, realiza una espléndida sintesis entre la
tradicion Beaux-Arts y el equilibrio compositivo y formal de sus dibujos.
Sus construcciones adquieren su caracter gracias a una elaborada mani-
pulacién de los nuevos materiales. Entre la iglesia votiva proyectada en
1899 y los dibujos de su Ciudad Industrial sélo han pasado unos pocos
anos: clasicismo y modernidad aparecen resueltos y unificados en un acri-
tico e ilusorio lenguaje sin fisuras que tendria su continuidad en obras
posteriores en las que una sintesis clasicista entre la tradicion antigua y la
francesa eran evidentes®.

Loos, sin embargo, recurre a la cita clasica con un sentido mas angus-
tiado y sélo en momentos excepcionales y con un declarado afan polémi-
co. Su arquitectura tiene poco que ver con lo clasico y mucho con la
tradicion. El pasado inmediato no le interesa, perc el peso de la tradicion
figurativa le obsesiona: cuando utiliza citas no lo hace sdélo para declarar
simbaolicamente el poder de la metafora en un contexto nuevo. Del pasado
no le interesa la tradicion de Schinkel sino el trabajo artesanal que escon-
de la imagen formal y, sobre todo, la «ejemplaridad del dérico» como for-
ma pura, y son numerosas las ocasiones en las que lo utiliza, desde las
columnas de la casa de Michaelerplatz de Viena, construida en 1911, has-
ta su espectacular proyecto para el Chicago Tribune®, de 1922, donde
todo el edificio es una cita, una enorme columna ddrica de granito negro,
que se presenta, a la vez, como una declaracion limite sobre el vacio

3 Al menos asi definia Herriot, alcalde de Lyon, los trabajos de Garnier en su ciudad.
Véase al respecto M. RovigatTi, Tony Garnier, Roma, 1985.

3 gl concurso celebrado en 1922 para la construccion de la nueva sede del Chicago
Tribune se convirtid en un apasionante discurso sobre fa validez de los ienguajes, sobre su
eficacia simbdlica, al enfrentarse al tema del rascacielos, entendido como monumento, en el
interior de a gran ciudad. Los proyectos presentados demostraban lo aleatorio de los lengua-
jes tradicionaies frente a un tema nuevo y esta contradiccion iba acompanada de todo un
desfile de imagenes inverosimiles: piramides escalonadas, motivos decorativos desarrollados
en términos gigantescos, estructuras cristalinas de caracter expresionista, columnas egip-
cias, piramides y estructuras racionalistas, castillos medievales, estructuras goticas, etc. So-
bre este importante acontecimiento es imprescindible la consuita de M. Tarurl, «<La montagna
disincantata. I grattacielo e la City», en VW.AA., La citta americana dalla guerra civile al New
Deal, Ed. Laterza, Roma—Bari, 1973, pags. 417-550.
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simbolico de los signos y como homenaije a una arquitectura pura, ajena a
la construccién de la metropoli.

No todos los arquitectos se sentian atraidos por una simbédlica rela-
cion dialéctica entre vanguardia y tradicion, en la que los distintos usos de
los clasico perseguian la construccion de un lenguaje fundamentalmente
abierto y significativo. La utilizacion decorativa de los elementos clasicistas
por parte de Behrens estaba en las antipodas de la honestidad compositi-
va, basada en una correcta utilizacién de los materiales constructivos, pro-
puesta por Poelzig: composicion y lenguaje eran la consecuencia ldgica
de un atento estudio del tema y de los materiales.

Las polémicas citas de Loos, la sinceridad del Poelzig y las pantallas
representativas de Behrens no tenian nada que ver con la critica clasicista
de Tessenow, para quien los materiales, las referencias estructurales y el
lenguaje ciasico eran la consecuencia de un detallado estudio de la com-
posicidn. Proporcion, simetria y claridad eran los utensilios claves de Tes-
senov: orden regular, simplificacion formal y el interés por la depurada
construccion popular se convierten en una espléndida ocasién de hacer
de la memoria un eterno presente. Todo ello trazado con una regla Iégica
que explicaba asi en 1916: «no habriamos comprendido bien lo que quiere
decir hacer arquitectura si no hubiéramos amado profundamente a la
Simetria...»%. El hecho de detener la historia de la arquitectura en sus
origenes, como en el Instituto Dalcroze de Hellerau, de 1910, suponia una
operacion de enorme significado en cuanto no se trataba de paralizar el pro-
blema de la mimesis de la cabafia primitiva sino de plantear el momento
de la primera invencion devolviéndole la claridad compositiva como cuali-
dad permanente. Estamos ante una leccion compleja que, desde una dis-
tinta concepcidn del espacio, de la articulacion de los volumenes y de
contenido ideoldgico, supieron apreciar algunos arquitectos racionalistas
como H. Meyer o H. Schmidt.

La armonia que pretendia conseguir Garnier entre arquitectura, natu-
raleza e industria, en una equilibrada relacion artificiosa, era mucho mas
consciente que la intuitiva propuesta de Perret cuando senalaba que «apili-
cando las leyes de siempre, se hacen cosas modernas sin saberlo». Aun
cuando su pionera utilizacion del cemento armado abria una rica experien-
cia de posibilidades formales y estructurales, Perret no supo desembara-
zarse de la tradicion Beaux—Arts. Unas veces resolvia las referencias clasi-
cas en ejercicios geométricos depurados —como en la Maison Casandre,
construida en Versalles en 1924— y en otras ocasiones los elementos figu-

% La referencia del texto se encuentra en G. Grassi, La construccion logica..., op. cit.,
pag. 116.
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rativos eran simplificados, sin perder nunca su caracter —como el Teatro
de los Campos Eliseos, de 1911~. Pero es posible que una de las mas
significativas oportunidades en que Perret demuestra su negativa a elimi-
nar todas las consecuencias de lo clasico aparece en la propuesta, publi-
cada en 1922 en L’llustration, de una ciudad de rascacielos colocados en
hilera: la estructura monumental es dividida en diferentes cuerpos que re-
producen cada uno de ellos tipologias clasicas, articulando las fachadas
en funcién de la disposicion de columnas enormes. Estamos ante un mag-
nifico ejemplo de la indecisidén de los repertorios clasicos, utilizados con
un sentido tradicional, al enfrentarse con la metropoli, con nuevos proble-
mas; estos rascacielos constituyen la ultima ilusion de realizar un tratado
de arquitectura con el fin de alejar el peligro de la vanguardia y el antihisto-
rismo de la gran ciudad. Pero en el siglo xx la arquitectura no volvera a
construir a partir de un repertorio de formas establecido y el coloquio con
la historia s6lo podra realizarse asumiendo la tradicién figurativa y tipologi-
ca de las vanguardias como elemento clave.

Las diferentes formas de apropiacién de la tradicion ciasica han man-
tenido un coloquio inseguro con las vanguardias, con el nuevo repertorio
figurativo y tipolégico. Entendida como una abstraccion, la arquitectura se
veia sometida a multitud de experimentalismos que se justificaban por
referirse insistentemente a elementos y problemas externos a la disciplina:
las citas historicas, no solo clasicas, contaminaban simbolicamente el ra-
cionalismo. Sélo la voluntad de someterse a un control técnico e ideologi-
CO parecia aportar seguridad, pero dejaba intacta la angustia de la investi-
gacién del significado de los lenguajes: Wright podia tomar referencias de
Japon, de ia cultura maya, o proyectar de nuevo la Torre de Babel; Le
Corbusier sometia a una autocritica histérica las proposiciones del racio-
nalismo, no solo refiriéendose a elementos clasicos o manieristas, sino a la
propia tradicion de la multitud de propuestas figurativas de las vanguar-
dias; Mies van der Rohe codificaba un nuevo clasicismo basado en el
valor de la pureza constructiva y en una depurada elaboracion de los deta-
lles: las columnas, los podios, el caracter acabado del espacio.

La logica de la metrépoli no acepta los sigrios autobiograficos de los
maestros del Movimiento Moderno, los aisla como episodios excepciona-
les. En este contexto, la cita clasica oscila entre la consideracion de objet—
trouvé y la intencién de identificar un posible nuevo orden en el que la
memoria no acabé nunca de acomodarse. Volver a pensar la disciplina de
una manera autébnoma, renunciando tanto a la vanguardia como a la tradi-
cion Beaux—Arts y recuperando la idea de la existencia de un clasicismo
esencial y originario, se convertia en una tarea prioritaria para rnuchos
arquitectos. El problema de la ciudad tiene que ser despejado silenciando-
lo: en ella solo caben arquitecturas construidas como discursos sobre la
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forma. En un sentido emblematico podriamos senalar dos momentos sin-
gulares en la configuracion de esta nueva manera de valorar el clasicismo.
Por un lado, el silencio metafisico de las arquitecturas pintadas® por Gior-
go de Chirico: 1a recuperaciéon de la perspectiva constituye el medio mas
idéneo para ordenar el pensamiento. Las formas clasicas depuradas, los
arcos, las columnas, las galerias, las calles y las plazas aparecen como
elementos claves de un discurso sobre la arquitectura, en el gue la memo-
ria no se propone como modelo sino como meditacion.

El clasicismo de De Chirico parece referirse a un esencialismo formal,
su argueologismo® no es disciplinar y la reutilizacién de la perspectiva
sirve para recuperar la arquitectura y el espacio. El mismo sefialaba, en
1920, que el «clasicismo no consiste en asociacion, sino en limpia y en
poda: reducir el fendmeno, la apariencia primera a su esqueleto, a su sig-
no, al simbolo de su inexplicable existencia». El discurso de De Chirico
sobre 1a forma arquitectonica se realiza a partir de una valoracion metafisi-
ca del silencio y, aunque su influencia sobre la imagen de la arquitectura
fue enorme, su manipulacion de lo clasico y de un ambiguo caracter medi-
terréneo de la ciudad no podia competir con una meditacion sobre la auto-
nomia y especificidad de la arquitectura como la propuesta en la efectiva
construccion de edificios que no mantienen ocultos los simbolos. Y esto
ocurre en el segundo de los momentos emblematicos a los que nos refe-
riamos mas arriba.

En efecto, estamos no sélo ante un momento histérico sinc ante un
lugar simbdlico: el cementerio. En él se dan algunas de las mas importan-
tes propuestas intelectuales sobre el problema de la forma y de la tipolo-
gia, entendidas como un silencio ante la metrépoli. Y qué mejor lugar para
ensayar todo un nuevo discurso, en relacion dialéctica con el racionalismo
funcionalista de la gran ciudad, que el cementerio, entendido como un
espacio «disciplinar» frente al tejido urbano®.

Como ejemplos de esta interesantisima alternativa, basada en una
valoracion autonoma de la disciplina, hemos elegido tres edificios que pro-
ponen otras tantas meditaciones tedricas sobre el clasicismo y sobre la
memoria tratando de encontrar la razéon de la arquitectura. En esos edifi-
cios se plantea un definitivo alejamiento de la tradicién academicista y

3 Es interesante ver Paolo Baibaccl, «Le classicisme chez Giorgo de Chirico», en Cahiers
du Musée Natfonal d’Art Moderne, num. 11, 1983, pags. 18-31.

3 En relacion al tema de la perspectiva de De Chirico y a la utilizacion de motivos de la
pintura romana, véase Maurice OweN, «Giorgo de Chirico et la perspective metaphisique», en
Cahiers du Musée National d'Art Moderne, num. 11, 1983, pags. 33-53.

3% En relacién a esta idea véase Georges TeyssoT, «Frammenti per un discorso funebre.
L'architettura come lavoro di lutto», en Lotus international, nim. 38, 1983, pags. 5-17.
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Beaux—Arts y del Movimiento Moderno vy, significativamente, los temas de
la tradicién clasica que retoman coinciden con 1os ultimos intereses de la
historia de! arte: a llustracion y el Manierismo. Es asi como podemos en-
tender la profunda investigacion sobre los lenguajes propuesta en la
Capilta Woodland, de Asplund, y en la Capilla de la Resurreccion, de Le-
werentz, en el cementerio Woodiand de Estocolmo (1935-40) y en el
«baldaquino de las despedidas» y la Capilla de las Plegarias de J. Plécnik
en el Cementerio de Lubiana (1938-40).

Las obras de Aspiund y Lewerentz surgen en el contexto de lo que D.
Porphyrios®® ha denominado neodérico escandinavo con la intencion de
definir una blsqueda que en su afan por acercarse al origen de lo clasico
tiene que pasar necesariamente por la atraccion hacia la arquitectura de la
llustracion y, en ese sentido, la capilla Woodland*' de Asplund plantea una
sintesis entre el mito de la cabanfa primitiva y la idea del templo originario,
ofreciendo una particular vision de la idea de mimesis que ya no tiene
relacion con la naturaleza y si con la historia de la arquitectura. Pero donde
se afirma el caracter intelectual, artificioso y erudito es en la capilla de
Lewerentz y, sobre todo, en la obra de Plécnik®: el lenguaje clasico se
descodifica, los ordenes y frontones mantienen un didlogo critico para
hacer mas expresiva la autonomia de la disciplina: el juego de tamanos y
la dislocacion del orden es la excusa para devolver la especificidad al
proyecto, para convertirio en forma de conocimiento.

La poética manierista alcanza, en estos ejemplos, un vaior silencioso,
conscientemente apartado del cacs metropolitano y de compromisos re-
volucionarios. Una meditacion disciplinar sobre el lenguaje manierista que
no puede relacionarse exclusivamente con la idea de una memoria abs-
tracta de! manierismo como composicion, atribuido por Rowe* a algunas
obras de Le Corbusier y, muchos menos, al malabarismo ahistérico defini-
do por Charles Jencks al proponer —en la idea de un eterno retorno de los
estilos y las formas— la existencia de un nuevo manierismo con respecto
al Movimiento Moderno, que ha denominado Late~Modern®.

40 D. PorruyrIOs, Clasicism is not a Style, Londres, 1982

4" Sobre las dos capillas del cementerio Woodland véase D. PorrHyRIOS, «Classico, cristia-
no, socialdemocratico. L'architettura funebre di Asplund e Lewerentz», en Lotus International,
n° 38, 1983, pags. 71-77.

4 La interesantisima experiencia del cementerio de Plecnik puede verse en Marco Pozze-
170, «Zale: obitorio giardino. Jozé Plecnik, Lubiana, 1938-40», en Lotus international, num. 38,
1983, pags. 107-111.

43 Las relaciones entre Palladio y Le Corbusier y, en general, entre el Manierismo y el
Movimiento Moderno han sido estudiadas en dos magnificos trabajos de C. Rowe: «Las
matematicas de la vivienda ideal» y «Manierismo y arquitectura moderna», recogidos ambos
en Manierismo y arquitectura moderna y otros ensayos, op, cit., pags. 9-90.

4 Una interesante critica a los conceptos de Late-Modernista y Post~Modernism se en-

307



DeLFiN RopriGuez Ruiz

LA COLUMNA, LA VILLA, LA CIUDAD

La cita clasica, aislada de la ciudad funcionalista y de la arquitectura
racionalista —aunque en permanente intercambio de significados y valo-
res— y obligada a una silenciosa operacién disciplinar, pretende entablar
una relacion dialéctica con el Movimiento Moderno en la construccion de
la ciudad. Las permanencias urbanas, la adecuacién al ambiente histérico
y una nueva valoracion de lo representativo, del monumento, justifican el
nuevo experimentalismo con el lenguaje del clasicismo que ponen en mar-
cha algunos arquitectos para librar la batalla con el racionalismo en la
metropoli.

Los distintos modos de hacer referencia a lo clasico que hemos sena-
lado -y los ejemplos podrian multiplicarse— parecian plantearse siempre
como ensayos, como trabajos de laboratorio, como ilustraciones de un
tratado de arquitectura imposible. Sin embargo, en el momento en el que
todas esas indecisiones tienen la oportunidad de enfrentarse con la ciudad
parecen adqguirir una cierta seguridad. Tipo, naturaleza e historia se aunan
en un enorme esfuerzo por reconstruir la experiencia histoérica de las tipo-
logias en la ciudad, sin olvidar las nuevas condiciones ideologicas y tecni-
cas. Al buscar una articulacidn entre los lenguajes y los tipos no lo hacen
desde la atraccion por una emulacion de los modelos, sino desde la idea
de recuperar el prestigio histérico de las tipologias y de las formas, que-
riendo volver a utilizar su peculiar significacion en la construccion de la
ciudad. Los dos casos en los que estas ideas abrieron paso a un apasio-
nante debate se configuran en un enfrentamiento con el constructivismo
soviético, por un lado, y con la tradicion futurista y racionalista italiana, por
otro.

Si es cierto que muchas de esas arquitecturas respondian a la volun-
tad ideologica de construir espacios jerarquicos y monumentales que ex-
presasen simbdlicamente la imposicion del poder, fascista o estalinista,
también hay que advertir que los problemas planteados fueron decisivos
para el debate arquitecténico.

En la Unidn Soviética muchos arquitectos de Ia vanguardia se sintie-
ron permanentemente atraidos por el peso del clasicismo, entendido no
sblo como cita. Recordemos el proyecto de Melnikov, de 1919, para un
crematorio, o el espléndido proyecto de los hermanos Vesnin para el com-
plejo del Narkomtjazprom de Moscu en 1934, que se presenta como una

cuentra en M. Luisa ScaLvani, «Prima e dopo il Post—-Modernism», en Op. cit., 1980, pags.
5-28.
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inteligente sintesis de tipologias y formas diferentes. Esa relacion con la
historia del clasicismo se enriquece constantemente recurriendo a motivos
y tipos que han sido siempre objeto de ia meditacion sobre la memoria,
sobre los origenes de la arquitectura, tal vez por su caracter excepcional
y limite en relacion a la teoria. En este sentido, es interesante recordar la
galeria de columnas del proyecto, realizado por V.F. Krinski en 1948, para
una ciudad de artistas; el tema iluminista del tunel, tal como lo entiende
Fomin en algunas estaciones del metro de Moscu, o la sugestiva idea de
citar el singular templo romano de Baalbek para una estacién del mismo
metro en un proyecto de L. Teplickij de 1934,

En lalia el debate es enormemente complejo y rico, pero podriamos
resumirlo senalandoc que un nuevo espiritu clasico comprometid los len-
guajes, los tipos y las ciudades; con distintas versiones que iban desde el
silencio metafisico de De Chirico o Savinio —el arte como memoria— a las
citas manieristas de una excepcional «arquitectura de la ciudad» como es
la Ca’Bruta de Muzio, pasando por la, aparentemente, inverosimil polémi-
ca entre Piacentini y Ojetti sobre el uso del arco y la columna, y por el
clasicismo racionalista de Terragni®®. La instrumentalizacién ideolégica y
la abstraccidn y extrafiamiento de fa arquitectura desvelaron toda la inse-
guridad de! clasicismo y del racionalismo en el simbolo monumental del
EUR.

Después de las dispares alusiones a las formas del clasicismo, a los
tipos sancionados por su representatividad, después de todas las medita-
ciones disciplinares, después de Mies y de Le Corbusier, la ciudad y su
arquitectura se enfrentan a una tregua inestable con enemigos fantasma-
goricos, con una indecision formal que confunde el proyecto y el lenguaje.
El cologuio con la historia se hace imprescindible pero nunca ha sido tan
inseguro: Kahn, Johnson, Stirling, lo vernaculo, el populismo, no son sino
sintomas de una aspiracion rota, enajenada, por controlar la forma. Las
utopias tecnologicas, las complejas megaestructuras y la ciencia son un
espejismo.

Por otra parte, el legado del Movimiento Moderno condiciona cual-
quier respuesta. Es al mismo tiempo demasiado rico y demasiado misera-
ble, pero inevitable. En este contexto no resulta sorprendente que los in-
tentos de clarificacién provengan de una nueva y rigurosa relacion entre

4> Sobre la Unidn Soviética es imprescindible la consulta del volumen coordinado por J.L.
Coren, M. pe Mickeus y M. Tarurl, URSS 1917-1978: la ville, I'architectture, Roma—Paris,
1979.

* La bibliografia sobre el caso italiano es abundantisima. Aqui solo mencionaremos, por
su utilidad, ta seleccidn de textos realizada por L. PATETTA, L architettura in ftalia. 1919-1943.
Le polemiche, Clup, Milan, 1972,
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racionalismo y clasicismo. Aldo Rossi, Giorgio Grassi, Massimo Scolarn,
entre otros, inician la operacidon de limpieza, de reconstruccion: es la arqui-
tectura la que tiene que controlar la construccion de la ciudad, asumiendo
la leccion de la historia urbana, de los tipos comprobados colectivamente.
La historia entra nuevamente en el momento del proyecto, pero sometida
a una espectacular reduccion: de! tipo no interesa la funcion y los proble-
mas del lenguaje y de la forma no pueden repetir ni la experiencia de Le
Corbusier ni la de la cita clasica.

Al recuperar la especificidad de la disciplina, al proclamar su autono-
. mia de cualquier contaminacion, se hace desde la idea de la racionalidad
del método. La historia de la disciplina se despoja de la memoria de los
lenguajes y eso implica reducir la arquitectura a un vacio formal, a una
construccion 16gica. Su capacidad de significacion solo pede estar en la
consecuente relacién con la ciudad historica: son los usos colectivos de
las formas urbanas los que flenaran de contenido las tipologias y el vacio
formal. De ahi el interés por recuperar la idea de monumento, de la calle
tradicional, de la plaza, etc. Dei clasicismo les interesan los limites de la
forma, la idea de orden tipologico, la codificacion de un lenguaje. Pero
esta uitima ha sido, precisamente, una aspiracion nunca conseguida por
ei repertorio clasico.

«El progreso —senalaba Massimo Scolani— no es novedad y cambio, o
por lo menos no los presupone necesariamente; progreso es, en todo
caso, clarificacion, paso de o complicado a lo sencillo. En la arquitectura
significa simplicidad, unidad, simetria y proporciones justas, claridad tipo-
l6gica, homogeneidad entre planta y alzado, y negacion del desorden,
aungue este se justifique como reproduccidon simbdlica de la crisis de una
cultura»*". La busqueda, aun mas radical, de un nuevo orden ldgico lleva
inexcusablemente a un compromiso mayor con el clasicismo: «Las reglas
clasicas —como indica G. Grassi*®— constituyen un sistema légico de rela-
ciones entre los elementos de la arquitectura, pero son también un autén-
tico «universo logico» de la experiencia de la arquitectura».

Esta rigurosa y clarificadora meditacion sobre la arquitectura y la ciu-
dad llevaba en su interior dos equivocos de consecuencias imprevisibles.
Por un lado, el dificil e impreciso limite con una valoracién intimista de lo
urbano en la que las funciones asignadas a la arquitectura fueron esencial-
mente retéricas, como de hecho ha ocurrido con Rob Krier, quien plan-
teaba su idea de la ciudad en los siguientes términos: «La geometria de la

47 Massimo Scouari, «Vanguardia y nueva Arquitectura», en VV.AA, Arquitectura racional,
Alianza, 1979, pag. 202.
% G. GRass|, La construccion logica..., op, cit., pag. 117.
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casa individual extrae su fuerza del contraste con la naturaleza viviente.
Cuanto mayor sea la densidad y el nimero de casas, mayor sera el despla-
zamiento de la naturaleza y el entorno, y por lo tanto mas importantes se
vuelven los espacios artificiales, que atraviesan la ciudad como canales.
Las calles y las plazas son los vehiculos de la vida publica, mientras las
silenciosas células en forma de patios son lugares de refugio, intimidad y
retiro. La arquitectura de edificios residenciales y de oficina debe ser nor-
mal y decorosa. Sélo los edificios monumentales necesitan de una magni-
ficencia especifica»*.

El otro equivoco 1o constituye el hecho de que introducir la historia en
el proyecto supone, por mucho que se insista en rechazar la idea de eclec-
ticismo, caer en la tentacion del lenguaje, de la forma, como memoria. Y
en esa meditacion sobre la forma no es de extrafar que se planteen de
nuevo los problemas del origen, de la invencion del clasicismo. De esta
manera Gerd Neumann podia proponer, en 1980, y cual nuevo Calimaco,
un capitel corintio imaginario en el que las célebres hojas de acanto on-
dean al viento; O. Mathias Ungers reproducia el proceso del origen de los
ordenes, en la Bienal de Venecia de 1976%°, colocando la serie del tronco,
palo, montante, y columna; Quilan Terry construia la cabana primitiva en
unos jardines de Hampshire en 1980; y, por qué no, este interés por !a
especificidad clasica ponia de actualidd temas tipoldgicos tan atractivos a
lo largo de la historia como las villas de Plinio el Joven: arquitecturas litera-
rias y arquitecturas de papel®’ inician un nuevo discurso sobre el clasicis-
mo, como se puede ver en las diferentes reconstrucciones de las villas de
Plinio propuestas por Fernando Montes, Bernard Huet o Ledn Krier®,

Juegos intelectuales con el clasicismo o nostalgia por recuperar el
significado cultural de la memoria, el hecho es que Stanley Tigerman ha
proyectado, en 1980, una casa inspirada en la Villa Madama; Thomas Gor-
don Smith ha construido la Laurentina y la Tosacana en California, en
1979, y Thomas Beeby ha dibujado la Casa de Virgilio. En este marco la
tentacion de los eclecticismos mas arbitrarios y la rigurosa meditacion so-
bre la forma se confunden: arquitecturas clasicas fluorescentes como las
de Charles Moore; motivos del Sant’lvo de Borromini convertidos en edifi-
cios asistenciales por Portoghesi, o la «Strada Novissima» de la Bienal de

49 R. Krier, Sobre la arquitectura, op. cit., pag. 25.

%0 yéase el interesante catalogo de la Bienal de Venecia de 1976 con el titulo de Europa/
América. Architetture urbane, alternative suburbane, Venecia, 1978.

51 Véase, en un sentido general, la recopilacion de V. MAGNANO LAMPUGNANI, Dibujos y tex-
tos de la arquitectura del siglo XX. Utopia y realidad. Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1983.

2 Ver al respecto VV.AA. Ut pictura poesis. La Laurentine et I'invéntion de la villa romaine,
Ed. Moniteur, Paris, 1982.
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Venecia de 1980, con fachadas clasicas y barrocas, con columnas salo-
monicas, serlianas, o el irdnico juego sobre los drdenes propuestos por
Hans Hollein, nos hablan de una nueva pasion por los lenguajes.

Aunque son tantas las caricaturas y los maquillajes que la poética de
la memoria parece, en ocasiones, haberse convertido en la ocasion mas
atractiva para hacer de la cita decoracién —como en las interesantes arqui-
tecturas pintadas sobre arquitecturas reales de Richard Haas®- o esceno-
grafia.

En todo caso, el panorama de posibilidades figurativas es amplisi-
mo®*. Esta es solo una de las posibles parabolas del ciasicismo.

3 Véase Richard Haas, An architecture of illusion, Ed. Rizzoli, Nueva York, 1981.

5 Sobre la complejidad de la situacion actual véanse K. Frampton, Modern Architecture
and the critical present, Architectural Design, Nueva York, 1982, S. MARCHAN, La «condicion
postmoderna» de la arquitectura, Universidad de Valladolid, Valladolid, 1981, y P.L. BRuSAS-
co, Archittetura antimoderna. La Resistible ascesa della nuova accademia, Florencia, 1984.
Un interesante repertorio de imagenes se encuentra en el nimero 5/6 de A.D. dedicado al
Post-Modern classicism, 1980.
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Fig. 1. A. Perret, Torres para Paris, 1922. Fig. 2. H. Tessenow, /nstituto Dalcroze, 1910.

Fig. 3. T. Garnier, La Ciudad Industrial, 1904.

313



(3
e &
R AN

Fig. 4. Chagall, Paz a las cabanas, guerra a los
palacios, 1919

Fig. 5. A. Loos, Chicago Tribune,
1922.

Fig. 6. S. Lewerentz, Capilla de |
Resurreccion en el Cementerio
Woodland.
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Fig. 13. H. Hollein, E/

radiador del Rolls Royce
en Wall Street, 1966.

25 rig. 14. Ei Krinskij, Proyecto
para una ciudad de artistas,
1948.

Fig. 15. G. Grassi, Unidad residencial
San Pietro, 1972.
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Fig. 18. Q. Terry, Cabana rustica, 1980.

Fig. 17. O.M. Ungers,
Tronco, palo, montante,
columna, 1976.

Fig. 19. G. Neuman, Estudio para un capitef ima
ginario, 1980.
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Fig. 24. Ch. Moore, Detalle de la Plaza de Italia en Nueva Orleans, 1978.
Fig. 25. R. Bofill, Palacio de Abraxas, 1982.
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