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Infroduccion

Un guidn escrito para la radio es un
guion escrito para la radio, y considero un error
intentar convertirlo en otra cosa. En consecuencia,
este libro consta de los guiones, muy ligeramente
revisados, de seis charlas escritas para ta B.B.C. v
emitidas en los meses de mayo y julio de 1963,
juntc con el material ilustrativo de un folleto que
se publicé por entonces para fos oyentes. Al pre-
parar las charlas pensé sobre todo en el estudian-
te no profesional que se siente atraido por ia his-
toria de la arquitectura, y quiza se acerca a ella
como parte de un curso de historia del arte, pero
que nunca ha captado plenamente esa disciplina
gramatical que es el nervio de toda arquitectura
clasica vy cuya comprensién ayuda a iluminar la
mayorfa de las restantes arquitecturas. Este libro
esta dedicado a él (0 a ella) y a cualguiera gue
aprecie la arquitectura lo bastante como para de-
dicarle una reflexion, en lugar de limitarse a un
rapido vistazo. - '
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1. Lo esencial del clasicis:

He de empezar por suponer cisrios

conocimientos generales. Como, por ejemplo, saber

que la catedral de St. Paul es un edificio clasico
y que la Abadia de Westminster no lo ag; gus ¢l

- Museo Britanico es un edificio clasico v que sl Mu-

seo de Historia Natural de South Kensingion no

o es. Que todos los edificios que rodean Trafalgar

Square ~-la National Gallery, 3t. Martin - in - the -
Fields, Canada House e incluso (aungue por ios
pelos) la South Africa House— son clasicos, qu
todos los edificios de Whitehall son clésicos; pero
que el Parlamento no lo es. Se trata de distincionsas
elementales, y quiza piensen usiedes en seguida
que voy a ccuparme de superficialidades. ¢ Cuando
un edificio es clasico v cudndo no? ¢lmporia esio
realmente? ;jAcaso las cualidades imporiantes deg

G

la arquitectura no son més profundas que ssme-

jante nomenclatura estilistica y, ademas, indepen-
cientes de elia? Lo son. Sin embargo, no puedo
Hegar a todas las cosas que quiero desir e esias
chartas sin antes aislar todos aquellos edificios
que son, prima facie, clasicos respecto a los obros.
Hablaré de'la arquiteciura como de un lenguaje, v

o

o (riico que quiero dar por supussio en esle mo-

mento es que Ustedes son capaces de reconcosar
el latin de la arguitectura cuando lo oyen, es decir,
cuandg lo ven.

El latin de la arquitectura... Esio me
lleva a suponsr olros conocimientos generales. La




arquitectura clésica hunde sus raices en la Anti-
giiedad, en los mundos de Grecia v Roma, en la
arquitectura religiosa de Grecia vy en la arquitectura
militar, civil v religiosa de los romanos. Pero estas
charlas no tratardn de la arguitleciura de Grecia v
Roma, no se ocuparan del crecimiento vy desarrolio
del lenguaje clasico de la arquitectura, sino de su
naturaleza y su ulilizacidn, su utilizacion como el
lengiiaje arquitectdnico comdn que, heredado de
Roma, se ha utilizado en casi tcdo el mundo civili-
zedo durante los cinco siglos que separan el Rena-
cimisnio de nuestros dias.

Muy bien; pues a partir de ahora po-
demos ser mas precisos. Echemos una ojeada a
esta palabra, “clésice”, tal como se apjica a la ar-
guiteclura. BEs un error tratar de definir el clasicis-
ma, pues el términe tiene todo tipo de significacio-
nes diiles segun los diferentes contexios. FPor ello
propongo considerar dnicamente dos acepciones
gue nos seran muy Gtiles a lo largo de estas char-
tas. La primera es la mas obvia. Un edificio clasico
ea adqusl cuyos elemenios deccrativos proceden
directa o indirsctaments del vocabulario arquitec-
ténico del mundo antiguo, del mundo “cidsico”
come a menude se le llama: estos elementos son
faciimenie reconocibles; por ejemplo, columnas
de cinco variedades estandar aplicadas de modoes

_ también estandar; maneras estandar de fratar los

hueces, puertas v ventanas, y remates, asi como
series estandar de molduras aplicables a todas
agigs cosas, Pese a gue todos esios “estandares”
se apartan coniinuamente de! modelo ideal siguen
siendo identificables como tales en todos los edi-
ficios susceptibles de llamarse clasicos en este
sentidao, '

Esta es, creo yo, una descripcion cla-

- ra de la arquitectura clasica, pero a un nivel muy

superficial; nos permite reconoccer el “uniforme”
gue viste cierta clase de edificios, los que llamamos
ciasicos. Pere no nos dice nada de ia esencia del
clasicismo arquitectonico. Sin embargo, en esto

hemos de andarnos con mucho cuidado, porgue
las “esencias” son muy escurridizas y muchas ve-
ces, tras investigar un poco, resulta que no existen.
Con todo, incrustadas en la historia de Ia arquitec-
tura clasica, hay una serie de declaraciones sobre
lo esencial de la arquitectura, declaraciones que
han estado de acuerdo durante farge tiempo hasta
el puntc de que podemos afirmar qgue la finalidad
de la arquitectura clasica ha sido siempre lograr
una armonia demostrable enire las partes. Se con-
sideraba que tal armonia caracterizaba a los edi-
ficios de la antigliedad vy que era en buena parte
«intrinsecas a los principales elementos antiguos,
especialmente a los cinco «6rdeness que pronio
comentaremos. Pero una serie de tedricos han con-
sidetado también, ya a un nivel mas abstracto, que
fa armonia de una estructura, andloga segin ellos
a la armonfa musical, se consigue mediante las pro-
porciones, es decir, asegurando gue las relaciones
enlre las diversas dimensiones de un edificio sean
funciones aritméticas simples y que ios cocientes
numeéricos entre las diversas partes del edificio sean

- fos mismos o estén relacionados entre si de modo

muy directo. Se han escrito cantidades ingentes ds
tonterias pretenciosas sobre ias proporciones ¥y no
tengo intencion de entrar en ellas. Ef concepto
renacentista de las proporciones es muy sencilic.
El proposito de las proporciones es establecer una
armonia en toda la estructura, una armonia que re-
sulta comprensible ya sea por sl uso explicito de
uno o mas drdenes como elementos dominantes,

va sea sencillamente por el empleo de dimensiones

que entrafien la repeticion de relaciones numéricas
simples. Y con esto nos basta para seguir ade-
lante.

Sin embargo, en esta cancepcién bas-
tante abstracta de lo clasice hay un aspecio que
puede provocar discusiones. Ustedes podrian pre-
guniarme si es posible calificar de «clasicos un
adificio que no presenta absolutamenta ningune de
los signos que se asocian normaiments con la ar-
quitectura clésica, en virtud Onicamente de sus-

i1




fig. 117

_proporciones. A mi juicio, la respuesta debe ser

negativa. Al describir tal edificio, ustedes pueden
decir que sus proporciones son clasicas pero afir

mar que el edificio es clésico seria simplemente

inducir a la confusion y casr en un abuso termino-
l6gico. Las portadas de la catedral de Chartres son,
por su distribucidn v sus propormones iodo lo cla-
sicas que ustedes quieran, pero a nadie se le ocu-

- reiria llamarlas otra cosa gue géticas.’ Podria citar
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muchos mas ejemplos del sistema golico que guar-
dan una estrecha analogia con el clésico. Por otra
parig, es una gran equivocacién pensar que lo
golico v lo clasico son_cosas opuestas; son muy
diferentes, si, perc no opuestas, y tampoco absolu-
tamente irrelacionadas. Fue el romanticismo del
siglo XiX quien las situé en campos psicolégicos
totalmenie distintos. Sospecho que las personas
* que dicen «preferirs &l golico al clasico, o al reves,
son en general victimas de esta falsa interpretacidn
‘decimononica. Lo cierto es que lo esencial de la
arqwteciura --tal como fue expuesto por los ted-
ricos del Renacimiento— estd expresado, conscien-
te o inconscientemente, en todas las arquitecturas

del mundo. Y aungue debemos incorporar esios

aspectas esenciales a nuestra idea de lo que es
/ clasico, debemos aceptar también el hecho de que
la’ arquitectura clasica solamente es identificable
como tai.cuando contiene alguna alusion, por ligera
Y marginal gue sea, a los «ordenes» antiguos. Esta

\ alusion puede no ser mas que una acanaladura o
Salgin saledizo que sugiera la idea de una cornisa,

& incluso una disposicién de ventanas que sugiera
‘Ea razén del pedestal a 1a columna, o de la columna
al entablamanto. Algunocs edificios modernos —es-
pecialmenie los del fallecido Auguste Perret y sus
imitadores— son clésicos en este sentido, es decir,
estan concebidos con materiales modernos, pero en
sl espiritii clasico v su sello clésico estriba Unica-
‘menie en estos minfiscuos gestos alusivos. En la
gliima charla de esta serie me ocuparé con mas

" detatie de todo esto. Entre ianto, es fundamental

para nosotros gue comprendamos, antes de seguir
adelante, esta cuestion de los drdenes, de ios «cin-

co ordenes de la arquitecturar. Todo sf mundo ha
oido hablar de ellos, pero ;qué son exactamsnia?
¢,f’or que son cinco, v no cuatro, diecisédis o tras-
cientos veintiséis?

_ Cada cosa a su tiempo. En primer
lugar, ¢qué son los 6rdenses? Vemos un diagrama
muy claro del orden dérico. Como puedsn vei;
consta ‘de una columna de templo qus se aiza. so-

' bre un pedesial y sostiene por su parta’ qU}J@T;Oi

el arquitrabe, el friso vy {a cornisa, conjunio da
tras elemenios que recibe ¢l nombie coleciive de

e

entablamento. Sigue luego una xilografia que re-.
‘presenia ios cince 4rdenes: foscan o, dorico, j6ni-

co, corintio y compuesto. Un «orden» es la unidad
de «columna y superestructuras de la columna-
ia de un templo. Mo fiene por qué haber un pades-
tal v a menudo no lo hay. En cambio tiene que hia-

ber un entablamento {las columnas carecen de sern-

tido a menos que sostengan algo); la  cornisa
representa tos aleros en gqus acaban lfas vartientes
de la cubierta de un edificio.

Ahora bien, jpor qué hay cir
denes? Esta pregunta es un poco méas diffc y &1
respuesia exige que nos rermoniemos a EO»« orige-
nes. La primera descripcion escrita de los érdenes

* gstd en . Vitruvio, El nombre de este autor romano

aparecera. con frecuencia en esias charlas, por ia«
que éste es el mejor momento para preseniar

Fue un arguitecto de cierla imporiancia en ei pei-

diez libros, De Architectura, que dedicd al
dor. Es el Onico iratado de su gémero que
llegado de 1a Antigliedad, razdn por ia cua
ha sido mirado con tremends respato. Vitnm!(‘} o
fue un hombre genial, ni de gran talents lits '
ni siguiera —por lo gque sabsmos— ds no
lento arquitectdnico. Pero su fratado tiens gia
portancia porque ha preservado para nosolros Una
inmensa cantidad de conocimienios sobre &l adi-
ficie tradicional: es ei codigo practico de un argui-

tecto romano del 51g10 ! o, C., envigquecids oo
gjemplos v notas histéricas.

‘nade de Augusto y escribio un tratado dividiao an
-

)
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En el tercero y cuario ibros, Vitruvio
describe tres ordenes —el jénico, el dorico y el
corintio— v da algunas notas sobre ofro, a! tosca-
no. Nos dice, ademas, en qué parte del mundo sur-
gio cada uno. Los relaciona con sus descripciones
de tempios y sspecifica los dioses y diosas para
quienes es apropiado cada orden. Sus descripcio-
nes no son exhaustivas ni mucho menos; no men-
ciona el quintc orden ni presenta los ofros cuatro
en io que nosotros consideramos secuencia «ade-
cuadas (toscano, dorico, jonico y corintio). Pero
lo mas imporiante es gue no los presenta como un
cuerpo de formulas candnicas que encarnen todas
las viriudes arquitect6nicas. Esta tarea se la dejd
a los tedricos del Renacimiento.

A mediados del siglo XV, mil cuatro-
cientos anos después de Vitruvio, el arquitecto y
humanista florentine Leon Battista Alberli describio

‘iambién [os érdenes basandose en parte en Vitruvio

¥ en parte en sus propias observaciones de las
ruinas romanas. Fue é! quien afadis, a partir de

estas observaciones, un guinto orden - —el com- .

puesto~— que combina rasgos del jénico v el corin-
fio. Pero la actitud de Alberti segufa siendo perfec-
tamente objstiva y vitruviana. Fue Sebastiano Serlio
quien, casi un siglo después, inicid reaimente la
larga carrera de la canconizacién de los érdenes
convirtiendolos en una autoridad indiscutible, sim-
boélica y casi legendaria. No estoy saguro de que
ésta fuera la intencion de Setlio, pero el caso es
gue lo hizo.

Serlio vivid en el Alio Renacimiento,
fue contemporaneo de Miguel Angel, casi contem-
poréneo de Rafael y colaborador del arquitecto -
pintor Baldassare Perruzzi, cuyos disefios heredé.
GConsiruyo pocos edificios verdaderamente impor-
tantes, pero su mayor servicio a la arquitectura con-
sistid en compilar la primera graméatica arquitecto-
nica completa y plenamente ilustrada del Renaci-
miento. Publicd una-serie de iibros. Los dos prime-
ros aparecieron en VYenecia, y los dltimos en Fran-

cia bajo el patrocinio de Francisco |. Estos libros
se convirtieron en ia biblia arquitecténica del mun-
do civilizado. Los utilizaron los italianos; los fran-
ceses lo copiaron casi todo de Serlio y sus libros;
los alemanes v flamencos basaron sus propios tra-
tados en el suyo; v los arquitectos isabelinos de
Inglaterra lo tuvieron muy en cuenta. Todavia en
1863, Sir Christopher Wren encontré en Serlic una
valiosa fuente de inspiracién cuando construyé el
Sheldonian de Oxford.

El libro de Serlio sobre los 6rdenes
comienza con un grabado —el primero de su cla-
se—— en el gue se representan los cinco ordenes

alineados segln su delgadez relativa, es decir, se-

gan el cociente entre el didmetro inferior v la altura.
Todos tienen pedestales. El rechoncho toscano esté
a la izquierda; viene después el ddrico, similar, pero
ligeramente mas esbelto; el elegante jomico; el
altivo y refinado corintio, vy finaimente, el aun mas
alargado y decorado compuesto. Serlio se explica
en el texto que acomparfia a esta lamina. Dice qus,
del mismo modo que los antiguos dramaturgos uti-
lizaban el prefacio de sus obras para contar al pi-
blico todo lo que iba a ocurrir, &l coloca de entrada
anie nosolros los principales protagonistas de su
tratado sobre arquiteciura. ¥ lo hace de un modo
tan categorico que los drdenes parecen ocupar en
ta gramatica de la arquitectura un lugar tan inamo-
vible como, digamos, las cuatro conjugaciones en
la gramatica latina.

Los sucesores de Serlio no echaron
en saco roto este gesto teatral, pero muy efectivo, v
totalmente literario; y los cinco d&rdenes pasaron
de manc en mano como un «juego completo» res-
pecio al cual, todas las desviaciones eran discuti-
bles. Casi todos los manuaies de. arquitectura de
los siglos XVII y XVill empezaban de la misma ma-
nera, con una famina de las cinco columnas y los
cinco entablamentos alineados: Bloem en Suiza,

De Vries en Flandes, Dietterlin en Alemania, Fréart

y Perrault en Francia y Shute Gibbs y Sir Wiiliam

fig. 7
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. “Chambers en inglaterra. La edicién de George
—Gwilf sobre la abra de Chambers Hega hasta 1825,

y si ustedes pasan de esta obra a la Encyclopedia
of Architecture del mismo auior v la siguen hasta

~ su tltima edicidn (1891), comprobaran que se sigue
_diciendo gue «en la comprensién y.aplicacison ade-

cuadas de los Grdenes estd el fundamento de la
arguitectura como arte». Hace sélo cuarenta afics,
cuando yo era un sestudiante de la Bartiett School
del University College de Londres, se daba por su-

- puesto gue la primera tarea del alumno era dibujar

con el maximo detalle ires ordenes ciésic_os.

En todo esio hay dos aspecios a des-
tacar. E! primero es que los romanos, aungque acep-
taron sin reservas la individualidad de! ddrico, &l
iénico v &l corintio, aunque conoclan sus origenes
histéricos, no ios embalsamaron v santificaron del
modo arbitrario y limitative que nos es familiar. El
segundo es la snorme importancia que tuve esie
proceso  de embalsamiento. v canonizacién para
toda la arquitectura; del Renacimiento en adelante.
Se llegd a considerar los érdenes como la mismi-

sima piedra angular de la arquitectura, como ins-

trumentos arquitecténicos de la méxima finura po-
sible, en los que encarnaba toda [a sabiduria de la
humanidad en el arie de construir; en realidad, se
los veia .casi como productos de la naturaieza

- misma. Y es aguf donde ef ojo modsrno debe con-

fesar a menudo su derrota. A menos que uno co-
nozea realments sus 6rdenes y sea capaz de reco-
nocer al primer vistazo un orden foscane segin
Vitruvio, un corintic tomado del templo de Vespa-
siano, un jénico del templo de Saturno, o ese extra-
fio orden compuesio urdide por Serlic a partir del
Coliseo, uno no podra apreciar todos los refina-
mientos y variantes que en las distintas épocas se
les han aplicado amorosa y asiduamente. Con tedo,

-incluso .un nivel de comprensién «cero» de los Or-

denes es ya.algo; pues El carécter de la arquitec-
tura clasica ni mucho menos radica exclusivamente
en la manipulacion de los 6rdenes mismos. Depen-
de también en mayor medida (en mucha mayor me-

dida, realmente) del modo en gue esos Srdenss
sean desplegados; pero esic es tema de oira
‘charla.” - . :

Entre tanto, conviens que nos qusds

muy claro hasta qué punto son varlables o invaria-

bles los drdenss. Serlic los planta ante nosotros
con un iremendo aire de auloridad, especificando
las dimensiones de cada upa de las partses, como s
perfiles y proporciones hubieran quedado estable-

- cidas de una vez por fodas. Paro en realidad ios
~6rdenes de Serlio, aunque reflejan obviamenis los -
de Vitruvio en cierto grado, estén basados tambidn -

£ . 8Us propias observaciones de los monumentios
antiguos y por fanto son también, v en grado con-
siderable, productos de su propiz invencién obis-
nidos mediante un proceso de zsleccidn personal.
Y dificilmente podria ser de oiro modo. Las des-
cripciones de Vitruvio presentan lagunas que sdlo

el conocimiento directo de los monumentos rofma-

nos supervivientes permitia llenar. Y los drdenss,
tal como los ejemptifican estos monumentos, varian
considerablemente de una obra a ofra v son sus-
ceptibles, por tanto, de gue cada cual abstraiga

-de ellos los rasgos que considera mas iddneos para

cada orden a fin de configurar su corintic ideal, su

‘jonico ideal, etc. Las especulaciones sobre los

tipos ideales de cada orden se han desarroliado

i

ininterrumpidamente a lo largo de toda iz Ristoria

de la arquitectura clasica, oscilando enirg una re-
verencia de anticuario en un exiremo vy Una aguda
inventiva personal en el otro. Los tipos compusstos
publicados por los grandes tedricos se han siluado
siempre en algin puntc intermedio: Serlio en 1537,
Vignola en 1582, Palladio en 1570 v Scamozzi an
1615, Estos han propagadoc una cierta normalizacion
por todo el mundo, pere en todes los sigios ss han
dado casos de arquitecios gue han tenido a orguilc
copiar literalmenis cbras antiguas concretas. Por
ejemplo, Jean Bullant en Ecouen, la gran mansion
proxima a Paris, copié el corintic del Templo ds
Vespasiano sin dejarse -un sclo ornamento; asio
ocurrié en 1540. inigo Jones reconstruyd en 1630

fity.
FIGE.
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(indudablemente aguellos especialmente venerados

fig. 45 el orden loscano en e Covent Garden basandose y que atrafan mayores riquezas). Seria, pues, un
en el texto de Vitruvio, casi un ejercicio arqueold- imperativo preservar en la version mas permanente
gico. Después, en 1793, Sir John Soane plagio lite- de la piedra las formas que tania veneracidn ha-
ralmente el Templo de Vesta en Tivoli para su Ban- bian despertado. De ahf que se copiaran en piedra
co de Inglaterra. Por otro lado, también hiubo siem- o marmol los procedimientos carpinteros del enta-
pre audaces innovadores. Philibert de L'Orme in- blamento de madéra, aunque, claro ests, aigo es-
venidé un nuevo orden «francés» para el Palacio de tilizados ya. Sin duda, los templos en piedra que
fig. 5 las Tullerias; los ordenes que presenta Wendel se alzaron posteriormente en nuevos emplazamien-
fig 71 Distteriin en su libro de 1594 son variaciones fan- tos copiaron a estas copias, v &l procesc continua-
lasrmagoricas de los de Serlio; los érdenes de Bo- ria asi hasta que el conjunto quedé convertido en
ftig. 6 rromini son invenciones desaforadas y extracrdina- ung formula estatica y aceptada.

riamente expresivas, totalmente suyas. Por elfo es
un error pensar en los «cince ordenes de la arqui-
teciura» como en una especie de cartilla escolar
utilizada por los arquitectos para ahorrarse el es-
fuerzo de idear cosas nuevas. Es mucho mejor
considerarios expresiones gramaticales gue impo-
nen una disciplina formidable, si, pero una disci-
plina en la gue la sensibilidad personal tiene siem-
pre cierta libertad de accién; una disciplina, ade-
mas, que a veces puede saltar por los aires bajo
el impacio del genio poético. :

Llegados a este punto, voy a pedirles
gue miren de nuevo las ilustraciones donde apare-
ce dibujado ei orden ddrico, porque es muy posible
que se sientan perplejos ante ese eniablamento
con tantas piececitas v divisiones, con tantos nom-
bres cuyo valor decorativo y simbdlico quiza no
esie nada claro. ;Por qué los matulos? ¢Por qué
tos irigiifos v las metopas? ;Por qué las tenias y
esas extrafias borlitas llamadas gotas?, pueden pre-
guntarse ustedes. Y yo sdlo puedo darles una res-

Miren de nuevg el entablamento do-
rico a la luz de lo que acabo de decir y veran como
se explica por sf mismo hasta cierto punto. Los
mitulos parecen las cabezas de las vigas en vola-
dizo que sostienen los aleros, cuya misién es que
la lluvia caiga lejos de las columnas. Los #riglifos
podrian ser los extremos de las vigas transversales
que descansan sobre el arquitrabe. Las tenias tie-
nen aspecto de juntura y aparecen aseguradas a los
triglifos por las gotas, que naturalmente no son
borlas, sino clavijas. Y digo «parecens, «podrian
sery, «tienen aspecto de» porque todo esto son sim-
ples suposiciones mias. Algunos arquedlogos han
consagrado muchas energias a intentar dsterminar
con detalle la evolucion que ileva desde sl primer
prototipo en madera al dorico ya formalizado. Sus
suposiciones estén mds fundamentadas que las

mias, pero siguen siendo eso, suposiciones, y lo-

mas probable es que se queden siempre en lales.

mediante este proceso evolutivo, un sistema de

(F’ero lo que ahora nos importa a nosotros es que,

puesta muy general. Es seguro que el orden dérico

4 = ! \ construccion en madera fue copiado en piedra y
deriva sus formas de un tipo primitivo de construc-

1 llego a cristalizar en esa formula linglilstica que

cién en madera. Vitruvic insiste mucho en ello.
Cuando ustedes miran un orden dérico ejecutado
en piedra estan viendo en realidad la representa-

cion labrada de un.orden dérico construide en ma-
dera. Naturalmenie, no es una representacién li-
teral, sino un equivalente escultérico. Los primeros
templos del mundo antiguo eran de madera. Gra-
duaimente, algunocs fueron reconstruidos en piedra

!V|truwo y nosotros ilamamos~ crden dornco Esta
Jcrasiahzamon tiene un paraielo fuy claro en el len-
Nguaje Las palabras, las expresionss, lag construc-
iciones gramaticales se han inventadc todas en de-

termmado momento para satisfacer necesidades

concretas de la comunicacién. Estas necesidades
i[nmediatas se han olvidado hace mucho tiempo,

I
|

L B Guho “_7:,

%
i

Ny

Lo

AR AN

L)

19




20 -

pero las palabras y las estructuras que con elias sg
{forman siguen constituyendo un lenguaje que uti-
" lizamnes para mil fines, incluida fa poesia. Lo mismo

ocurre con los cinco drdenes de la arquitectura.

Sélo una palabra mas sobre los or-
denes. Siempre se les ha alribuido una personali-
dad <humanas; Vitruvio es seguramente el respon-

_sable. Veia en el dérico un arquetipo de «las pro-

porciones, la fuerza y la slegancia del cuerpo del
hombre», presumiblemente de un varén medic con
buen tipo. Para él, la «esbeltez femenina» caracteri-
zaba al jonico, v el corintio imitaba la_ «ligera figu-
ra de una muchacha», lo cual no suena muy dis-
tinto de lo anterior. Perc lo cierto es que Vitruvio
abrio las puertas a esa personalizacion de los or-
denes que el Renacimiento abrazd con entusias-
. ¥ a menudo coniradiciéndose. Asi, mieniras
Scamozzx es como un eco de Vitruvic cuando ca-
!mca el corintio de <<\nrg1nai>> Sir Henry Wotton le
enmlenda fa plana- afios después llamandolo «las-
cwo» y «engalanado como una ramera cortesanas,
¥ anade que la moral de Corinto dejo siempre mu-
chib que desear. Sin embargo, el corintio se ha con-
s:derado siempre un orden femenine, y el dorico,
masculino; el jénico ha ocupado una posicion in-
fermedia, bastante asexuada, algo asi como la de
run sabio anciano o una mairona serena y aiable.
f Las recomendaciones de Setlio en este sentido son
quizé las mas detalladas y coherentes. El ddrico,
nos dice, debe usarse en iglesias consagradas a

| dro, San . Jorge, v en general a los caracteres mili-
tantes: el jonico a los sanios y santas matronales

!
!
i
|
|
|
f—ni demasiado duros ni demasiado tiernos— ¥

1 también a los hombres cultos; el corintio a las vir-

genes, y muy especiaimente -a la Virgen Maria. En
cuanto . al compueste, Serlio no le atribuye ca-
: racterastlcas especiales, mientras que considera

al- ’toscano -muy- adecuado para forialezas ¥y pri-

S!OE’TES

Ni. gue decnr tiene gue no hay que
iomarse todo esto demasuado en serio. Desde lzego

| Ins sanios mas exiroveriidos: San Pablo, Ban Pe-

ordenes mas primitivos v los

es iotalmente innecesaric pregusn ‘iarse, por ejsine-

" plo, si af Lord Mayor de Londres estaba pensando

en el caracier virginal del orden corintio, o en ofra
cosa, cuando encargé las columnas corintias d

la Mansion House. Lo cierto es que los drdenss se :
han utilizado casl siempre en funcion dat gusio |

=
=

0

“reinante, de las circunstancias ‘j, muy & m\,md@,
de fos medios financieres disponib

sobrio toscano o dérico es claramente més barato
gque construir un corintio ricamente labrado. Hay
casos en los que el uso de un orden tiene una sig-
nificacion deliberadamente simbdlica. Por ejeimpic,

Hospital por su cardcter soldadesco. Tenamos tam-
bién el caso fascinante de Inigo Jones v su edificio
toscano de Covent Garden pero esto lo comeniaré
en oira charla. El toscano v sl dorico son los dos
arquitectos se han
inclinado a. usarios cuando querian expresar {ena-
cidad y fuerza, o, en el caso del dérico, lo qua po-
driamos llamar «connotacion militars. En el otro
extremo de la escala, a veces estd muy claro
que el orden compuesto ha dido slegide para de
mostrar luio, opuﬁenma y ¢l desso de no ahmmf
cuas‘i:os

- En cualquser casg, 1o fundamemcaﬂ o%

-esto: los ordenes ofrecen una especie de gama de

caracteres arquitectdnicos que van desde lo rudo
y fuerte a lo delicado v bello. En un_disefic genui-
name@clas;co_la eieccaon del orcﬁer ecs dﬂgo

fijen entre las d:ferenles panea pof ]as Omamesaic—

ciones-gue se pongan o se quiten.

Hasia aqui los cince ordenss de ia

' arquntectura los cinco elementos basicos de ia gra-

rnatica arqmtectonaca de la Antigitedad. Pero ;qué
podemos hacer con esos 6rdenes? ¢ Como funcio-
na esa gramética? Esto es lo gue intentard explicar
en mi proxima charla.

las: consiruir un |

-seguramente Wren eligid el dérico para el Chelsea -
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La evolucidn de los cinco
Grdenes

Lag generaciones que siguieron a
Serlio volvieron a estudiar los &r-
denes, delineandolos con razonadas
variaciones. 2. Llas versiones de
Vignola fueron las primeras en ser
grabadas en cobre &n 1563. La ex-
posicidon de Palladio en 1570 no
dejo ningln grabado gue mosfrase
los cinco drdenes juntos, 32, La talla
an madera de Scamozzi de 1615 si-
gue el espiritu de Palladio. 4, Ei
francés Claude Perrault consulié
tedas las fuentes italianas y produjo
sus propias versiones en plancha de
cobre en 1678, con una escala mo-
dular a partir de la cual podian ser
interpreladas vy memorizadas las
" proporciones de las diferentes par-
ies. .
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5, El'orden francés (1567) |

. de Philibert de 'Orme dia
una- impresién légica al
hacho de que una colum-
na estuviese compuesta
por piedras independien-
ies, 8. Capitel corintio, de

Borromini, cen foliaciones

invertidas. 7. Jonico en
plano cuadradoe, de Fréart,
1650. .
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_cansado porque nos acompafiaran durante la ma
~ yor parie del camino. Sin embargo, a pariir de aho-

AN

- 2. La gramética
~de la Antigiledad

Hasta ahora he dedzcaao casi tod
trempo a los cinco ordenes y esperc no mb 'z

g

G I}
4]

I ',}l

ra daré por supuesto que estan va familiarizados
con ellos y hablaré menos de los ordenes mismos
que del modo en gue se utilizan. Miren por Gltima
vez los drdenes. ; Qué son esios drdenes? Colum-
nas que descansan sobre pedestales (cuyo uso a8
opcional) y sostienen vigas con salientes para sus-
tentar los aleres de una cubierta. ;Qué podemos
hacer con ellos? Bueno, si estamos disefiando un
templo con porticos delanie y detras v columnatas
a los lados, estas columnas y sus accesorios lignen
que ver con casi todo, al mencs en 16 que al '
rior se refiere. En cada una de las cualrc esqumﬁs
del templo, las vertientes de la cubierta se separzn
de la cornisa para formar, delante v detras, un irié
gulo plano que tlamamos frontdn. Paro supongaimos
que no estamos disefiando un tempio. Supongaros
qiue eslamos diseflando una estruciura grands v
cotmplicada como un teatro ¢ un palacio de jus-
ticia, una estructura de varias plantas que coniie-
ne arcos, bévedas y muchas puertas y venianas.
& QUé ocurre entonces? El sentido comiin nog dics
que hemos de descartar los drdenes como algo
irrevocablemente asociado a los itemplos v qus
hemos de empezar de nuevo por el principio
que fos arcos, las bévedas y fa configuracion de=
ventanas encuentren una expresidén propia. Es

s
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puede ser el moderno sentido comin, pero no es
e que ha ocurrido siempre, y desde [uego no fue
la actitud adoptada por los romanocs cuando apli-
caron el arco y la béveda a sus edificios publicos.

~l.ejos de abandonar los drdenes al construir anfitea-
Ltros, basflicas y arcos de triunfo abovedados, los
. aplicaron del modo mas explicito posible, como si

; pensaran (y seguramenie [0 pensaban) gue ninglin

. edificio podia comunicar alge a menos que estu-

Vueran presentes los ordenes. Para elios, Igs orde-

{ nes_eran la arquitectura. Quiza §e tratése en pri-

‘mera instancia, de dotar a los grandes proyectos
civiles con el prestigio de ia arquitectura religiosa.
Mo e sé. De todos modos, los romanos tomaron este
fipo de arguiteciura, altamente eslilizada pero es-
tritcturalments muy primitiva, v la casaron con los
complejos edificios arqueados, abovedados v de
numerosas plantas. Y al hacerlo elevaron el len-
guaje arguitectonico a un nuevo nivel. ldearon pro-
cedimientos para utilizar los drdenes, no simple-
mante como enriguecimientos ornamentales de sus

nuevos iipos de estructuras, sino como un control

de las tmismas. En muchos edificios romanos, los
ordenes son absolutamente in(tiles desde un punic
de visia estructural pero hacen expresivos a los
edificios, les hacen hablar; llevan el edificio, con
sentido y ceremonia, con gran elegancia a veces,
hasta ia mente del espectador. Dominan y contro-
lan visualmente los edificios a los que han sido

agregados.

1}

¢, GOomo se consigue esto? Desde lue-
go no se logra simplemenie prendiendo con alfile-
res, columnas, entablamentes v frontones a una es-
tructura, de otro modo desnuda. El conjunto —es-

tructura y-expresion arquitecionica—.debe. consti=.

{wir un tode.integrade v esto.implica introducir. jas
Tolumnas de muy diversas maneras. Y es que hay
‘columnas y columnas. Las cojumnas autoportantes
o exentas han'de sostener algo. La mayoria sopor-
tan su propio entablamento y quizéds un murc o a o

mejor solamenie los aleros de la cubierta gue tienen -

encima. Pero también tenemos las llamadas «co-

lumnas separadas», que son casi tangentes a un
muro situado delrds, que es el verdadero soporie
de su entablamento. Tenemos también las columnas
adosadas, embebidas o «de tres cuartos», una cuar-
ta parte de las cuales esta embutida en el muro, o
las medias columnas, con la mitad embutida en sl

muro. Por dltimo, tenemos las «pilasiras» que son

representaciones planas de las columnas, labradas
come en relieve sobre el mure {o si lo prefieren,

como columnas de seccién cuadrada gue se hu-
bieran empotrado en el muro)  Teremos, pues, cua- ;‘
tro grados de integracidén de un orden en una es- i
tructura, cuatro grados de relieve, cuatro intensi- ‘;
dades de sombra. Los romanos nunca aprendleron‘
a explotar plenamente todas las posibilidades o|ei
esta escala, aungue fueron los gue indicaron &l
camino para hacerlo. Para gue vean con mds cla-
ridad lo que estoy diciendo echen una cjeada a las
igiesias de il Gest: y Santa Susanna, Roma y a 1a dsl

Val de Grace, Paris, tres fachadas de ofras tantas figs. 72-73-74-75

iglesias de los siglos XVl y XVIi. Las pilastras pre-

dominan en Il Gesll de Roma. Santa Susanna

tiene pilasiras arriba y pilasiras, medias columnas
y columnas de tres cuartos abajo. El Val de Grace
de Paris tiene un pdéritico con columnas exentas,
medias columnas, columnas de tres cuartos y pi-
lastras. Mas adelante volveré a hablar de astos tres
edificios. Pero ahora solc me interesa que vean
con sus propios ojos los tipos de combinaciones
posibles con [0s drdenes, combinaciones que son
el resuitado a largo plazo del proceso iniciado por
fos romanos. Y mienirags miran esas tres iglesias
observen otra cosa. Cada vez qus un orden aumenia
el grado de su relieve (pasando, por ejemplo, de la
pilastra a la media columna, v de ésta a la columna
de tres cuartos) el entablamento experimenia una}
ruptura y da también un paso hacia adelante. Y es
gue no se puede jugar con las columnas v mantener |
invariable el entablamento. Esta es una de !as re- }
glas. [ — SRR : e

Espero gue ahora comprenderan me-
jor lo que queria decir cuando afirmaba que en el
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fg. 12

lenguaje de la arguitectura cias-ca log Grdenes no

se prenden con alfileres a Iq estructuray, sino que
estan integrados en ella. Unas veces penetran di-

rectamente en el!a otras salen a darse un paseo
por un poértico autoportante o una columnata. Pero
snempre el Control de[ con;unto esta &n Sus mangs.

\!o!vamos ahora ala antlgua Roma :
- Ya recalqué que todos los edificios romanos de im-
.portancia, a excepcion de los templos, estaban di- -

sefiados sobre la base de arcos y bévedss, mien-

tfras gue los ordenes pertenecen en rigor a un sis-

tema mas primitivo: la arguitectura adintelada. Ej
maridaje de los dos en el sentide de asignar a [os
viejos tipos de columnas la tarea de sostener arcos
podia dar resultado hasta cierto punto, pero nunca
fue del todo satisfactorio por dos razones. En pri-
mer lugar, la asociacién de las columnas ¥ sus en-

‘tablamentos habia sido tan prolongada que su di-
vorcio hubiera supuesto una especie de mutilacién.

En segundo lugar, los edificios argueados o abo-

- vedados de cudiquier tamafio no necesitan colum-

nas sino robustos contrafuertes para soporiar las
cargas. Las columnas son ~demasiado delgadas.
£Qué hicleron los remanos entonces? El Coliseo
de Roma suministra en seguida una respuesta en el
lado menos dafiado de esie asombroso edificio,
Vemos sus ‘tres interminables galerias abiertas,
arco sobre arco, con una maciza planta adicional
arriba. Y vemos que cada hilera de arcos esta en-
marcada por una columnata continua. La finalidad
estructural -de estas columndtas es nula o insigni-

- ficante. Son representaciones de la arquitectura del

templo, talladas.como en relieve sobre un edificio

_que no es un templo, que fiene varias plantas y esta

construido como sistema de arcos y bovedas.

SJ este modo ‘de combinar el sistema
arqueado con & adintelado —utilizando este dltimo

‘como simple medio de expresién— nos parece ab-
‘surdamente sencillo es sobre todo porgue estamos

muy acostumbrados a él. Es sencillo, pero cuando

o empezamos a examinar mas detaliadamente, no

- gue es Onica, repmducudo en un dibdio a asc

es tan sencillo ni.mucho menos. En el ¢ o!.;eo i@-
nemos cuatro drdenes: ddérico en la plania baig,
jonico en la siguiente, corintio en ia tercers, y el

fa ultima y ciega, un orden indeterminado que ai- .

gunos han identificado con & compussio pefo gua

en realidad solc se da en el Coliseo. Gen?remes

ahora nuestra atencién en uno de los arcos de iz
planias abiertas, por ejemipla en la de en mefi

Tenemos aquf una construccion ga‘amaizmi compie

ta."E&ta controlada | por un orden jénico que sdie
‘thedece a sus propias reglas ssidticas iradiciona

C)

les. La forma v las dimensiones dal arco v de los
“estribos qus hay delrdas de las columnas viensn

determinadas en cambio por las exigencias ds la
construccién vy la conveniencia. Ha side precisc

legrar una convergencia armonicsa de ambas dis-

ciplinas, cosa que, en mi opinién, se ha consegLi-
do. Las molduras del pedestal de las columnas
estan alineadas con la peana de la galeria arquaa-
da. Las impostas del arco corian a las columnas
un poco por encima de la miiad de su aliura v el
arco se instala confortablemenie enire las colum-

-has-y el arguitrabe de encima. Esta satisfacioria

disposicion _se ha logrado gracias a un equilibrio
muy cuidadoso enire las diversas necesidades: la
dictadura estética del orden jonico v las sxigsncias

practicas de la construccion. La menocr alieracién
de cualguier elemento hubisse achado a pearder ai |

conjunto. Por ejemplo, si ensanchamos el husco
en 30 cm, jqué ocurriria? Pues gue la corona del

_arco se elevaria unos 15 cmy v suponiendsc que

guisiéramos conservar la disiancia exisienie enirs

el arco y el entablamenio, éste se elevaria otros |
15 cm, con lo cual las columnas tendrian que ser |
15 cm mas alias y las reglas del orden jdnico obli-!
garian a incremeniar las dimensiones de todos fos

demds elementos que integran el todo. El pedesial

crecerla y sus molduras dejarian de estar alineadas
con la peana y, o que es peor, el entablamento, gue !
va habiamos slevado 15 om, creceria ahora en al~

tura y probablemente crearia problemas con &
suelo de la planta inmediata superior, por ne hablar

fig.
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_ y arcos superpuestos; el Palazzo Ducale, Mantua, fig. 49
i de lo que ccurriria con el orden de arriba, el co- _ donde Giulio Roemano da una versién romantica del :
| rintic. mismo tema, v la villa Farnese en Caprarola, con _ fig. 60

' Hablando con franqueza, creo gue - las pilastras de la dltima planta a la manera del Co~

este huaco del Coliseo tiene un grado de «toleran-
cia» mayor del que he dado a entender con mi
gjempio. Pero esperc gue empiecen a comprender
la clase de discipiina inherente al lenguaje cldsico.
¥ esta disciplina puede endurecerse. Miremos aho-
ra el misme tema, interpretado por Vignola, arqui-
tecto del siglo XVI. Estamos en principio anie Ia
misma configuracion. Es obvie gue Vignola estaba
decididc a obtener algo en que todas las partes
fuesen absolutamente dependientes de las ofras.
Mo hay agui telerancia alguna. Los estribos tienen
justo la anchura suficiente para recibir la arquivol-
ta v las vuelias de las molduras del pedestal, Todo
asta aqul fan atado como un nudo. Si este disefio,
interprelade sobre nuestro iablero ds dibujo a la
ascala elegida por nesolros, no llega a satisfacer
laz necesidades estructurales v de planificacion,
no habra mas remedio que jugar el juego de ofro
mode. Y naturaimente hay otros modds, muchos
modes, siempre gue seamos capaces de pensar
~en ellos,

El Coliseo, que nos ha servido de
punic de partida para sesta cuestion de la combi-
nacién arco - orden, fue, como podran imaginar,
uno de los edificios méas estudiados por los hom-
bres del Renacimisnto. Ejemplifica no sdlo esta
combinacion particular, sino también la superpo-
sicidn de ordenes v, en la (liima planta, el uso de
pilastras para hacer mas expresivo un muro liso
v casi sin ventanas. Hay otros edificics de esie tipo:
por ejempio, el isalro de Marcelo; y fuera de Roma
| los ieatros de Yerona y Pola, en lstria. Todos fue-
. ron estudiados atentamente y de todos se exiraje-
;ron elementos gramaticales muy Gtiles; los repro-
‘dujo Serlio v un sigle después, Palladio. Entre las
‘ifusiraciones de este libro hay tres ejemplos, sle-
gidos mas o menos al azar, de obras de maesiros
renacentistas gue reflejan oz temas del Coliseo:
el FPalazzo Corner, en Venecia, con sus columnas

liseo. En realidad, se trata de edificios muy dis-
tintos, perc los tres utilizan expresiones gramatica-
[Tes cuyo sjemplioc mas conspicuo es el Coliseo.

B Los arcos de triunfo de Roma y otras
partes de italia son quizd mas instructivos que los
teatros desde un punto de vista gramatical. Serlio
enumera once. Estos arcos, obras puramente cere-
moniales, son una rica fuente de detalies arquitéc—
tonicos vy escultdricos. En Roma, los mayorss y mas
importantes eran y siguen siendc ios arcos de
Septimio Severo y Constantine, este Gltimo agu
reproducido. Observémosio. ¢(En qué consiste? Es
un voluminogo bloque rectanguiar de mamposteria
con tres huecos; el hueco central es el arco prin-
cipal, los otros dos son arcos auxiliares, més bajos
y estrechos. Colocadas conira los cuatro esiribos
que sostienen los arcos hay cuatro columnas scbre
pedesiales gue se alzan hasta un entablamenio
que irrumpe hacia afuera sobre cada columna y
sostiene una esiatua erecta en cada uno de es-
tos puntos de ruptura. Encima del entabiamento
hay una superestructura llamada atico. Constituye
el fondc de tas estructuras y presentia letreros y

‘relieves.

Observemos ahora la disposicion de
iodos estos elementos. La clave del arco central
asté empotrada en la linea inferict del entabia-
mento. Las claves de ios arcos lateralas estan si-
tuadas sobre la linea de impostas del arco central
y los tres arcos presentan la misma relacion altura -
anchura. La altura de! entablamenic es exactamente
fa necesaria para que la columna apropiada v su
pedestal cubran la distancia gue separa el suelo
del entablamento. Estamos anie una disposicion
interesante, compacta y armoniosa gue cumple
admirablemente su funcidn simbdlica, Este arco v
los demds arcos romanos ejercieron en el siglo XV
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una poderosa atragccion sobre-la imaginacion de
log pintores y de los arqultectos (que a menudo
eran también pintores) y en consecuencia: encon-
tramos una y ofra vez rasgos y combinaciones de
rasgos que se originaron en los arcos triunfales v
se utilizaron en edificios de tipo totalmente distinto
y en todo fipoe de edificics, v usadas una vez mas
como expresiones gramaticales gue - conirolan ia
estructura.

El caso mds impresionante con mu-
cho de esto es la conversidn del arco de triunfo en’

iglesia cristiana. Su artffice fue Lson Battista Al-
herti..Cuando disefié en Rimini lo gue conocemos

"~ como Templo Malatestiano, Alberti proyecté una

fachada oeste obviamente basada en el arco de
triunfo romano que se alza jusio alas puertas de
la ciudad. Pero aguello fue sélo el primer paso.
Mucho después hacia el final de si vida, diseﬁé la

oeste sino. que fa llevd al interior y la tomé como
-modelo para las arcadas de las naves; ademés
disefid la fachada y las arcadas a la misma escala
de modo que toda la iglesia, por dentro y por fuera,
era como. la amplfac on légica a tres dimensicnes

- de la idea del arco de triunfo. He reproducido deli-

beradamente el exlerior de Sant’ Andrea en pe-

guefto porque dudo mucho de que Alberti fuese.

responsable de sus rasgos, ya que murid antes de
Gdg se construyera. Pero la idea cenfral esta Io
bastante clara y ustedes podrdn comprcbar gue
encuenira eco en el interior, aunque he de preve-
nirles conira esa recargada decoracién mural det
sigio XVl que en las folografias roba siempre al
edificio buena parte de su fuerza. Fue un verdadero
triunfo... 'y una conquista-de [a gramatica romana,
ta. creacidn de una estructura constantemente [6-
gica que ha servido de modelo a no sé cuantas
iglesias clasicas durante los cuairo siglos siguien-
tes. Sant’ Andrea de Mantua es el primer gran paso
en el camino que llevaria a San Pedro de Roma v
St. Paul de lLondres.

- guaje clasico. Pero el aspecto mas elemeiital uuf

“Podrian decirse ‘muchas maés cogas”’;'

sobre los arcos de triunfo y su contribucidn al ls

todos ——ia divisién de un espacio en tres paries

desiguales (estracha, ancha, esirecha) medianis |
columnas— es quizéds el mé&s importante también.

La Porta Cittadella nos mussira el disefio de una

puserta urbana, realizado por Giullo Romano, ob-

viamente basada en el modelo del arco de triunic.

Pero también en ef Palazzo Ducale vy &l Palazzo dal

Te, ambos en Mantua, y realizados por el mismo
artista vemos que el ritmo del arce de triunfo —es-
trecho, ancho, estrecho— astd también impliciio.

En fecha muy posterior se descubrié que el &tico

‘podia ser a menudo un elemento Gl v un buen

fondo para esculiuras. En la Somerset House hay
ung, aungue francamente no crec gue este caso
sea de mucha ayuda para el disefio. El sdifisio
Ashmolean de Oxford, chra de C. R. Coclersll,

presenta un bello tratamiento del &lico con figuras.

Hasta ahora hemos examinado dos
“t|pos de edificio romano —el anfiteatro con gale-
rias, ejemplificado  por el Coliseo, v el arco de
triunfo— y hemos visto la intensidad de st exolo-

tacién coma fuentes de expresidn gramatical, riay

“muchos otros tinos de arguitectura romana por

ninguno, creo yo, ha side asimilado tan comp!e‘ia—
mente ni sg ha convertido en un integrante tan orgg-
nico del lenguaje cldsico, Naturalments, asién izs
lermas que en ocasiones han sido fuente de inspira-
cion por su planificacién grandiosa v sus grandes
salag y camaras abovedadas. Tampocc hay qus

olvidar el Pantedn, gjemplar Unico de su espeacis v

proiotipo de todas las grandes clpuias clésicas:; ni

la vasta Basilica de Constantino, auténtice relo para
todos los constructores de grandes naves above-
dadas. Y, por supuesto, estan los templos. Es cu-

rioso que el templo romano tipico —un edificio ren-

tangular con portico abierto y fronién dslante, v
con columnas y pilastras alrededor o sin ellas {es
decir, un edificio que para la mavoria de nosciros
es el simbolo mas obvio de la arquitectura roma-

figs. 24
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naj— nunca fuera utilizado come modelo para las
iglesias en-ltalia, como tampoco 1o fue en Europa

 hasta el siglo XVl En cambio el tempio circular

desempefid un papel importante. Quizé se debiera
esto a fa bellisima recreacién de Bramanie que des-
cribiré mas adelania.

Pero el gran logro del Renacimiento
ne fue la imitacion estricta de los edificiocs roma-
nos (eso queds para los siglos XVHI v XIX) sino la
reformulacion de ia gramatica de la Antigliedad
como una disciplina universal, fa disciplina, here-
dada de un pasado remoto y aplicable a todas ias

i_empresas consiructivas honorables. De esa gra-

matica, de esa disciplina, espero haber dicho va lo
suiiciente para convencerles de su realidad y tam-
bien de su sencillez, pero hay aigo mas que deben
saber. Por ejempio, la cuestion realmente sencilia
del espaciado de la columnas, io que técnicamente

j"s‘e Nama «infercolumnics. B intercolumnic marca

el «iempo» de un edificio, v una vez establaecido
sg tempo no se e puede olvidar, Son posibles, si,

f=
‘ciertas variaciones dentro de un tempo dddo, pero
wariaciones de una clase muy especifica y signi-

ficativa.

Los romanos concedian tanta impor-
iancia al espaciado de las columnas que establecie-
ron cinco tipos fijos, medidos en diametros de co-
fumna, gue recoge Vitruvio. Llamaron picndstifo
al de espaciado menor, de 1,5 diametros. Después
venian el sistifo, el dustiio v el didstilo, y finalmente

el mas amplia, el aredstilo, de 4 diametros. Los

mas cortientes son el sistifo v &l dustilo. Podriamos
caiificar ai sistiio de marcha rapida, vy al éustilo de
paso digno v suave. Los intercolumnios extremos
ni-marchan ni caminan. El picndstilo me ha produ-

. cido siempre la impresién de un «altos, de und

empalizada de soidados en posicion de firmes. El
aredstilo. presenta una zancada realmente exce-
siva, ¢asi como avanzar dando lentos 5altos. Y si
prefieren. establecer una analogia entre.los inter-
columnios- y-la terminologia musical, yo compara-

ria el diasiiio con el «adagios, el éusitilo con &l
«andante», y el «allegro» con el sistilo: Fero no
me gusta el «presto» para el picndstilo, v menos
alin el «largo» para- el aredsiilo. Como ocurre con

todas las analogias de este tipc no tiene sentido ile-

varlas demasiade lejos. Sin embargo, la importan-
1

cia del intercolumnio como sistema de «<marcar &l
-compés» de ia arquitectura es, naturaimente, in-
mensa. En San Pietro in Montorio y en el Mausoleo
del Castle Howard se aprecia un elocuente con-
traste que ejemplifica perfectamente este punic.
Son edificios de la misma forma . giobal Yy aproxi-
madamenie la misma finalidad cenmemorativa, v
sin embargo, qué emociones tan distintas suscitan:
el diastilo de Bramarte (3 diametros), augusto, se-
reno, reflexivo; el picnéstilo de Hawksmoor (1,5 dia-
meiros}, tenso y prohibitivo, como una empalizada
ceremonial. Y si miran las restantes ilustraciones
con esta cuestion del «lempos en la mente estoy
segure de que al final no les quedara duda alguna
sobre la importancia del «intercolumnios. Empeza-
rén tambien a ver la clase de variaciones que pue-
den introducirse —columnas pareadas, pares espa-
ciados de columnas, columnas con el ritmo esire-
cho - ancho - estrecho del arco de triunfo, v los
ritmos realmente intrincados que pueden lograrse

-cuando se juega simultdneamente con columnas,

medias columnas v columnas de tres cuartos {como
en las fachadas de las iglesias qus ya hemos co-
mentado), hasta el punto de que a veces resulia
muy dudoso cudl es el verdadero «tempos. basico.

Me he pasado todo el tiempe hablan-
do de gramética y de reglas, y es posible gue havyan
empezado a ver el lenguaje clasico como algo in-
tratable y espantosamente impersonal, algo gue
desafia al arquitecto a cada paso, que ahoga sus
intuiciones y sélo le permite un mintisculo margen
de libertad a la hora de elegir esto en lugar de
aquello. Si han tenido esta impresion, no lo lamento
en absoluto porque eslo es parte del juego. Pero
hay algo mas: la ideniificacién del arguitecto cen
8805 mismos elementos que le desaffan, de tal

§
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- modo gue €l estd intensamente’ a favor de los Or-

denes gue utiliza y al mismo tiempo estad conira
stlos, pues casl se cree sl disefiador del orden cuya
manipulacién le da tantos quebraderos de cabeza.
Posiblemente, ta mejor manera de ilustrar esto es
citar algunos comentarios de un gran arquitecto
clasico de la altima generacidn, Sir Edward Lutyens.
Se formd en la tradicién del Tudor pintoresco de
finales del siglo XIX y a esa tradicién se ajustian
iodas sus primeras casas. Sin embargo, en 1903,
cuando tenia treinta y cinco afios, empezd a adgui-
rir esa comprension profunda de la naiuraleza det
clasicismo que le convertitia en uno de los maes-
iros de la arquitectura de su tiempo. Estaba pro-

" yectando una casa para un rico fabricante de Iikley

cuando le cautivé el esplendor de la discipiina cla-
sica; en una carta que escribié a su amigo Herbert
Baker expresa con maraviliosa nitidez lo que pen-
saba enionces:

He tenido la cara dura de adoptar ese orden dérico des-
gasiado por el tiempo, alge encantador.. No puedes

- coplario. Para hacerlo bien tienss que fomario y dise-
¢ Aarlo... No puedes copiar: si lo haces te encueﬂtras

cogido...

Esto szgmf:ca trabalar mucho, pensar mucho cada linea
en las tres dimensiones y en cada juntura v no pusdes
dejar de lado ni-una sola piedra. Si actias de este
modo, &l orden te periensce, y cada toque, a2l mane-
jarlo mentalmenie, estd dotado con toda la poesia y
tode el arte gue Dios te ha dado. Alteras un solo
rasgo {cosa que tienes que hacer siempre), y enionces
has de resjustar todos los demas con cuidado e in-
ventiva. Asl que no &s un juego, al menos no un juego

- gue puedas Jugarlo a la ligera.

«No puedss copiars, dice i_utyens

Fero en ofra caria afirma:

No puedes jugar al original cori los érdenes. Tienes que

‘digerirlos tan perfeciamente que al fina! no gueda nada

sino la esencia. Cuando lo haces bien son curiosamente

" bellos, inalterables como formas vegetales... La 'pes'fef:--

cidn del orden estd mucho mas cerca de la naturalerzs

que cualguier cosa produmda por impuisc o sabig accl-
dente!

- Era un arquitecto que sabia yedimea%'
ie, porgue o habia aprendido por si mismo, o que’
significaba el lenguaje clasico. Amaba, obedscl
y desafiaba a los ordenes al mismo Hermpo, :
comprensién de la regla es un factor bésico en la

“creacion de los grandes edificios clasicos, pero e
._desaflo a la regla es ofro. Sobre esio nabiarb B
zensameme mas ade?ante—

_ 1. Christopher Hﬂssey, The Life of Sir Eo’—
win Lutyens (1950} p. 133.




Loz ordenes evolucionaron como arquitectiura de templos, pero la propia
forma dzt templo ne Tue imitada hasta los siglos XVHI y XIX. La elo-

cuzncia de fa columna con perfiles moldeados en su parte alta fue lo

desperte la imaginacion del Repacimiento. El templo resurgié cuando
iglisdad clasica empezo a ser censiderada desde una perspectiva
ca mas amplia, y aon asi, como un simbole de poder mas que
o un edificio religiose. 8. El mejor preservade de los templos toma-
ag eb Corinthian Maison Carvée en Nimes {130 d.J.), 2. En Paris, La
ieleine, iniciado como iglesia, fue continuado por Napeledn comc Tem-
Ea Zloria, pero fue terminade come iglesia en 1842, 10, Seis siglos

despuds de la Maison Carrée, Thomas Jefferson inicié la cons-
cic'm c‘se! Capitolio del Estade de Virginia {Richmond, USA} como tem-
jénice. 11, En Birmingham, un concurso para un nueve ayurnitgmientc
ganade en 1832 por Joseph Hansom con un proyecto que complte
asamente con el arte antiguo.
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Un wrden sobre otro

Los romanos tomaron los drdenes de la arguitectura de templos, manipu-
landoios para decorar y controlar sus monumenios se¢culares. Cuando és-
tos alcanzaron varias plantas, cada una de ellas reeibid su propio orden
el fuerte y simple doérico abajo, seguido de un jdnico mas ligero v de
un slegante corintio, & veces con un compuesto en ia clspide. 12, El Co-
liseo de Roma, del primer siglo, es el gjemple mds espectacular de orde-
nes superpussios:

13. A mediados del si-

“glo XV, Albarti reintrodujo

la idea de la superpesi-

.cign en el Palacio Rusce-

llai, de Florencia. 4. En

Oxford, los constructores

contemporaneos a Jaime |
proyectaron las. Schools
de 1613 y exhibieron sus

Sconocimientos  montando

los cinco drdenes en una
fachada -de estilo’ Tudor.

"15. En Paris, el Saint Ger-

vais, de Salomon de Bros-
se, 1616-1621, introduce
tres ardenes superpuestos
en un elaborado proyecioc.

14
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El orden y el arco

Los ordenes constifuian fun-
damentaimenie de un sistema
columnas y vigas. El proble-
ma de los romanos esiaba
en cdmo combinar este sis-
tema cen un sistema de ar-
cos. Enmarcadc en un par
de columnas y en un enta-
biamento, un arce debe guar-
dar una relacion decisiva en
su base y en su corona. 16.
Alzado de un vano en la se-
gunda piania (i¢nica} del Co-
lisen. 17. El mismo tsma fai’
come lo interpretaba Vignola
en 1563. En esta apretada
elaboracion es imposible al-
terar ninguna dimension sin
afectar a ias proporciones
del orden, y pot o tanto, del
conjunic. 18. Bramante prac-
ticé sus primeros ensayoes del
tema en el claustro de San-
ia Maria deilla Pace, Roma,
1500-1504,




El Arco de Triunfo
Como fipo, ef arco. de triunfo romano fue una de las principales fuentes
de expresion del Renacimiento, con su divigidn tripartita de cuatro co-
e ] lumnas desigualmenie espaciadas. 19. El Arco de Constaniino, el mayor
B : de los supervivientes, introdujo |a idea de lag columnas “separadas” con
vuelia al entablamenic v al inevitable “atico”. 28. La fachada de Alberti
del Templo Malatestiano, an Rimini, estd claramente inspirado en &l es-
quema del arco triunfal, :

21, En Sant’Andrea, Maniva (1472), aplicé el mismo. esquems en
chada occidental, pero reemplazando el &iico por un frontda.
interior de la misma iglesia, los arcos v las pilasiras aparscan
" sucesién de arcos de friunfo. 23. La fascinacién por la arguitect
na en el Renacimienio se manifiesta también en sus pinturas: de
Martirio de San Sebastian, de Maniegna, en el Louvie.
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Bafios romanos

l.os restos de leos bafios romanos (termas) constituian una vasta herencia
de material arquiiectonice. Sus complicados planos sugerian una distri-
bucién espacial muy vartada, vy los recinios abovedados se convirtieron
en prototipos de edificios plblices en [a era dei ferrocarril. 24, El tepida-
rio de los Bafos de Diocleciano, Roma, convertido por Miguel Angel :
(1563) en ia iglesid de Sta. Maria de los Angeles. 25. Plano dé¢ los Bafios :
de Tito restaurados por Palladio cuycs dibujos fuercn recogidos por Lord
Burlignton y publicados en 1730.

26. La estacién de ferrocarril Pennsylvania Railroad Statlon MNueva York
(1206-1210, demolida -en 1865}, proyectada por McKim, Mead y White
imitande el recinio central de ios Bafios de Caracalla,




El tema del Pantedn

El Pantedn as un templo romano de forma inica debido a les aspacials
circunstancias que incidisron en su construccién durante un largo i

La combinacién de un cuerpo cilindrico abovedado con un porii
liente encuentra sus ecos en el sigic XVil v afos posteriores,

27. Aguafuerte de Piranesi del Pantedn tal como era en 1750, 28, ini
‘pretacién de Bernini del mismo tema an la Sia. Maria dell’ Assunta, Aric
cerca de Roma (1664}, 22. Pantedn miniatura particulzr en unz isla de
Windermere - Belle Isie, proyectado por John Plaw, 1774-1775. 86
ficio de la biblicteca que domina la Universidad de Virginia, Charicticsvilie,
proyectado por Thomas Jefferson vy consiruido en 1817-1828.




3. La lingliistica del siglo XVi

Me he ocupado del funcionamiento
gramatical de la arquitectura clasica, de su meca-
nica; la naturaleza de los cinco oOrdenes; las co-
iumnas exentas, medias v a ires cuartos; las pilas-
trag; la conjuncidén de arcos v columnas; los inter-
columnios, y todas esas cosas. Ahora, entrando en
un ferreno mas acogedor, voy a2 hablar de cémo
manejarcn esta gramatica algunos grandes inno-
vadores del sigie XV, ¥ en primer lugar; Donato
Bramante.

La razén de que destague a Braman- .

ie es gue fue &l, mas que cualquisr ofro, guien re-
-formuld la gramatica de la antigua Roma con unos
edificios que tuvieron repercusioneas enormes. Y no
es gue clvide los logros de algunos predecsasores
suyos: de Alberti, guien, como ya hemos visto, en-
gendrd el modelo periecto de iglesia clasica a par-
tir del arco de triunfo romano; de Bruneileschi, mas
antericr aan, que dio nuevo aliento al orden co-
rinfic en las naves de sus iglesias florentinas. Pero
fue Bramante quien dio a todo esto el espaldarazo
- definitivo, quien declaré firmemente: «Este es el

lenguaje romano; ésta, v no olra, es l[a manera de

usarios. Todos reconocian su autoridad. Segln Ser-
lio, fue el hombre que resuciid la enterrada arqui-
tectura de la Antigliedad; v Serlio rindid a Bramante
un_iributo. atn mayer incluyendo algunas de sus
.obras en la parte de su libro ostensiblemente de-
dicad&._ﬁ';ia_antigua Roma. Para Serlio, Bramante
- era el equivalente exacto del arquitecto antiguo.

Antes de llegar a Roma en 1499, Bra-
mante habia trabajado en la corte milanesa, cuyos
circulos artisticos estaban presididos por ese fend-
meno Hamado Leonardo da Vinci. Mas que para tra-
bajar ajustandose a las formas antiguas ortodoxas,
la arquitectura interesaba a Leonardo desde una
optica filosodfica y diagramética. A Bramante ie inte-

~resaban ambas cosas, pero sobre todo la primera
y todavia podemos contemplar en una de las calles
mas builiciosas y activas de Milan su primera obra,
la pequefia y extrafa iglesia de Sta. Maria presse
San Satire, con su nave de estribos, pilastras y ar-
cos, ¥ un coro del que solo queda una maravillosa
perspectiva en bajorrelieve. :

Cuando Bramanie llegé a Roma y en-
tré al servicio del Papa tenia ya cincuenia y cinco
aflos y solo e quedaban ofros dieciséis de vida.
Pero fueron afios de exiraordinaria fecundidad,
Entre otras cosas, proyecté y construyd en parie la
nueva basiiica de San Pedro v dos grandes patios
en el Vaticano. Si estas charlas pretendieran ser un
esbozo de ta historia de la arquitectura clésica,
ahora no tendria mds remedio que detenerme y
describir estas.obras. Pero para mi propdsito ac-
tual me basta con tomar un edificio de. Bramante
y pedirles que lo contemplen con atencidn. De San
Pietro in Mantorio, en Roma, reproducimos el tem-
pietto (templete) del claustro, construido en 1502
en el lugar que segln la itradicién sufric martirio
San Pedro. Este edificio es una reconstruccion de
un templo romano circular, o al menos eso parece
a primera vista. Hay un templo antiguo auténtico,
el llamado de Vesta, a [a orilla del Tiber; ha per-
dido todo su entablamento y el iejado que lo cubre
ahora no es mas que un expediente provisional.
Pero ahi (0 en un tempio de ese tipo) esta el tema
utilizado por Bramante. Cambia el corintio por dé-
rico (el dérico es quizé mas apropiado para {a san-
tidad militante de San Pedro), o coloca sobre tres
gradas vy aftade un plinto de moldura continua
bajo las columnas. Esle plinto {que Serlio omite
por descuido en su grabado) «elevas bruscamente

. fig. 32

fig. 317
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| pequefio edificio, lo. bastante bara ratificar su

B samadad ‘Después viene el orden dérico y a conti-

" nuacién fa balausirada. Cada columna dérica tiehe

st ‘corrgspondiente pilastra dérica en-el muro del
edificio interior, llamado cefla. Esta cella, méas alta

que la columnata, estd cubierta con una ctpula .

semiesférica. Ahora bien, ies esto una reconstruc-
cion literal de un templo romano, ¢ no lo es? Evi-

. dentemente, no. Es la ampliacion de una idea to-

mada de Jos romanos. E! plinio y la penetracion
vertical del cilindro central hasta la cipula semies-
iérica y a través de .ella son invenciones de Bra-

mante, y muy afortunadas a juzgar por el niimero

de veces que han sido imitadas.

Esie tempietto es una pieza perfecta
de prosa arquitectdnica, una formulacion clara
como el sonido-de una campana. Gracias al gra-
bado lamentablemente inexacto de Serlio y al
posterior pero mas fiel de Palladio, este edificio
ileg6 a ser mundialmente famoso, casi tan famoso
como ¢l Pantedn o el Arco de Constantino, e igual-
mente «clasicos. Desde luege Sir Christopher Wren

" lo conocia a través de Palladio, y en cierio momento

~del disefio de St. Paul intentd rematar {as dos to-

rres occidentales con sendos templetes a lo Bra-
mante. Era el momento en que forcejeaba con todo
lipo de alternativas inmanejables para el tambor y
ta chpula del crucero de la catedral. Entonces vic
gue el fempiefto era la clave de ese problema,
inclusc méas que del otro, a pesar de las enormes
diferencias de tamafic y emplazamienio. Si miran

.1& chpula de St. Paul, veran en seguida cuénio de-

be al tempietio. Pero cuantc mas la miren mas
verdn que la cipula de $i. Paul no es una simple

copia del fempietto a mayor dscala. Este tiens 16

columnas,-y Wren necesitaba el doble por lo menos.

Pero Wren comprendid que a un-anillo de 32 co-

lumnas e faltarfa una orientacién-estable, asi que

-rellend un intercolumnio de cada cuatro —los que
caian sobre los grandes esiribos— y colocéd un

iticho en cada uno dotando asf a su columnata de
un «tempo» definido. Por eso la clpula de Wren

- ‘j;
|

| no-es una simple ampliacién ds la de Bramanis

]
f
|
|
|

sinc una prolongacién imaginativa de la misma, al
igual gue |la de Bramante es una prolongacion de
las antiguas.

Esta ided del tempietto —columnata |

alrededor de un ndcleo cilindrico vy cupulado—
aparece uns y otra vez en los siglos XVH y XVl
Hawksmoor nos da una version tragica en su mat-
solec del Castle Howard: columnas muy proximas
que parecen cerrarnos el paso como und smpali-

“zada, una ctipula achatada v corno base una plata-

forma funeraria postrada a lo largo de! terreno. hi-
remos ahora.ia Biblioteca Radaliffe obra de dames.

Gibbs en Oxford. $Es el mismo tema? &i. Paro lag
columnas aparecen reagrupadas en pargjas, pare-
jas desigualmente espaciadas, sobre un podio gis,
con sus salientes rematados por froniones, acenida
el juego de los intervalos; arriba, los contrafuerias
de la copula descienden enfaiicamenie sobre ol

~ofro juego. Curiosaments slaborado y sofisticards,

este adificio hubiera hecho [as delicias de un Gone-

-zaga o un Medici, pero resulta algo absurdo para

un lugar cuya Gnica misién es albergar libros serios
y lectores serios en una universidad inglesa.

‘Veamos ahora otra
el pintor Rafael duranie clerio tiempo; de ahi que

se le conozca por su nombre. YVa no axiste. Las ha-
bitaciones principales estaban en fa plania de arii

“ba. Abajo habia una serie de arcos a,regiauuu;.-
coma tiendas, una pracltica muy comiin en Roma, |

Bramante dio a la planta baja el carécier ifosco
pero disciplinado de las obras piblicas romanas. .
Sélo utilizd un orden en la parte superior: columnas |

doricas pareadas sobre pedesiales alineados con

las balaustradas de las ventanas. Esta disposicién |

puede. parecerncs elemental, ]
recta en prosa. Pero, como en el caso del tempielio,
era una novedad. Los romanos nunca hablan hecho
esto. Estamos una vez més ante una prolongacidn

del arte romano para adecuario a la vida de! si-

una declaracién di- |

: invencion - clasi- |
ca de Bramante. Es la casa que habitd en Roma |

flg. d
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fig. 36

glo X¥l, ¥ una vez mas, los ecos:de esta renova-
citn Clasica liegan hasta nuestro:siglo. En efecto,
Sansovino la Hevd a Venecia y-al Gran Canal. Como
en-el Gran Canal no podia haber tiendas, los tres
arcos cenirales de la planta baia se convirtieron en
una gran enirada y los arcos laterales son sustitui-
dos por ventanas. Y como Venecia re¢lamaba una
altura adicional, Sansovino duplicd ia planta supe-
rior de Bramante, llegando a una solucion que a
mi juicio es un eco débil, pero deliberado, del Co-
liseo romano. Veamos ahora otro ciaro descendien-
te de Bramante: Ia fachada al Strand de la-Somer-
set House; fecha: 1780. Y si nos situamos en el
Strand, veremos al otro lado los arcos-tienda v
las columnas ddricas arroganiemente aderezadas
de la Australia House: ofro retofic de Bramante

construido en plenc imperialismo britanico; fecha, -

afio 1911,

Bramante llevd la arquitectura italia-
na a esa elapa de conguista completa de lo antiguo
vy contianza absoluta en su extensién y adaptacidn

.que recibe en fodas las artes el nombre de Alto

Renacimiento. En la generacidon que le siguic y

“atepts hay que destacar los nombres de Rafael,

pintor ¥ en ocasiones también arguitecto; Baldas-
sare Peruzzi; Anionio da Sangailo, el Joven; Sanso-
vino que, como ya hemos visto, llevé a Venecia las
ideas de Bramanie {y de paso las de Peruzzi); vy
Sammichele que las lievs a Verona, donde las de-
sarrolié. Pero no vov a detenerme en ninguna
de esias figuras; si lo hiciera, toda mi labor se re-
duciria en esencia a intentar definir lo gue debian
a Bramanie v en gué direcciones concretas se se-
pararcn de &l cada cual por su lado. En [ugar de
elio, prefiero pasar directamente a la generacion
que viene a continuacion y hablar de_Palladio, de
Andrea Falladic, ya qgue estamos cofis érando la
Arqguitectura como un lenguaje, v desde este punto
de vista nos conviene mas colocar a Palladio inme-
diatamente después de Bramante, aunque éste
muris Ires afios antes de que naciera aqugl. D

Bramante a Palladio hay sdlo un paso. En efecto,

Palladio, hijo de un molinero, sali¢ de 1a oscuridad

"y se pasé la mayor parte de su vida en una ciudad

bastante pequefia y.desconocida del norte de lta-
lia, Vicenza. Alli se formé, en el seno de una dimi-
nuta intelligentsia de -terratenientes para quienes
Roma estaba realmente muy lejos. Y desarroliaron
su propio vy tardio Alto Renacimiento. Cuando el
joven Palladio llegd a Roma, Ic primero que segu-
ramente le asombrd fue la espantosa inexactitud
de los anicos dibujos publicades de las ruinas fo-
manas, {os de nuestro viejo amigo Serlio, cuyo
libro era entonces muy reciente. Palladio pensaria
que Serlio se habia limitado a arafiar la superficie
de aqueilas obras, gue habia omitido [o més valioso
vy que en realidad nunca habla acabado de captar
la concepcion de aquellos refinamienios de perfil
y proporciones gue eéran la esencia de {o antiguo.
Asi que Palladio se convirtié en un erudito de Ia
arquitectura, el mas culto y exacto de su liempo.
Pero hizo mucho mas, Superé el dominio de la

~graméatica de la arquitectura romana que habia ca-

racterizado a Bramante y cuando ie llego la opor-
tunidad —lo cual ocurrié pronto, en Vicenza y sus
alrededores primero, después en Venecia— cons-
iruyd edificios en los que ef lenguaje de Roma fue
mas elocuente y articulado gue en ningdn momento
anterior.

Y cuando digo «mas articulados me
reflero a algo muy preciso. En efecto, volvamos a
mirar primerc el interior de Sant’Andrea de Maniua
y después la fotografia del interior de il Redentore,

de Venecia. Hay casi exactamente cien afios enire

la construccidén de la primera de estas iglesias,

obra de Alberii, v la de ia segunds, obra de Palla-!
dio. Comprobaran gue el disefio de los vanos —es;

decir, de esa unidad estribos - arcos que se repite—
g@s muy similar en ambas. Pero Alberti se expresa
medianie pilastras, y Palladic mediante medias co-
lumnas. A esto me referia cuando hablaba de arti-
culacidn. En 1a iglesia de Palladio captamos mucho
mejor el orden que en la de Alberti; y en el extremo
este de 1l Redentore, el orden de Palladio alcanza

E
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i una libertad plena al quedar exento para formar
| - Una pantalla absidal detras del altar. Parece como
\ si en la igiesia de Palladio fussen realmente las
columnas fas que sostienen |os pesados entabla-

]papei de simples rellenos intermedios.

Ahora miremos el Palazzo Chiericati,

tig 39 . de Palladio, en Vicenza, "una importante - mansién
' urbana cuya planta baja ofrece aj piblicc una co-
fumnata abierta y cuya primera pianta cuenta con

dos grandes balconadas abiertas o terrazas, de tal

modo que los muros sélo aparecen en la fachada

mentos, ¥y los muros y arcos guedaran reducidos al’

principal para encerrar el gran saién del ‘centro.

Una vez més, Palladic hace de sus érdenes el fac-
tor dominante del edificio. Tanto en éste como en ol
anterior'—como en casi todos lo$ edificios de Pa-
lladio— percibimos su gran amor hacia los 6rdenes,
su profundo orgullo al mostrarlos en sus propias
versiones perfeccionistas. Esta resucitando a Roma
en Vicenza y el Véneto con més realismo incluso del
que Bramante habfa conseguedo al resucutarla en
la propia Roma

Ahora bien, este realismo en su evo-
- cacion de Roma es s6lo un aspecto de Pailadio,
‘8i he hablado de &l en primer lugar es porgue se
adectia mejor al hilo de mi exposicién en este mo-
mento. Ademads, es inseparabls del otro aspecio gue
va he menc:onado el de Palladio el arquedlogo.
Arquedloge no es probablemente ja palabra ade-
cuada, va que los estudios que realizé sobre la
Antigliedad estan intensamente impregnados de
una imaginativa percepcion de lo gue podria haber
sido. Pese a ello, los liamaremos arqueclogia.
Cuando Palladio investiga el texto de Vitruvie o
las ruinas romanas, sus resuliados le Hevan inme-

diatamente a hacer «restauracioness, y estas res-

tauraciones son una de'las cosas mas interesantes
de su libro, o mejor de sus libros. Me refiero a los
cuatro libros (Quatiro Libri), publicados en 1570. El
efecto de esias restauraciones se dejd sentir muy
lejos de las fronteras de ltalia; an rea!idad fue mas

-~

fecundo fuera de lialia gue dentro, v su impacic en
Inglaterra fue particularmente imporiante. Gontem-
piemos ahora el portico de St Paul del Covent

- Garden. Es obra de Inigo Jones, pero estd basado

en la arqueologia paladiana. Se ajusta {(aungue con
ciertas desviaciones gue revelan pericia y sensibi-
lidad) a la interpretacion literal que hizo Palladic
de lo que nos cuenta Vitruvio sobre sl orden tos-
cano. ksos aleros impenentes, esas columnas muy

" espaciadas, son pura argueslogia pa]adiana,

Cien afios despuds de inigo Jones,

'Lord Burlingfon se sirvi6 también de la arqueologia

de Palladio para construir la Sala de Actos de
York: Los grabados que reproducimos nos muestran

hasta qué punto fue literal su versién. Pero esie

edificic tiene bastante significacion en otro con-
texio, por 1o que mas adelants volveré sobre &L

Al comentar al mismg tlempo la obrs
de Bramante y ciertos aspsctos de la de Palladic
he confinado yo mismo el tema deniro ds los Himites
del aspecio mas destacado de |a arquiteciura its-
liana detl siglo XV!: ¢! restablecimiento del latin de
la arqguitectura, de esos drdenes arrogantemenis
desplegados con absoiuta conviccién. Es muy posi-

ble, pienso yo, que ante el caracter cofmpleto, auto- -

ritario vy finzlista de todo eslo ustedses hayan enmipe-
zado a sentir clerte desasosiego, por no decir abu-
rrimiento. Desde luego, los cinco &rdenes pusden
llegar a ser el mas terrible de los pelmazos. 51 us-
tedes se sienten ligeramente Incomodos, no se
preocupen porgue ne son ni han sido los dnicos
fo mismo les ocurric a aigunas de las mas aven-
tureras y romanticas personalidades de la genera-
cién posterior a Bramante, a algunos hombres gue
vivian en Roma cuando &l muric en 1515, que se-
gufan alll cuando murié Rafael en 7520 y quizé tam-
bien cuando la ciudad fue saqueada por las tropas
imperiales en 1527. En aguellos afios se dejaba
sentir un considerable descontento respecio a o
logrado por &l Alto Renacimiento {(como o lHama-
mos ghora). Ya hay signos de malastar incipienie

fig. =5
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en algunas obras aliimas de Rafael; v en las de uno
de sus discipulos, Giulic Romano, hay una positiva
rebelién, una roméantica ostentacion de libertad.

Perc no puedo empezar a hablar de
Giulio sin explicarles el significado de un término
de gran importancia en la arquitectura clésica a
pariiv de este momenio: el almofadiliado ristico.
¢, Glué es e| almohadillado ristico? Como la misma
patabra sugiere, al principic estaba destinado a ex-
presar, a través del acabado de ia silleria, una cier-
ta rusticidad, un cierto cardcter campesino; cada
sittar conservaba parte de la individualidad que

i _habfa tenide ai labrarlo en la cantera. Sin embargo,

pronto se cayé en la cuenta de que esia rlstica
tosquedad tenia un cardcter propio, unas notables
posibilidades artisticas, y a su debido tiempo llegé
a ser objelo de una sofisticacion extrema. En los
afios en que Serlio escribia su cuarto libro (publi-
cado en 1537), el almohadillado rdstico ya habia
alcanzade un alto grado de estilizacion y sistema-
tizacion, como pueden comprobar por un grabado
suyo gue reproducimos. De algo simplemente tosco,
el almohadillado rdsiico habia pasado a ser alia-
merite ariificial con sus facetas geométricas talla-
das. 3in embargo, Sertic lo describe fundamental-
mente como una mezcla de lo natural y lo artificial,
con lo gue parece insinuar una especie de lucha
entre su arlifice v las fuerzas de la naturaleza. Na-
turalmente, ésta es una idea totalmente romantica,
idea gue vemos en accidon en las obras de Giulio
Romana. Observemos un detalle del Palazzo del
Te, o palacio de verano de los duques de Mantua,
Hay aqui algo extrafio. Por supuesto, reconocemos
ol orden ddrico. Y las columnas mayores trazan
aproximadamente 1a configuracion del arce de
wiunio. Pero mientras las columnas exteriores tie-

“henun plinto para ellas solas, las interiores com-

parten sus plintos, cosa bastante itogica, con un
intrusa: un orden dérico de menor tamafic que
enmarca el arco. Todo es un poco. incdmodg, un
' poco desacertado. ¢Ven esas piedras del entabla-

menlo que han resbalado? ¢Ven gue esas piedras

«resbaladas» son exactamenie siméiricas respec-
to al centro?

¢ Qué guiere decir todo esto? Es avi-
dente que supcone un apartarse de todo lo que Bra-
mante defendié. Es una obra frracional, impresio-

nista. Recuerda unas ruinas {sobre todo, claro esta,

esps sillares deliberadamente desprendidos). Da
la impresion de un edificio antiguo a medio termi-
nar. Pero liene una gran fuerza que se debe en
buena parte al uso teatral del almohadillado rus-
tico. Los sillares parecen refir todos a [a vez con
el detalle arquitecténico de perfecto acabado. Las
rusticas claves de los entrantes laterales parecen
introducir a la fuerza las cornisas entre los sillares
de arriba. Las claves de los dos nichos de medio
punic son grotescamente grandes, y en cambic [a
del arco central es absurdamente poguefia. En cier-
tas zonas, aqui v all4, no hay almohadillado v sl
muro aparece de pronto embarazosamente des-
nudo.

¢Hasta gué punto es serio todo esio?
Bueno, yo estoy seguro de gue el autor no se o
tomaba a broma. Es una protesta arrogante conira
las reglas y, desde iuego, es también poesia; una
poesia relacionada en cierto modo con las grutas
y el culto a los giganies v enanos que al parscer
obsesionaba a la corte de Federico Gonzaga. Pero
lo gque a nosolros debe importarnos ahora es Ia
enorme cantidad de penstrantes innovaciones que
presenta. Giulio no inventd el almohadiilado ra:rs—E
tico {los romanos lo utilizaron: Brunelleschi lo uté-i
lizd; Bramante lo habia utilizado en l1a Casa de Ha—é
fael}, pero si lo lievd a un maximo de expresividad |
gue nadie habia sofiado y del gue muy pocos ar-
quitectos posteriores dejaron de bensficiarse. Tras
el Palazzo del Te, se ocupd del propio Palazzo
Ducal y construyé ese inolvidable estudio clasico -
grotescc que es el Cortile della Cavalleriza. Final-
mente, para completar este breve examen de la:
obtra de Giulio, tenemos la puerta urbana, que en
esencia es un arco de lriunfo concebido en los
términos de la misma y exagerada tosguedad.
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fig. 89
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fig. 98

El efecto a largo piazo de las inno-

-vaczones de Giulio fue tremendo. Hasta Palladio
gue, por 1o que he dicho de. él, quiza piensen que
- SUpo resistir tan explosivas estridencias, las utilizé
en sus Ultimos palacios. Y en la Inglaterra del si-
glo XVII, la prision de Newgate ha de agradecer a

Giulio su horripilante solemnidad. Es imposible pa-
sear por cualguier zona comercial construida en
los siglos-XIX y XX sin tropezar con bancos u ofici-
nas de seguros cubierios de risticos almchadilia-

_ dos verdaderos o falsos, muchos de los cuales tie-

nen su origen en Mantua. Observen, por ejemplo,
la pesada carga que han de soportar los represen-
tantes eiectos de Londres en el County HaiF

Pero antes de terminar debo presen—'
tarles una figura mucho mas revolucionaria gue

Giulio Romano, un hombre giue realmente viold la
autoridad del Alte Renacimiento. y orientd por nue-

_VOS derroteros la arquitectura clasica: Miguel Angel.

M[guei Angel habfa nacido veinticinco
afios antes gue Giulio Romano pero no habia rea-
lizado ninguna obra arquiteciénica cuando este
aitimo empezdé el Palazzo del Te; y casl todas sus
obras importantes en este terreno son posteriores

‘a la muerte de Giulic en 1548, cuando- Miguei Angel

era ya un setenton. Su arquitectura es muy disfinta
a la de Giulio. El almohadillado casi no e interesa.

' Sus muros son fisos v la fuerza de su obra se con-
© centra en la intensa coherencia de superficies, en-

tranies, salientes y elementos moldurados que rara
vez presentan ornamentaciones. Miguel Angel in-
sistié siempre en que él era escultor, no arquitecio,

Yy sin embargo ningln arquitécto «litulados ha te-

nido nunca un impacto tan asombroso sobre la ar-
guitectura. Vasari dice de -él que «rompi6 las ata-
duras' y cadenas de un modo de trabajar que se
habia convertido en habitual a fuerza de usarlos.
En el mejor de los casos, esto supone subestimarlo,
nacer muy poca justicia a los positivos efectos de
fas innovaciones de Miguel Angel, al inmenso esti-
muic que supusigron.

. Alto.Renacimiento a pariir de Bramante, es dscir

* | la aproximacién gramatical a través del swd

\ de Vitrivio complementada con la observacion pro
“Tohgada de las antigliedades de Roma. De :;d
‘ello hablamos en mi charla anterior. Los periiles de
las cornisas y la decoracién de puertas y ventanas
se disefaban remitiéndose a la autoridad antigus.
Si la sensibilidad del propic arguitecto entraba an
estos disefios era involuntariamente, vig o pro-
ceso de seleccion de las fuentes consagradas. Fero
ahora Miguel Angel vuelve la espalda a toda idez
-de «autoridad». El era va un ssculior con un do-
minio de ia forma 'y los materiaies qus irascendia
de lo aniiguo, y cuando ceniré sus energias en la
'arquiteciura, esla misima capacidad d& ver & iravés
de las formas muerias y aceptadas algo intensamain-
te vivo le permitid trascender, con seguridad absg-
luta, de [a gramatica vitruviana, Como dice Yasari
con bastante ingenuidad, «procedid con [as propor-
ciones, la composicion y las reglas de un maodo
completamente distinto al dlilizado por olros gue
segufan una practica comins. De un modo com-

- pletamente distinto, desde fusgo. :

f

Tenemos aqul dos marcos arguitecio-
nicos o «adiculos» obra da dos grandes massircs
clasicos. Uno es de Rafael, elegante pieza de& prosa
clasica que pettenece al Palazzo Pandaif{iﬁi de Flo-
rencia. Perfecto en su género, apenas si nos con-
mueve; casi todas sus lineas pueden describirss
en términos vitruvianos. Ei ofro es de Migus! Angel,
uno de los entrantes en forma de nicho de la ca-
pilia de los Medici en San Lorenzo. Es casl impost-
bie describirlo con palabras. Tiens, jusic es reco-
nocerlo, slemenios importantes que también sstéan
en la obra de Bafagl: pilastras, frontdn, arguitrabe,
pero todos estan reformuiados v llenos de lo gue
un crifice vitraviano ltamaria absurdos BH’OH””“ de
bulto. ¢Son déricas las pilastras, o qué s6n? 3 0us
sentido tienen esas rupiuras de Iz linea curva del
frontdén? ; En virtud de cgue regia o precedsnis pue-

_El «modo de irabajars que mendiona -
[ Vasari era, naturalmente, el ds los maesiros del
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de deslizarse una moldura de arguitrabe hasta el
interior del timpanc y apoyar sus agudos codos
sobre la corpisa? Realmente, esta obra es casi una
esclitura abstracta. Es una versién personalisima
de lo viiruviano. Guizas hiera al espectador como
algc extrafio e incluso inacepiable. Pero esta crea-
cion profundamenie sentida, curiosamente iensa,
permanece en el récuerdo. Ningdn arquitecto ~—y
muche menes si era joven e impresionable— podia
seguir opinando lo mismo sobre la arguitecturatras
visitar la capilla de los Medici, una vez acabd Mi-

guel Angel con ella.

Tempics con una columnata circular, como éste dedicado a Vesta, consti-
tuian parte de los més airactivos monumentos de la antigiedad romana.
31. Ei tempio cerca del Tiber, {lamado generalments Templo de Vesta
{pero’ mas probabhlemente dedicado a Portumnus) ha perdido todo su enta-
blamento. Sus columnas corintias excepcioralmente altas dejan entrever

todavia su noble rango.




Progenie del templo circular

El tema estaba destinade a tener muchas variantes. 32. La primera va-
riante fue .este templo, obra de Bramante, en el claustro de San Pietro
in Montorio, 1502. 33. Esta.clupula de 8t. Paui, Londres (Wren, 1696-1708),
es una interpretacion de la idea de Bramante a la colosal escala de la.
catedral que preside. 34. El mausolec en el Castle Howard (Hawksmoor,
1728) es ofra interpretacion en un estilo muy diferente. 38. James Gibbs
volvio a manejar el tema ¢on un ritmo elaborado en su Biblioteca Rad-
cliffe, Oxford (1735-1740). '




-

£ Innovacidn det sigle XV1 fue la fachada palaciega con un orden er-!
yuido sobie una planta arqueada y ristica. 36. En el Palacio Corner,
Vanacta; 1532, obra de Sansovino, se repite el tema con variaciones vy ia
ficion de.otra planta. 37. La va demolida Casa de Rafael, 1512, obra
Bramante, muestra una serie de coiumnas doricas aparsadas 'y ergui-:
sobre los arcos de un podic. 38. La Casa de Somerset, Londres, por
Wwilliam Ghambers, 1780, muestra una clara influencia de Bramame

.,cm un, modmaje mas sutil v posiblemente menos vigor,

fp}
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Palladio, que nacié tres afios después de morir Bramante, introdujo una
espléndida combinacion de arte clasico y arte inventivo. Esta forma mas
desarroilada de expresion fue, a través de la obra de Palladio, Quattro
Libri delf Architettura (1570}, extensamente aceptada en el mundo occi-
denial, 39. Ef Palazzo Chiericati, Vicenza, 1551-1554, preside una plaza
piblica cen su estilo a la vez vitruviano y moderno. 44, Iglesia de il Re-
dentore, Venecia, da pleniiud & la promesa de Alberti en su Sant’Andrea,
Maniva (fig. 22), con un orden corintio totatmente articuiado.

Palladio
vy palladianismo

:42. La Villa Rotonda,

Vicenza, 1550-1551, do-
mina la campifiia desde

cuatro pérticos de tem-

plo rematados en una
clipula. 43. Villa de
Lord Burlington en Chi-
swick, 1725, una de las
varias casas de Ingla-
terra inspiradas en la
Villa Rotonda,

41, Una de
vidas  cons
Palladio ez
cidental
i\/lagmo"‘
pussia
de femi




a palladiana

Arguecio

Las reconstiucciones de Palladic
de edificios antigucs, méds imagina-
vas gque clentificas, aungue estruc-
uralmante plausibles, ejercieron
tanta influencia como sus propias
obras. 44, Version de Palladio del
prifnitivo orden toscano, basado en
fa descripelén de Vitruvio.

45. En St Paul's, Covent Garden, en
1631, thige Jones adoptd el primiti-
ve foscano con la intension de com-
ainzar la zconomia con el radica-
iismo de la iglesia reformada. 46.
Reconetruccion de Palladio des la
ala EHgipola” descrita por Vitru-
vio, 4%, raplica casi literal de
la raconsiruccién de Palladio hecha
por Lord RBuriington para la Sala de
Actos en Yeorlk, 1730

45
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Rustificacion

Rustificacion es el arie de ira-
tar los materiales de manera
gue den al edificio un carac-
ter especial. La palabra con-
nota la idea de aspereza, como
de piedras tal como llegan de
la cantera, aungues la forma
mas comun, encontrada a ve-
ces en la antigliedad, es el
almohadillado. Pero  algunos
maesiros del Renacimiento He-
varon fa idea mucho mas le-
jos. 48. En la Cortile della Ca-
vallerizza, Mantua, 1538-1539,
de Giulio Romano, las piedras
estdn picadas de  diferentes
maneras, ¥y las coiumnas gro-
tescamente [abradas y. retor-
cidas. . )

4%, En su Palazzo del T&, Giulio Romano juega con la rustificacion hasta
exiremos insospechados, incluyendo una serie de piedras “caldas” en el
entablamento, mieniras su dibujo de ia Porta Citadella (50}, Mantua, 1533,
es una reproduccion vigorosa del arco triunfal en almohadillado.

51, éerli_o dadica una pagina & los 'tipos de almohaditla
con el orden toscano. 2. Un ejemplo fuera de italia: & Fa

51

los V en Granada, 15271588, 50

LIEMEO, RVETICO

farau fagie 2
fatie ion i

b 6 epera s geinde o imiagion Jf denainie
Ji vk goi folta dijegrata. :

; RS, ¢ g o
pere fflicn | ansberu <be’

FINITO DORDINE THOSCANO ET RVSTICO
INCOMINCLA IL DORIGC Q.




Miguel Angel

Después de que Bramanie y sus
..seguidores mantuviesen el lenguajz
clasico, con itoda su logica grama-
tical, hasta el siglo XVI, et equili-
brio fue ‘alterado por la impresio-
‘nante imaginacién de ia época. Mi-
guel Angel dominaba sobradamente
la prosa arguiteciGnica de los anti-
guos, pero la convirtido en una nue-
va poesia arqguitectonica, ia poesia
del escuitor. 53. Cada elemento de
esta ventana de Rafael en el Palazzo
Pandolfini, Florencia, puede ser
descrito en  términos vitruvianos.

54. En el vestibulo de la Biblioieca
Lorenciana, Florencia, 1525-1534,
de Miguel Angsl, las columnas se
retraen irracionaimente dentro de
las paredes cuya prominencia nega-
tiva es perversamente destacada por
ventanas ciegas. 55. intentar descri-
hir este nicho construido por Mi-
guel Angel en Ia Capilla de los Me-
dicis, Florencia, 1521-1524, seria ir
mas alla del vocabulario vitruvia-
no; su intensidad desafia cualquier
descripcion iécnica. )




58. La Porta Pia, d2 Roma, fue
proyectada por Miguel Angel

en 1882 cuando tenfa 89 ahos.

Esia da la sensacion de un
garabato impresionista herichi-

do de cambiantes ideas repen-.

tinamente solidificadas. Vemaos,
por ejemplo, una alternancia
de . frontones {(unos disconti-
nuos, otros no) con diferenies

reilenos —una lfapida y una.

‘guirnalda; 57. Tal sra la magia
de la reputacién de Migusl An-

gei que casi cualquier detalie -

_de su extrafia creacién encon-
frd sco. én 'a arquitectura eu-

ropea. En la. Arundel House,

tondres, 1618, Iiigo Jones in-
corpord la idea del frontén den-
tro de un frontdn en una entra-
da que por lo demés puede
considerarse ortodoxa.

Ly
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-~ alarmente anticonvencionalismo del ediculo de W

- convencional, Pere cbservamos dos rasgos by

4. La retérica del Barroco

. Tefminé mi charta arerior d cjc“adb
.-que ningdn arquitectc —y mucho menos si era [o-

veit e impresionable— podia seguir opinando o
mismo sobre la arquitectura tras visitar ia capilla
de los Medici, una vez acabdé Miguel Angel con
ella. ;Por qué? Pues no lo sé. Y he de dsjar qus
ias ilustraciones hablen por si mismas, SUpongs
que es necesario percibir el convencionalisms d
ediculo de Rafael para poder darse cuenia del

]
guel Angel. Las distorsiches del latin de la arqui-
téciura que emplea Miguel Angsl agui son simila-

fes a las distorsiones dsl ctierpo himano de mu-

chas esculiuras suyas; sélo gue todos conocemos,
o creemos conocer, &l cuerps humano vy caplamos
facilmente ia significacion de sus distorsiohss,
mientras que muy pocos conccemos bien nusstro
latin arquitecténico. En cualguier caso, creo que
una parte de la intensidad que caracteriza su trata-
miento de la forma arquitectdnica es perisctamen-
te inteligible ¥ no requiere en absoluto que se le
subraye con comparaciones o analogias.

Las resiantes obras arquiiecidi ;i\,d:. '
~de Msguel Angel no tienen todas esia intensa ofi gi-

nalidad en los delalles, pero nos sorprendean por

-oifras razones: En uno de los palacios de la colina

capitolina de Roma, Miguel Angel uilliza un orden
de pilastras corintias muy grandes vy totalments

especiales. Uno es precisamenie su iamafio: las
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pilastras tienen 14 m de altura y anuncian ya el
colosalismo de San Pedro, donde ilegaran a los
28 m. El ofro rasgo es gque estas pilastras . recorren
dos plantas del edificio. Los romanos nunca habian
hecho esto; en realidad, los palacios capitolinos
80M, a grosso modo, como templos romanos cuyos
fades hubiesen sido «rellenadoss con elementos
moderncs: murgs ¥ ventanas arriba, una planta
abieria abajo. Y observen que el muro superior des-
cansa sobre un entablamento sostenide por colum-
nas jénicas, dos por cada vanoc. Esta disposicién,
este modo de conseguir que dos Ordenes actden
juntos para conirolar un edificio de dos plantas fue
una de las invenciones mas valiosas y liberadoras
de Miguel Angel. '

Del palacio capitolino a las fachadas
de San Carlo alle Quattro Fontane, y Sant’ Andrea
2l Quirinale, ambas en Roma, hay sdlo un paso,.
£n las dos {pero més claramente en la de Sant
Andrea al Quirinale} se utiliza el tema capitolino.
soin de un estilo que todos llamamos barroco, Y
no puede hablar del Barroco sin intentar primero
darles una idea de lo que ocurrié en la arquitectura
italiana entre los afios en gue se dejd sentir por
primera vez el doble impacio de Giulio Romano y
Miguel Angel (1530-1550 aproximadamente) v el
momento en que el Barroco irrumpe triunfador un
siglo después,

Lo gue ocurrié tiene un nombre, «ma-

! nierismos, cuye significado es muy parecido a lo

|
1
i
i
I

que queremos decir cuande afirmamos que una
persona es «amaneradas, es decir, que simula imi-
tar algo v al hacerlo muestra su artificialidad v cae
an la afectacion. El manierismo no es un estilo. Es.
el «talantes de una época en la que ocurrieron todo
iipo de cosas distintas mientras ese talante preva-
lecid. Para nuestro propdsito, que es considerar
la arguitectura como un lenguaje, interesa tnica-
mente delerminar el grade en gue el manierismo
colored el lenguaje v enrigquecié su vocabulario.

2o los dos famosos edificios de Vignola que han

sido considerados siempre como muestras schresa-
lientes de la época manierista, tomemos la primera,
fa villa Farnese en Caprarola. He de aclarar ante
todo que las formas tipo bastion de las esquinas
de la casa son consecuencia de que los cimientos
y parte de los muros se habfan.levantado siguiendo
los planos dibujados por otro arguitecto, Aparie de
esto, el blogue principal de la casa podria ser,
come todos ustedes pueden ver en la fotografia,
una simple exiension de las practicas del Allo
Renacimiento, aigo gue muy bien podia haber sali-
do de las manos de Bramante o Rafael, aungue
también hay una divergencia bastante obvia: la
loggia de ires arcos, intercalada enire las curvas
escalinatas, presenta un almchadiliado (bastanie
suave) a la manera de Giulic Romano.

Perc miremos ahora el grabado que
procede de un libro de Vignola. Es un detalle del
entablamento principal de Caprarola. No se parece |
mucho a los entablamentos mosirados al principio, |

aunqgue tiene algo en comin con ia fea version que

Serlio da del orden compuesto, y aqui esta real-
mente la clave. La fuente que utilizé Serlio para su
orden compuessto fue la Gltima planta dei Coliseo,
dotada de pilastras. Y la Gltima planta de Capraroia,
también con pilastras, estd basada en el mismo
tema. Pero Vignola ha ideado brillantemente un en-
tablamento capaz, al mismo tiempo, de presentar
una escala proporcionada a las pilastras de abajo
y de ser [0 bastante voluminoso y audaz como para
constitulr un adecuado remate de la masa de todo
gl edificio. Es una desviacidn de la gramatica es-
tricta de lo antiguo, una desviacion en direccién al
modelado con inventiva, al disefio de una fachada
como configuracién de luces vy sombras, una con-
figuracion a través de'la cual discurre un juege de
significaciones mas que una serie precisa de for-
mulaciones. : :

Esfo resuita alin méds clarc cuando lo
aplicamos a una fachada integralmente manierista:

_la del segundo edificio de Vignola que he mencio-

fig. 60

Fhys

tig. 61

figs. 1-4

!
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" fig. 62

fig. 64

faug, 1a iglesia de Il Gesl, principal templo de los
jesuitas en Roma. Se trata de una iglesia gigantesca
{en las fotografias siempre parece pequefia) con
una ingente fachada occidental dividida en dos
plantas con pilastrag corintias. Si examinan atenta-
mente este edificio e intentan describir su arguitec-
tura en términos del Alto Renacimiento pronto sur-

- girén las dificultades. No hay ningtn ritmo repetiti-

vo claro. Las superficies avanzan y retroceden de
un modo desconcertante, y en un punto de la planta
baja hay una pilastra que ss esconde parcialmente
detrds de otra. Evidentemente todo esta pensado
para ser percibido como una gran pieza de mode-

- lado arquitecténico que leva consigo, como ya dije
anies, cierto fuego de significaciones.

Es importante comprender estos pro-

_ _ﬁubfos de la época manierista porque sus sfectos
recorrigron un largo camino. Por ejemplo, los pri-

meros viciorianos redescubrieron la arquitectura
manierista (aungue no la llamaron asi, sino simple-
mente italiana). Redescubrieron la arquitectura ma-

nierista como algo que les venia como anillo al .
dedo. Parecfa venir a liberarles de la fria pedan- .
- terfa de los neocldsicos y tenia lo gue ellos gus-

taban’de llamar «caracters. La mayoria de los volu-
minosos y negros edificios de bancos y buena parte
de los mas adornados afmacenes de ciudades como
Manchester, Liverpool v Leeds son de inspiracién
completamente «manieristar, vy muchos una horrible
morralla cuyo Unico interds radica hoy en gue re-
flejan fielmente la imagen de la época victoriana.
Pero en ocasiones la calidad artistica de los ma-
nieristas originales brilla también en ellos. Tal es
&l caso de la obra del tnico de nuestros arquitectos

clasico - victorianos de talla internacional, Charles.

Robert Cockerell. Ef pequefio dibujo de la Sun As-
surance Office nos muesira como Cockerell extrajo
de Caprarcla gran parte de io gue necesitaba para
proyectar una oficina de seguros en la City. de Lon-
dres. La fotografia del Chartered Accountanis ins=
titute esté ahi para demostrar, entre parentesis, lo
que algunos hicieron de Cockerell cincuenta afios

-Ashmolean de Oxford. Cockarell lo vio con of
" manierista italiano, pero vio también algo
-y los detalles griegos en los que, como arqgue

.rehundidos y, sobre los rifiones del arco de ia |

- drado —tres arcos a cada lado— que muy po

reduce a los contornos ¥ icdas las superficis

después: una correcta ensalada de material
nieristas y barrocos, una pisza de exhibic
profesional perfeciamente ajustada al humo: {
criticos fin - de - sidcle, guienes considerarcn i
rante unos afics que el Charfered Accournia
iitute era ef edificio moderno més maravilloss de
Londres.

Cockerell mersce mucha més aien-
cion que esta class de cosas, Por su agude ing
y su inventiva en el mansjo de los temas v
tas, no hay edificio en Gran Bretaia comps

ara un massire, enriguecen notablemente =l [dicm:
manierista de Vignola, cuya famosa corniza —ie-
perfilada-— reconoceran ustedes en ssguida.

Posteriormente aparece &l mani
mo avanzando en ofra direccidn. El primer fug
nemos una encantadora obra de! arquitecio {

envarada y tensa a pesar de las ingenies caniidac
de «modelado», con paneles rehundidos, pansi
en relieve, paneles en relieve dentro de pa

CCS en suspension, como si formaran parte de uns
delgada pelicula arquiteciénica que ss b
rasgado en parte para poder ver e} arco. Esia
ximacion escultdrica a las fachadas, gus deriv
Gltimo término de Miguel Angsel, se manifiest
nuevo (y guizé con més fuerza atn) en &l patic d
Palazzo Marino de Miléan. Es un peguefio patio cus-

Pt

visitanies de Milan se toman la molestia de -
pese a gue esta en pleno centro de la ciudad.
mas -curioso de esia obra de Galeazze Alss
que, por encima del orden ddrico de la planta |
con su contraido entakiamento, casi todo 56 ha
vertido en escultura, o mejor, que la arquiteciurs
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han llenado con astatuas, mascaras animales, guir-
naldas v festones de fruios y flores. En iugar de un
orden, tenemos arriba sus «términos»: pedestales,
ssirechos en la base, que se van ensanchando has-
ta dar paso a bustos humanos arriba; gntre estos
ciérminoss, unos nichos gue contienen-fsguf‘as; en-
ire los arcos, complicados paneles con bajorrelie-
vas; v asi sucesivamente. Todo muy teatral, ¥ pro-
bablements de origen teairal. Ahora bien, est’e gé-
nerc de decorado arguilecionico se propago con
facilidad, al menos hacia el norte; ademas, se pres-
taba a la realizaciéon de atractives grabados como
los del flamenco Vredeman de Vries y el aleman
Wendsl Dietterlin, gue nos muestran la forma en
gue la arquitecitura manierisia llegé —enire oiros
iugares— a la Inglaterra isabelina. De hecho, Wo-
Haton Hall astd decorado con extensas cifas Fie
e Yries. ¥ aungue los disefios terriblemente in-
rincados de Dietterlin no fueron copiados con fre-

ﬁuencéa en inglaterra, su jibro era ian conocido'q;ue
ias ornameniaciones isabelinas y jacobeas recibie-
ron duranie los siglos XV y XV &l nombre de or-

namenios «ditterlings.

Todo esto nos esia llevando a las
ironteras de nuastro tema y no deben pensar ni por
un moments gue las esloy invitando a que consi-
‘deren Woliaion Hall como una manifestacion im-
nortante del lenguaje clésico; guizd sea impor-
%L'am;@ por muchas ofras cosas, pero no desde iue_go
por ésia. Copiar 2 Dle Vries era copiar unos precio-
f)% dibujos scbre sl papel que comport'abén una
percepcion muy superficial del tipo de disefio cla-
sico que constituye el objetc de estas charlas.

Yolvamos, pues, al centro del escena-
vio, & la fachada occidenial de |l Gesl ¥ las otras
dos fachadas que derivan claramente de ella, la de
Santa Susanna de Roma v la del Val de Gréce, Pa-
ris. 81 comparan la primera con la de Il Gest, nofa-
ran en seguida dos cosas. En primer lugar, que es
mucho mas compacia; insiste decididamente en &l
ractangulo vertical, vy las volutas de las alas, que

en Il Gesd se desbordan hacia fuera, aqui estan
firmemente refrenadas para que el acento siga
cargando en [o. vertical, Fn segundo lugar, lo que
seguramente ustedes habrén notado ya, gue, mien-
tras en {a fachada de Hl Gesi ia configuracion de las
pilastras es difusa, en Santa Susanna la dispoesicién
de columnas y pilastras esta inequivocamente des-
tinada a encauzar nuestra atencién hacia el centro,
Y méas concretamente hacia Ia pueria central. Esta
comparacion se ha hecho ya muchas veces Yy €s
tan socorrida como cualquier ofra para explicar
las diferericias entre el Manierisimo vy el Barroco
{Santa Susanna es barroca). Pero, para que vean
el cuidado que hay que tener aj emplear estos tér-
mines, miremos ahora la iglesia dei Val de Gra-
ce, consiruida en Paris cincuenta afios después que
Santa Susanna. ,Manierista? ;Barroca? Veamoslo,
No tiene el caracter difuse y ambiguo de |l Gesl
pero tampoco tiene 1a fuerza v la decision de Santa
Susanna. Ni es simplemente algo intermedio. Tiens
un caracter propio. Es relajada y armoniosa v la
articulacion gradual del orden de la planta baja

desde las pilasiras a las columnas exentas parece :

inspirada en un espiritu clasico mas genuino gue
el de las otras dos. ;Manierista? ¢Barroca? Ni tg
uno ni lo otro, Es la interpretacién personal del
tema de It Gesl por un francés, interpretacion que
pertenece a una fase del arte francés gque cuenta
con criterios clésicos propios, los criterios de Pous-

sin, de Racine... v de Mansart, e arguitecto de
osta iglesia,

Es imposible eludir las molestias que
en ocasiones traen aparejadas estas denominacio-
nes generales ~—c«Alto Renacimientos, «Manieris-
mo», «Barrocos, etc. No podemos evitar el wiitizar-
las y, de hecho, yo he usado una de ellas para ef
titulo de esta charla, «La retérica del Barrocos. Ei
Barroco es casi siempre retdrico, en el sentido de
oratoria grandilocuente, imaginativa Y persuasiva;
Y puesto que estamos hablando de ia arquitectura.
como de una especie de lenguaje, es un calificative
Util para algurios de los mas grandiosos edificios
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- del siglo XVIII, aquellos que casi siempre nos vie-

hen a la memoria cuando utilizamos la palabra
«Barrocos. Voy a concluir esta charla con el comen-
tario de tres obras de este género. La primera es la

__Piazza de San Pedro, en Roma, obra de Bernini;
la segunda, la fachada este del Paiacio del Louvre,

en Paris, obra de Le Vau, Perrault y Le Brun; la ter-
cera, ¢l Blienheim Palace, cerca de Oxford, obra
de Vanbrugh y Hawksmoor. En el caso de que al-
guien me preguntara: «;estd usted complietamen-

te seguro de gue todas estas obra son barrocas

puras?s, yo le responderia inmediataments: «no,
por supuesic gue no estoy seglros. Y. es que no
existe ese «Barroco puro», ya que el merc hecho

“de que exista una palabra no quiere decir que exis-

ia también la esencia pura que designa: Hay ade-
mas ofra razén: si bien puede demosirarse mas

aliz de toda duda razonable que estos edificios

tienen titulos suficientes para que los llamemos
barrocos, podria demostrarse con jdéntica certi-
dumbre que hay en elios elementos suficienties para
descalificarlos como fales en ciertos contextos. Asi
gue no nos calentemos mas la cabeza. Miremos
estos ed1f|0|os en si mismos y veamos Io gue nos

.dacen

Bernini dlseno ia Plazza que hay ante
San Fedro como un gigantesco antepatio cercado.
Y como tal aparece en la folografia aérea tomada
antes de las demoliciones de la época de Musso-

lini. Es un antepatio, no una <aproximacions; un an-

tepatio, un espacio cercado, un atrio construido con
el proposiio especifico de acomodar a grandes imu-
chedumbres reunidas allf para recibir las bendicio-

nes del Papa. Aparie de los dos corredores rectos

que parten de la fachada de la iglesia, consta de un
inmenso espacio ovalado v parcialmente delimita-
do por dos regimientos curvos de columnas, colum-
nas de 15 m ds altura:y agiupadas de cuairo en
fondo. Hay en total 280 columnas asuloestables de

15 m, lo que constituye probablemente la mas impo=

nente asamblea de columnas del mundo. Y las co-
lumnas, las columnas son... ;qué son?, ;déricas?

Justicia por su mano vy establece su propio ord

Bueno, si, salvo que tienen bases foscanas, son

un poco mas esbelias que las déricas convencio-

nales y soportan un entablamento que no es dérics

en absoluio sinc mas o msnos jénico. En oiras o
labras, en este caso concreto Bernini se loma la

un orden en el que se funden la dignidad mititar det
dorice con la elegancia del jénico. Es un ordsn
curiosamente memorable. tnevitablamente se le ra-
cuerda como dérico {por los capiieles), pero cormo

un dorico con personaiédad muy suya.

Cuisre dejar cEa ro gue estas uoﬂm
natas producen una profunda impresion. Cuand
miren el detalle de las columnas recuerden uu
detras de cada una hay otras tres iguales, de mod
que cuande uno se sncuentra sn of interior de s
columnatas, sigulendo la ruta que toman a vecss
las grandes procesiones, esos cilindros ascenden-
tes le rodean opresivamente a unc por todas partas
como arboles de un espeso bosgue. Ef sol pensira
allt como puede; y desde este bosque ceremonioso
se divisa, al ofro lada de 1a plaza, un segundo bos-
que, fan grande vy profunde como el primerc. En-

W CJ
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tonces se observa que cada unc de sstos dos gi--

gantes en cuarto crecients, cuyo propio ritmo tan

- facilmente podria desbordarles, estdn reforzados

en los extremos y en el ceniro por columnas pa-
readas y algo destacadas que montan guardia como
centinelas. £s un logro maravilloso, ¥ por supussio
la oporiunidad que lo hizo posible fue igualmeriis
maravillosa... y tnica. La oportunidad de construir
una estructura de esas dimensiones, v construiria
enteramente a base de columpas no s ha dado ds
nueve, que yo sepa; solo se la ha envidiado.

Ahora bien, un palacio es algo riuy
diferente. Cuando volvemos nuestra mirada al Lou-
vre de Paris, vemos ofra columnala, si, pero uns
columnata cuya exisiencia sufre las inexorables i-
mitaciongs que Heva consigo formar parie de uri
residencia real. El disefio de esta fachada orien
fue uno de los grandses hitos de la historia argui-
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tecidnica de Europa. El resto del Louvre ya se habia

construido, a lo largo de mas de cien afios, v Col-
bert, ministro de Luis XIV, decidié que la fachada

‘oriental fuese una digna culminacién del conjunto.

Se encargaron proyectos a todos los arguitectos
franceses de renombre -y también a algunos italia-
nos famosos, inciuido Bernini, gue visitd Parls con
gran pompa ¥y cuvo proyecio fue aceplade. Perc no
se construyd, Al final se confid 1a obra a tres hom-
bres: Le Vau, primer arquitecto del rey: Le Brun,
su primer pintor; v un médico de ampiios conoci-
mientos cientificos, Claude Perrault. Siempre se ha
creido que Perrault fue el més original e innovador
de los tres.

El resultado es espectacular. Ningdn
maestro italiano habia conseguido nunca —quiza
porgue nunca se le dic ocasién— exponer la arqui-
tectura del templo romano a esta escala y combi-
nandola con los fines de un palacio. Pero lo prime-
ro aue salla a fa vista en el Louvre es, naturaimen-
ie, esa columnala corintia de columnas romanas
nlenamente ariiculadas. Las columnas estan pa-
readas. Ya hablamos visio esta disposicidén antes,
en la casa de Rafasl, obra de Bramanie; e5 una
buena manera de asegurar el ancho intercolumnio
que exigen las ventanas. Pero las columnas de

" Bramante estaban contra e murc. En el Louvre, &l

muro intsrior retrecede un buen trecho en gran
parie de la fachada, de modo que las columnas se
alzan como si realmente formaran paris de la co-
lumnata de un templo. Pero si consideramos glo-
hatmente el conjunio de foda la fachada, veremos
que, aungue la columnata es un factor dramatico
gue nos impresiona inmediatamente, no es el dnico
a la hora de explicar el éxito de esta obra. Esle se
debe al tratamiento del orden como un todo, a su
integracian en el edificio, a su control sobre el adi-
ficio. ;,Qué tratamienic es éste? Como ya hemos

visio, el orden as independiente en dos largos ira- .

mos. 8in embargo, en el centro da un paso al fren-
te y sostiene un frontdn: v aqui las columnas estan
respaidadas por un sélido murg, un muro gue, por

cierto, tieme un.arco sobre {a entrada principal y
esta espléndidamente decorado con bajorrelisves
encima del arco. Después, en ios bloglies exiremos
(pabellones los llaman los franceses y también la
mayoria de nosotros), en los pabsllones extremos,
digo, el murc avanza hacia delante y el orden, con-
servando el mismo intercolumnio que en la colum-
nala, se transforma en pilastras. Pero, como para
compensar esio, en el sulilmente ensanchado in-
tercolumnio ‘ceniral . de estos pabeliones hay un
entrante en el que el muro retrocede hasta el mismo
plano que ocupa en el pabellén ceniral, enfrante
que alberga ademas una ventana con arco de me-
dio punto que hace eco al arco de la entrada cen-
tral. Les aconsejo gue sigan cuidadosamente esia
descripcion sobre la ilustracion porque el Louvre
es un magnifico ejemplo de como «juega» un orden
clasico para centrolar una fachada muy larga, no
s0lo sin monotonia sino con ingenio, gracia y i6gica
estética. Afadiré unicamente, en lo gue concierne
al Louvre, que los adornos iabrados tienen una fra-
gilidad v una delicadeza tipicamente francesas vy
que a esto se debe en parte la extraordinaria vita-
lidad de esie edificio, qus en una brillanie mafana
de primavera parece lo mas nuevo v fresco gue
hayan podido ver en su vida., '

Y para terminar, otro palacio, alinque
apsolutamente distinto de! Louvre, el Blenheim Pa-
lace. Esta vez no tenemos una larga fachada con
sutiles aliernancias de planos, sino un edificio in-
tegrado por muchas partes desplegadas que avan-
zan y retroceden; no una larga y serend linea con-
tra el cielo sino una silueia que se mueve con vic-
lencia. Blenheim Palace, construido por orden de la
reina Ana para el duque de Marlborough como
recompensa por sus servicios a la nacién y al
mismo tiempo como monumento a la gloria militar
britanica, fue la obra conjunta de Vanbrugh y
Hawksmeor. Es uno de los edificios clasicos mas
complejos de toda Europa. Podria explicarles las
razones de esta complejidad comentando extensa-
mente [as ideas de Vanbrugh scbre la arquitectura.

figs. 02-83
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fig. 69

Pero no hay tiempo para elio asf que me limitaré
-& decir que Vanbrugh fundi¢ en su obra dos influen-

-clas muy diferentes. Una es la que ustedes esperan
olr: ur amor apasionado por la arquitectura romana
y por todos los grandes maestros v tedricos rela-
ciohados con ella (en esto, su colega Hawksmoor le
secundaba incondicionalments). La otra influencia

resulta bastante inesperada en su tiempo; Van-

brugh sentia una fuerte inclinacién hacia los casti-

- lios medievales v hacia los edificios més audaces

de Inglaterra, las grandes casas con torres y io-
rrelas de los tiempos isabelinos v jacobinos. Fsias
dos influencias confluyen en el Blenheim para dar
el resultado excitanie y aparentemente cadtico gus

" estén viendo ustedes. Pero el Blenheim no es cad-

tico: es muy bello v esta estructurado con iogica,
como quiza pueda demostrarles adn sobre un gra-
bado tan pequefio como el que tenemos delants.

Fijense primero en las dos torres, tuna
a cada lado, de grueso almohadiliado y rematadas
por una masa de estribos y pinaculos. En realidad
hay cuatro torres, aunque ustedes sélo pueden ver
dos con claridad; estan situadas en los cuatro vér-
tices de un recténgulo; esias torres clavan el pala-

cio en el suelo. Ne tienen ningln orden clasico. El

resto del edificio estéd controlado por dos érdenes:
uno corintio de 5 m de altura, y otro doérico de mitad

altura; los dos ¢rdenes juegan una especie de.

contrapunto entre el interior v el exterior de las
torres. El blogue central de la mansion es corintio,
con columnas plenamente articuladas en el pértico
y pilastras en ambos flancos. El orden dérico parece
como si se escondiera en este bloque; sélo es apre-
ciable en las ventanas laterales de la planta baja,
tres a cada lado del périico. Pero en las alas sale
a la superficie. Hay un doble compds, luego gira
en redondo. Otre doble compds, dobla la esquina,
enira en las torres... y desaparece. Después rea-

nuda su marcha por el lado coniiguo a las torres, -
- dobla otra esquina y da media vuelta para formar

una entrada con escalera interior y un fioreo heral-
dico arriba. He aqui, muy resumido, el irazado de

“quitectura con fuerza vy dramatismo para vencer |

esta maniobra arguitectdnica que casi parece co-
reograffa. Hay muchas més cosas notables en el
Blaenheim. Por ejemplo, el modo ent qus las verilca-
les del pértico atraviesan disparadas el fronton v
retroceden luego para encontrarse con el hastial ds
arriba, una innovacién verdaderamsnie dramétics,

-pero no melodramatica, aungue por los pelos. O &

modo en gue el orden corinfio penetra en el edifi-

.cio y sale en un tipo diferente de portico, en & fa-

chada al pargue. Seguir hablando dg ssta obra
seria exprimir demasiadc una pequefia Hustracion,
Pero ustedes ya habrén observade una cosa, Van-
brugh vy Hawksmoor nunca hubieran podido pro-
yactar este Blenheim de no conocer —a través de
grabados— lo que Bernini y susg predecesores ha-
bian hecho en San Pedro medio sigio anies v &
gscala doble. Comparen Blenhsim con la pegusiia
vista aérea de San Pedro; |as alas déricas de Blen-
heim con las columnatas de Bernini; el orden gi-
gante de Blenheim con las pifastras gigantes colo-

~ cadas por Miguel Angel en San Pedro.

En - mi opinién, esios tres edificios
muestran con brillantez peculiar la «retdricas del !
Barroco. Si, creo que «retéricas es la palabra clave. |
Estos edificios utilizan el lenguaije clasico de la ar- |

nuestra resistencia y persuadirnos de la verdad de
lo que tienen que decirnos, tanto si se trata de la
gloria invencible de las armas britanicas como |
de la augusta magnificencia de Luis XiV o el abraza

" universal de la lglesia Romana. :




gual Angel v el orden gigante

El orden “giganie” es un orden que s¢ alza desde el ‘suelo o desde una
base baja ascendiendo per dos ¢ méas plantas. De este modo un edificio
de varias plantas puede asumir la escala de un gran. templo. No obstante,
cada planta retiene su propia escala, que puede ser expresada por un
orden secundario de dimensiones adecuadas, Esta combinacion de drde-
nes a dos escalas fue una ds las innovaciones de Miguel Angsal,

59

58. En los palacios gemelos del Capitolio, Roma, el gigantesce orden
corintic de Miguel Angel abarca dos plantas, mientras un orden jénico
da expresion y apoyo a una planta intermedia. 59. Las pilastras cerintias

gigantes de San Pedro de Boma tienen una altura de 27 metros. -
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lanierismo ‘
“Manierismo es un arte especiacular caracterizado por la distorsion de
las proporciones, B8. La villa Farnese, en Caprarola, de Vignela, 1559-1584,
‘es en clertos aspeclos una creacidn del Alto Renacimiento, pero su en-
fogue es toda una aventura. 1. La cornisa principal de la villa Farnese,
ingeniosa mezcla de corintic y dérico, fue una de las invenciones mas
“efectivas de Vignola; ilustracidén extraida de su Regola de 1653, 62. EI
edificio Sun Assurance, de C. R. Cockerell, en la calle Threadneedle, de
Londres (1841; demclido) esié decididaments inspirade en la plania alta
de la villa. 83, Cockerell volvié a adoptar la cornisa de Vignola en el
Ashmolean Museum, Oxford, edificio en el que se coembinan sutilmente e
-artiticio manierista y la arqueclogia griega. 64. John Belcher, de la eépoca
victoriana, consiruyd el Chartered Accountant Institute, 1890, en el cual

el prestigio de los 6rdenes da pase a una efervescanie sscy
nioso detalle. 85. Sir Edwin Lutyens entra en el juego mani
Midland Bank, en Pouitry, Londres, en e! cual ias pilasiras
desvanecen en un almohadillade, y cuya presencia sélo sz
por sus proyecciones en las bases y capiteles.




osidn maniarista

risto no fue un “estilo” sine e “humor” de una época. Sus
aciones en ltalia fueron infinitamente variadas, y algunas de éstas
ndieron por Europa, 88. El Palazzo Provinciale, Luca, de Bario-
o Ammanati, 1577, hiere el ojo con un sutil juego de retracciones
lisves -——paneles hundidos, paneles salientes, salientes y hundidos, v
sestvamente, 87, En el Palazzo WMarino, Milén, de Galeazzo Alessi,

1558, un tallado decoralive predomina casi exclusivamente sobre los Srde-
nes. 68. El clasicismo francés de Pierre Lescot en el Louvre de Paris,
1546, esta fuertemente impregnado de manierismo. 8. Cuando e manie-
rismo ilegd a Gran Bretafa, éste habia cristalizado en el estilo llamado
“isabelino”, derivado- principalmente de los grabadorss flamencos. Un fa-
moso efemplc es Wollaton Hall, Nottingham, de Robert Smythson, 1580-
1888, 70, 71. Dos ilustraciones de libros de disefies gue influyeron en
artistas del norle tales como De Vries v su orden cerintio {Amberes, 1577)
y Wendet Dietterlin y sus “iérminos” (Nuremberg, 1584-1598).

T




En el siglo XVI, un dis-
positivo de drdenes en
dos plantas con voluias
ein los angulos vino a
ser el distintivo de las

“fachadas de las iglesias

en la Eurcpa . catélica.
Las varianies de esie
méicdo son infinitas. 72.
La fachada de la iglesia

del Gesd en Roma, por

Vignola, con sus fngenio-
samente complicados rit-
mos, es el gran proto-

“tipo manierista. 73. En

38

el Santa Susana en Ro-
ma, de Carlo Maderna,
1687, el tema del Gest
gsta reproducido de un
modo  mas  compacio,
con un énfasis decidida-

mente vertical, .y, anun-

ciando el barroco.

Los érdenes en las fa-
ghadas de las iglesias

74, Cuando Martinoe Longhi
proyecié la fachada de lcs
Santos Vicente y Anastasic,
en Roma, 1646, la- retorica
barrcca habia ~introducido
una direccidn totaimente nue-
va en el disefic de las igle-
siag italianas. 75. Mientras

_tanto, -en Francia, se mantu-
~vo el equilibric clasico en la.

aistribucién de los slementios
més familiares. iglesia de la
Val de Grace, Paris, inicla-
da por Frangois Mansart en
1645 y completada por Le-
mercier. . :




Los dos grandes maesiros del barroco transformaron el Ienguaje clasico
en formas que na habia sofiado el Renacimiento, aunque podriamos en-
contrar cierto paralelismo en la Gitima arquitectura romana.

Bernini v Borromini

78. La fachada de Sant’ An-
drea al Quirinale en. Roma,
1658-1670, de Bernini, es una
expresidn del pensamiento
de Miguel Angsl. Es como si
uno de los huecos del Capi-
tglio (fig. 58) hubiese movi-
lizado su orden jdnico cir-
cundando la forma oval de la
iglesia vy despiazéndose des-.
puss por las pilastras. corin-
tias hasta. formar el atrio,
77. La fachada de:San Carlo
alle - Quattro Fontane,’ Roma, .
1665-1667, -de- Bofromini;, tie-
ne dos érdenes superpuestos, .
cada uno con un orden sub- |
sidiario inspirado en el .prin-
cipio capitolino, pero. en un.
plano curvade. 78. E! interior
de la Iglesia se alza a partir
de un sistema de curvas de
una complicada ftrama - geo-
métrica, S




El patio frontal,- de. Bernini, en la gran basilica es un inmensc espacio La Plaza de San Pedro
oval parcialments definido por dos grupos de columnas. 79. Vista de pa-
jaro de San Pedro y la Piazza, mostrando el planteamisnto trapezoidal
en la fachada occidental. 88, las columnas son .una versién modificada

del dbrico y tienen una aliura de 15 metros, -

7




iLa edad del barroca fue una edad de palacios que proporciond oportuni-
dades para una expresion arguitectdnica extravagante desconocida desde
fos tiempos de las catedrales. &1. Fachads oriental del Louvre, Paris,
por Le Vau, Perrauli y Le Brun, 1667-1670, Las cinco divisionss de la fa-
chada son una idea exclusivamente francesa, aungue el concepto de co-
luimmas por pares esid inspirade en Bramanie, 82. Blenheim Palace, cons-
ruido entre 1705 y 1724 por Sir John Vanbrugh y Nicholas Hawksmoor.
Comparado con el Louvre, e Blenheim es pictdrico v agil, un contraste
de masas en l!as cuales un preponderante corintio seguido de un orden
dérico presentan un fuerte conirapunto.

52

%

Dos ‘palacios' g

83. Un pr|mer plano del
Blenheim destaca &} o8-
pectacular juego de co-
fumnas vy pilastras.

103




El barroco en
Yenecia, Plamonie
vy Sicllia

Cada regién de Ilalia te-
nia sus maestros del ba-
rroco, intérpretes de las
corrigntes vy tradiciones en
el nuevo espiritu retérico.
84. Santa Maria della Sa-
~lute, Venegcia, iniciada por
Baldassare Longhena en
1631 y considerada a me-
-nudo como una obra ple-
térica, es mas bien un di-
sefio altaments infelectual.
Construido sobre un pla-
no octogonal, el “arco
triunfal” adelanta la idea
del disefio interior an co-
lumnas que proporcionan
una continuidad escénica.
85. El Superga, en Turin
{(Fiamonte), es ctro ensa-
“vyo intelectual de ta com-
binacion del ociégono,
tambor y cipula, con pre-
ponderancia sobre . todo

de la escusla romana.
auitecto: Filippo Juvaris

AT1T-1739.

6. Guarini, insplrado

‘las ideas geom

Borroraini, alimind
dicciones an ini
les como ésie de |
rehzo, Turin, 1
motivos palladia
nan &l




rarroco en Alemania

influencia det barroco piamontés en Alemania condujo a la creacion
iglesias de una inieresante libertad. Despojados de la antigua solem-
nidad, los ordenes se mueven &n una nueva armonia coreografica, sin
por elio abandonar la l6gica esencial del lenguaje clasico. 88. Die Wies,
construido por Dominikus Zimmermann, musstra sus parejas de columnas
de seccldn cuadrada que mantienen una iinea firme desde &l suelo a ia
boveda y peneirando en una etérea decoracidn rococd.

L.z iglesia de persgrinaje de Vierzehnheiligen, 1744, de Balthasar Neu-
', estd proyectada en una serie de tres ovalos, con el dvalo central
Wiose a lravés de un orden corintio gigante hacia una bodveda eliptica
sobiz el altar. 80. La fachada de San Juan Nepomuceno, Munich, de los
hermanos Asain, 1733-1748, estd inspirada en Bernini y Borromini (figs. 76 v
77} La arguiteciura se disuelve en una esculiura de yeso, de Egid Asam;




5. Laluz de la razén ...y
de la Argueslogia

El uso dei lenguaje cléasico ds la ai~
quitectura ha implicado, en todas las épocas qus
ha alcanzado gran slocuencia, una cieria filosoiia.
No podemos usar amorosamsnie los drdsnss &
menos gue los apreciemos v no podemos apraciar
los sin estar convencidos de que encarnan aigl
principio absoluto de verdad o belieza. La fa E
.autoridad fundamental de los érdenes ha ado
diversas formas; la mas simple puede expres
en estos términos: Roma fue la més grands; H
fue la mas sabia. La profunda veneracion da Fo-
ma es la clave de gran parte de nuestra civilizacidn. -
Es una veneracion que nosatras dificilimetite pode-
mos compartir porque sabemos demasiadas cosas
de Roma vy no siempre nos gusta lo que sabamos:
y porgue sabemos mucho més gue en ninglr oo
momenic anterior de otras civilizacionses gue con-
. tribuyeren a los éxitos logrados por Roma Faro
debemos adoptar una actilud mas ingenta para
comprender la mentalidad reinante a este respeacio
en les siglos XV y XVI. Burckhardi nos cueniz u
bella historia: Cierto dia de 1485 se anuncid en
Roma el descubrimiento en un antiguo sarcdfago
del cadaver de una dama romana en perfeciv as-
tado de conservacion, El cuerpo fue llevado al
Palazzo dei Conservatori y las gentes acudizron
en trope! a ver la maravilla cuando se propagd la
noticia. La dama romana, con la boca v los oios
entreabiertos, v el color animando aln sus mejiflas,
era «mas bella —decia un contemporanao— de lo




que puede decirse o escribirse, y aunque se dijera
o escriblera, no lo creerian aguellos que neo {a han
visto». Por supuesto, todo era una patrafia. Perc la
emocién fue auténtica. Bastaba con que fuera
romana para qus la gente supiera gue su belleza
habla de superar a todo lo conocido por los vivos.

Esta fe conmovedora e irracional en
las excelencias de Roma pertenece fundamental-
mente al siglo XV v lega hasta nosotros con nitidez
en esta anécdoia gue acabo de contarles. Pero
vilelve con increible fuerza en aigunos cuadros de
Mantegna en los que senadores, cénsules, lictores
y centuricnes aparecen listos para representar de
nuevo sUs papeles en un ambiente de monumentos
soberbios v resplandecientss.

Pero en la sencillez de esta fe estaba
precisamente su vulnerabilidad., Estimulaba a la
awaon, perc también era un reio para la investiga-

&n y la critica; y los esplritus criticos, aun sabien-
d@ vy aceplando gue Roma fue la mejor v la mas
grande, necesitaban saber el porqué. Por qué fue
Roma la fuente de toda bondad en la arquitectura?
Una respuesta era: porgue todas las personas cul-
tas del mundo concuerdan en la incomparabie be-
lleza de la arguitectura romana; pero esto no era
sino eludir la cuestion. Otra respuesta afirmaba
gus flevaba en su seno clerias reglas matematicas
rectoras de ltoda belleza; pero esto no era facil de
demosirar. Una iercera respuesta —Iia mas profun-
da, con diferencia— era que la arquitectura roma-

na descendia, a través de la griega, de la época

mas primitiva de la historia humana, por lo que
estaba dotada de una especie de rectitud natural;

era, en realidadq, casi una obra de la naturaleza. Se

invocaba a Vitruvie para apovar este punto de vis-
ta. El nos ensefiaba que el orden ddrico se desa-
rrolid a partir de un prototipo en madera. Esto se
tomaba como base para arglir que los femplos
originales habian tenido troncos de é&rbol por
columnas y gue, por tanto, derivaban de los bos-
gues primitivas. £ incluso existe una curiosa refe-

rencia material para esta creencia: -en's! claustro-

de Sant’ Ambrogio de Milan, disefiado” por” Bra-

mante, hay columnas en cuyos fustes se han Ia—‘

brado los mufiones de ramas cortadas

Pero esta pregunta, «¢ por qué?», en
realidad no preccupd mucho a nadie hasta el si-
glo XV, y aun-éntonces no fue ‘en Italia sino en
Francia donde surgieron los que se ia formularon
con mayor insistencia. Supongo que era natural
que el espiritu critico surgiera, no en la patria de
ta- arquitectura clésica, ltalia, sing en un pafs donde
habfa sido absorbida v adaptada a costa de despla-
zar a la mas intelectual de todas las tradiciones
arquitecténicas medievales, En cualquier caso, fue
en Francia donde, a mediados del siglo XVil, em-

- pezaron las preguntas sobre la auténtica naturale-

za de los 6rdenes y sobre el modo en que debian
utilizarse en los edificios modernos. Se aceptaba

la «rectitud natural» de los drdenes, vy la primera

preocupacion de los criticos franceses era asegu-
rar su integridad vy su pureza. La nueva llamada al
orden llegdé en una serie de libros. El primero fue
el famoso PFarafléle, el Paralelismo entre la Arqui-
teciura Antigua y la Moderna, de Roland Fréart, gue
contiene una minuciosa comparacion de los drde-
nes tal como se daban en la Antigiiedad vy tal como
habian sido interpretados por los iratadistas, desde

- Berlic en adelante. Fréart propugna una pureza

rigurosa y- selectiva. Viene a continuacion el ar-
quitecto director del Louvre, Claude Perrault, con
su bella e inquisitiva adicién anctada de Vitruvio;
asimismo, su tratado sobre los drdenes, que es
quiza {a mas elegante de todas las representacicnes
en grabado de [os drdenes. Después, en 1706, se

publicé un libroc mas notable adn que éstos, el

Nouveau Traité del abate Cordemoy. A primera
vista, este Nuevo Tratado sobre el conjunio de ia
Arquiteciura parece simplemente otra revision: cri-
tica de los drdenes gue apunta en: la misma direc-

cion gue sus predecesores. Pero es mucho mas que
eso. Cordemoy no queria solamente [iberar los 6r-
denes de toda afectacién, de todo tipo de distor- -

fig. 93

fig. 4
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iig. 91
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siones; queria acabar con la utilizacion ornamental

~de los 6rdenes, acabar con lo que &l llamaba muy -

certeramente <<arqu1tectura en. reliever: pilastras,

medias celumnas, columnas g ires cuartos, colum-

nas adosadas, frontones ornamentales, pedestales,
aticos; con fodo. Su aproximacidn es una especie
de primitivismo metédice que rasga en mil pedazos

toda la elaborada lingiistica.de la arguitectura, todo - |

el velo de misterio v drama, todo el juego brillante

~de Jos maestros italianos, y quiers conseguir que

los ¢rdenes hablen de nuevo su propio y primigenio
lenguaje-funciona_l, ni mas ni menos.

Esta aproximacion estaba en la linea
del pensamiento francés de la época; era muy ra-

_cional, pero no resuité ni siguiera en ia teoria por-

que los propios drdenaes, tal como se encontraban
efl las obras romanas, distaban mucho de ser pri-
mitivos y funcicnales, v estaban, por el contrario,

altamente ' estilizados. La larea de anunciar .una

teoria renovadora que sentara las bases def pen-
samiento arquitectonico del sigle siguiente quedd
para ofro abate francés, el jesuita Laugier. Y quiza

-de méas de un siglo, porgue a vecss pienso que de-

berfamos considerar a Laugier el primer filésofo de
la arqmiectura modearna.

Ahora bien, Ia hipétesié fundamental

.de todos ios iedricos de la arquitectura era gue

ésta se habla originado cuando el hombre primi-
tivo se construyd una cabafia primitiva. De la ca-
baha paséd al templo y, perieccionando continua-
menie la farmuia de éste, llegd a inventar la ver-
sion en madera del dorico, version que luego copid
en piedra. Después fueron liegando los olfros érde-

“nes. Esta era la teorla aceptada por todos. Pero lo

gue nadie habfa hecho era reflexionar concreta-
mente sobre la cabafa primitiva; v esto hizo Lau-
gier. La visuglizd, La visualizdé como estructura in-
fegrada por ples derechos, vigas vy una cublerta
puntiaguda, come pueden ver ustedes en la pori:a‘—'
da alegdrica de sy libro. Segln declaraba, ésta era
la imagen Ultima de la verdad arguitectdnica, «el

modelos {por utilizar sus propias palabras} «sobre
el que se han imaginade todas las magnificienciag
de la arquitecturas. :

Y aqui se mind por primera vez la

" base de la autoridad de los érdenes, que ahora era
desplazada por cira cosa, por la imagen de su

propio prototipo hipotético, un prototipe funcional
y racional. Y no es gue Laugier quisiera.abolir iog
érdenes; al contrario, creia posible inventar mas

~ordenes aun. Pero deseaba que los arquitecios iog

utilizasen con el mismo sentido de verdad cons-
tructiva que alentaba en los puntales v vigas ds la
cabafia primitiva. Concordaba con Cordemoy an

gue debfa desaparecer toda la carguiteciura ern

ralieves, pero fue mas lejos adn al propugnar tarm-
bién la desaparicién de los muros, Para Laugier,

" el edificio ideal estaba enteramente integrado pot

cdolumnas, columnas sustentadoras ds vigas, sts-
tentadoras de una cubieria.

A primera vista esio puede pa;eoer :
ﬂdscuio aunque a nosctros, a mediados del i
glo XX, rodeados por los nueves edificios qus con-
sisten en columnas de hormigdn armado sin olta
cosa entre ellas que unos diafragmas de cristal, 1o
puede parecernos ridiculo sino, muy al contrario,
grandiosamente profético. Pero lo cierlo es gue en
1753 a ningn arquitecto se le hubiera ocurrido pro-
poner esa locura de abolir los muros. Pero Laugier

" no era un arguitecto; era un fildsocio v lo que &

manejaba eran absiracciones. Naturalmenis, sabia
que los muros no podian ser y no serian abolidos,
pero él estaba estableciendo un principic de be-
lleza arquitecténica, y en su opinion ese principic
se manifestaba necesariamente por la exclusividad
de las columnas. Y no es an absoluto dificil darle
la razén. Una columna es justamente un punic sobre
ur plano; o mejor un diminuic circulc sobre un
plano; da el médulo de un orden pero nada rds.

-8in embargo, dos ceolumnas dan inmediataments

un intercolumnio, y con &l un ritmo; con éste v corn

el modulo se tiene el germen de todo un edificlo.
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Este principic fiene hoy la misma ‘validez 16gica
quehace doscientos afios. ' :

Ahora bien, ¢ qué efecto tuvo el libro
de Laugler, £ssai sur FArchitecturs, en 17537 Los
franceses lo-devoraren;y en los dos afics siguien-
tes se publicaron traduccionss del mismo en Ingla-
terra ¥ Alemania. Fue discutido y atacado, asimila-
do o rechazado por toda Europa. En cuanto a los
edificios reales, es jusio reconocer gus loda obra
«frescas, con innovacicnes, realizada a partir de
1755 o estd influida por las opinicnes de Laugier o
implica un rechazo explicitc de las mismas. E| edi-
ficio gue encarna sus principios de un modo mas
espectacular es el Panthéon de Parfs. Ahora va no
©5 una iglesia pero se consiruydé como tal; el tem-
pio estaba consagrado a Ste. Geneviéve y su ar-
quitecio fue Jacques - Germain Soufflot. Este no
era exactamente un discipulo de Laugier pero sus
ideas sobre los principios arquitecidnicos eran bas-
tanie similares a las de éste v probablemente esta-
ban influidas por ellas. Si miran el exterior del
Fanthéon me temo que quedardn bastante descon-
certados ante el hecho de gue, contrariamente a
todo lo defendide por Laugier, el edificio esta inte-
grado casi exclusivamenie por muros. Pero si ob-
servan con mas atencidén, veran unos rectangulos
oblongos v grises gue son en realidad venianas ia-
piadas. De hecho, la intencion de Soufflot era que
fubiese mas ventanas gue muros, pero su coeficien-
ie de seguridad resuité demasiado pequefo, por lo
que hubo de tapar las ventanas. El interior se ajus-
ta mds a los principios tedricos, aungue también
aqui hubo que introducir bastante mamposteria

cuye (nico objeto era asegurar la estabilidad de

fa. obra. Con todo, ia intencion de Soufflot es meri-
dianamente clara v aun hoy la captamos nada méas
penetrar en este fragil y frlamente exquisito edifi-
cio. Intentd construir una iglesia en la que las co-
lumnas, siempre exentas, siempre independientes,
de fustes cilindricos, no sélo parecieran bellas, sino
gue sopoitaran realmente fa cubierta. Casi [o con-
siguid. g

Hay.un. gran:trecho entre ésta iglesia S
‘ rlas: Il Redens-
en: Venecia. Recordaran que al:-

y otra que ya he descrito en-estas.charlas
tore, de.Paliadi

hablar de Il Redentore hice especial hincapié en la

articulacion de’los:érdenes. Pues bien; si- Palladio
hizo un arte de-esta articulacidn, Soufflot Hiega a 14
quintaesencia de este arte. Colocar estas dos- igle-
sias codo & codo equivale a ver exactamenta [a di-
férencia entre los ideales de mediados del siglo Xvi
y los de mediadds: del sigio XVliI. Paliadio preten-
dia, por encima de todo, ser genuinamenis romano.
Soufilot pretendia-ser algo muchs mas filosdfico,
inteniaba alcanzar-la verdad que hay detras de
Roma, la verdad mitad esiruciural mitad estética
que se suponia habfan encarnado los érdenes en
sus origenes. ' ‘

El Panthéon es el primer edificio im-

portante que cabe calificar de «neoclasicos, t&rmino
ésle que ha ilegado a aplicarse a toda arquitectura
que, por un lado, tiende hacia la simplificacién ra-
cional propugnada por Cordemoy v Laugier, y por

otro busca presentar los 6rdenss con la mas exire-

ma fidelidad de anticuario. La razén y la arqueolagia
son los dos elementos compiementarios glie conh-
forman el Neoclasicismo vy lo diferefician del Barro-

0. {Es asi realmente? Una vez més debo aconse-
jarles que no atribuyan un significado demasiado

preciso a estas etiquetas. En efects, consideremos
de nuevo una de las grandes obras barrocas que

- comentamos en el capiiulo anterior: la Piazza le-

vantada per Bernin! frente a San Pedro. ¢ Pueds
haber algo méas acorde con los ideales de Laugier
que esas gigantescas columnatas integradas exclu-
sivamente por columnas exenias, independientes,
desprovisias de toda ornamentacién vy toda moldu-
ra? No. Como ocuire a menudo, la expresion de
un nuevo ideal se habia plasmado espontaneamen-
te, plenamente maduro, mucho antes de que a nadie-
se le ocurriera formularlo con palabras. '

Algo parecido sucedis también en ia -
arquitectura inglesa, antes inclusc ¥y de un:modo

. figs. 79-80
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fig. 45

fig. 47

fig. 45

fig. 33 .
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muy peculiar. Miren la iglesia de St Faul del
Covent Garden, cbra de Inigo Jones. Fue construi-
da en 1631, y sl no es neoclasicismo puro, entonces
no sé 1o que es: Es un estudic de lo primitivo, ba-
sado en la descripcion.que hace Vitruvio del orden

“toscano. Esa hermosa cubierta, esas enormes co-

lumnas ampliamente espaciadas son casi argueo-

iogia pura, y io mas basicamente estructurales que
cabe; -en realidad, cumplen. ia misma funcion, v .

del r_n-'ismo modo, que los puniales de la cabafia
primitiva. Clen afios después, pero antes también

~de gue. Laugier formulase la nueva teoria, los in-

gleses reconoclan la preeminencia de Jenes en
este terreno, y un critico describia en 1734, quiza
con excesivo entusiasmo, la iglesia del Covent
Garden como algo «sin rival, una de las plezas ar-

quitectonicas mas perfectas que el arte del hom--
‘bre puede producirs. El que simpatice con el ideal

neoclasico comprendera muy bien lo que querfa
decir. Estas palabras fueron escritas sdlo un afg

o dos después de que Lord Burlington presentara:
sus respetos a la arqueologia vitruviana constru- .

yendo la Sala de Actos de York, reconstruccion
perfecta de la«Sala Egipcia», un modelo vitruviano
que habia ilustrado Palladic en una xilografia.

. No creo que Laugier cohociera estos
edificios, pero como ustedes seguramente habran
notado, es obvio que Soufflot si conocia la arqui-
tectura inglesa porque tomé la cipula de St. Paul
como modslo para la clpula de su Panthéon. Pue-
den juzgar por si mismos si esta imitacién fue o no

~ un éxito completo. En mi opinién, el intercolumnio

méas estrecho del Panthéon. vy la eliminacién de los

_ machones de obra del cuarto vano se traducen en
una pérdida de gravedad: la clpula del Panthéon

se alza con excesiva ligereza sobre los rectan-
guios de la estructura en cruz inferior. 8in duda,
Souffiot pensaba que estaba purificando el disefio
de Wren al desembarazarse de lo gue Cordemoy
hubiera liamado «arguitectura en relieves para gie-
darse sélo con lo esencial.

El impacto real de Laugier sobre fa ar-
quitectura inglesa es otra historia, v muy imporian-
te. Como acabamos ‘de ver, los ingleses tenian vya
una fuerte tradicion de puritanismo arguitectonico,
cuya primera manifestacién es la cbra da Inigo Jo-
nes, y que reaparece una y oira vez, en ocasionss

incluso en las obras de Wren y Hawksmoor, y gsid .

implicita en la adhesion a Palladio que caracieriza
el siglo XViil inglés. Pero quizé el hecho mismo de

que los ingleses adoptaran esia actitud hastanie pu-
titana hacia la arquitectura les hacia resistirse a .

aceptar totaimente las posturas de Laugier. Ada-
mas, los ingleses eran en el fondo incurablemesnis

‘roméanticos; y si el racionalismo de Laugier ies.

emptjaba en una direccion, las invenciones dessan-
frenadamente irracionales del gran arguitecic y
grabador Giambattista Piranesi les empujaban en
otra muy distinta. La imaginacion de Piranesi era
irresistible, como podemos ver eh Ung de sus fa-

' mosas escenas carcelarias, una cavernosa perspat-

tiva de arcos romanos desportiliados vy liencs de
cicatrices, rezumando horror y con aimohadiilados
més salvajes gue cualguier obra de Maniua. Como
ustedes podran comprender, un arquitecto dificil-
mente podia seguir a /a vez las ensefianzas de Lau-
gier y las de Piranesi.

Y sin embargo esto es lo que hicle-
ron en gran parie algunos arquitectos ingleses; poy
ejemplo, George Dance, cuya prision de Newgate
estd claramente concebida en el espiritu de Fira-

nesi, o cual no es obstaculo para que en oiras

obras presenie acusadas influencias de Laugier. El
esfablishment arguitectonico se mostrG ah gensyal

-~ contrario a Laugier. Sir William Chambers, autor dé
" uno de los grandes tratados ingleses del siglo XWitl

sobre arquiteciura, se oponia tanio a las tesis de la
cabafia primitiva como a ia arroliadora sliminacion
de todo lo que no fueran columnas exentas. Y osin
embargo, en la lamina de su libro donde iusira =l
desarrollo del orden dorico hay dos versiones de ia
cabafa primitiva que seguramente dibujo tras jger
a Laugier. ' :

T
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Fuese cual fuese el impacto del pen-
samiento de Laugier en inglaterra, la idea del pri-
mitivismo, de la busgueda hacia alrds para redes-
cubrir ias fuentes auténticas v no corrompldas de la
belleza arquitecténica, prevaiecid: desde [Uego en
este pais y tuvo dos consecueticias principales.
Una fue el greek revival o historicismo griego. Oira,
el peculiar primitivismo de Sir John Soane.

En el historicismo griego Inglaterra
jugd un papel muy especial. La arquitectura griega
fue casi un misteric hasta mediados del siglo XVill.
Todo el mundo sabia que ios romanos habian toma-
do de los griegosg las bases de su arquitectura; por
tanio, sl se querian buscar las «fuentes no corrom-
pidas», Grecia era ef lugar donde buscarias. Pero
nadie habfa ido nunca a Grecia, Estaba demasiado
lejos; pertenecia al imperio otomano, y no era tierra
comoda ni segura para el viajero occidental. Sin
embargo, dos ingleses, James Stuart ¥ Nicholas Re-
vell, partieron para Atenas en 1751: voivieron fres
afios después v en 1762 se publicé el primer volu-
men de su libro con dibujos exactos, a escala, de
los edificios griegos. Un francés, Le Roy, se los an-
ticipd con una obra méas pictdrica publicada en
1758, pero Stuart y Revetlt fueron las autoridades
mas respetadas.

Cuando la gente vio por primera vez
representaciones fieles del Partendn v el Teseién
—ias dos muestras mayores del dérico griego en
la época de Pericles— ¢ qué pensd? ¢ Que eran méas
birrdas v crudas que el dérico romano porgue eran
mas antiguas; o que eran més puras porqle esta-
ban mas cerca de las fuentes? Todo dependia de

lo gue cada cual anduviera buscando. Unos vieron:

[o primero; otros, lo segundo. E! dérico griego, re-
producido casl literalmente en la High Schoo! de
Edimburgo, es més rechoncho y macizo que gl ro-
mano, como pueden comparar. Por oiro lado, sus
sar*s"fsles son méas tensos y suiiles. Era inevitable
cierta libertad de interpretacién. Los primeros edi-
ficios dorico-griegos de Inglaterra se construye-

ron mas que nada’

venirs exoticos, en forma de templos y portlcos det
las haciendas de ‘los genilemen. Pero” al filo: def ~

cambio de siglo, ia conviccion de que el dorlco )
griego ~—y el j6hico griego y el corintio griego—
eran mas puros. y: me;ores por todos los conceptos
que sus homadlogds romancs habia calade hondo y

empezo el greek revival propiamente dicho. Ahora
no habia cinco 6rdenes. para elegir, sino ocho: los
cinco ordenes romanos establecidos hacia largo
tiempo por Seilio, vy los tres érdenes griegos que
podian copiarse del libro de Stuart y Revett, Ni que
decir tiene que los revuvahstas se limitaban a eslos
Gitimos.

El Neogriego, que surgid en Inglate-
Ira, se propagod poco después a toda Eurgpa vy saitd
rapidamente a América. Durd unos ireinta afios vy
no creo que nadie pueda considerarlo uno de los
episodios mas gloriosos de la historia de la arqui-
tectura, Los drdenes griegos siguieron siendo siem-
pre curiosidades, especimenes sacados de un mu-
seo. Dado que los griegos ne habian liegado nunca
a la audaz mecanica estilistica de los romanos,
dado que los griegos nunca utilizaron el arco o la
béveda ni construyeron grandes edificios de varias
plantas, los renacidos elementos griegos se utiliza-
ron normalmente como engorrosos y costoscs apén-
dices de los edificios modernos. Miremos otra vez
la fotografia de la High School de Edimburgo, cons-

truida en 1825. Se trata, desde luego, de una ver-

sién espectacular y persuasiva det dérico griego,
bellamente emplazada en la Calton Hill. Pero estoy
convencido de que si se prescindiera de toda gsa
arquitectura, la High School, en cuanio edificio que
funciona, seguirfa ahi... y mucho mejor iluminado.
Lo mismo podria decirse del Museo Britdnico. Na-
turalmente, sé que lo que estoy diciendo no es to-
talmente justo. Los porticos «indtiless v las colum-

natas «inGtiles» son medios perfectamente Iegstlmos,

de la expresividad arquitecténica, pero: cuando se

convierten en una sspecie de equipaje cultural -
con el gue han de cargar [os edificios que son tapa-.

fig. 101

fig. 103 .
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dos, cubiertos y adornados pero no controlados
realmente por ellos, entonces es que se ha llegado
a un puntg muerto, y muy muerto.

Ahora bien, Sir John Soans, ﬁna de

las mentes mas originales e inguisitivas de la épo- ~

ca que vio florecer el greek revival, nunca cayo en

" estos exiremos. Disefic siempre sus edificios desde

dentro hacia fuera. Conocia muy bien sus drdenes

- griegos. Y conocia sus ¢rdenes romanos’ inciuso

mejor. Conocia también a los italianos y sabia apre-
ciar inteligentemente la obra de Laugier.-Y gracias
a todo ello fue capaz de ir a las raices de-la cues-

iion vy hacer sus propias formulaciones sobre los

fundamentos de la arguiteciura. Desde luege le
atrafa el primiivismo de Laugier —la idea de retor-

nar a los origenes prehistéricos— pero estaba dis-
_puesto a ir mucho méas lejos: que Laugier, elimi-

nando realmente de su practica todos los drdenes
convencionales e inventando un'orden «primitivos
de su propia cosecha. Ustedes pueden contemplar-

lo en'su Dulwich Art Gallery, edificio todavia en pie,

del que se conserva un dibujo en el Soane Mu-
seum. El «orden» de Soane consia simplemente de

un pilar, o una banda, de ladrillo con un collarino

de piedra vy sobre ésie una proyeccion de piedra
que es una cornisa simbolica. Soane no compartia

" la hosiilidad de Laugier hacia las pilastras. Algunos

criticos se burlaron de este orden Hlamandolo «beo-
cios. Perc lo cierto es gue no hay una sola columna
convencional, ni siguiera una moldura convencional
a-la vista. Todo ha sufrido un proceso de’abstrac-

. ciéh cuyo resultado es una interpretacion persona-
lisima. Todo es muy original y parece apuntar hacia

una nueva libertad arquitectonica. Bueno, eso es 1o

-que nos parece a nosotros, pero no a la genera-

cién gue le sucedid. Cuando murid, su estilo murid
con &l y nadie lo lamentd. El greek revival agoniza-
ba también. Laugier vy sus ideas fueron olvidados.
Daba la impresién de que se habia cerrado la his-
toria del lenguaje clasico de ia arquitectura.

_ Pero no era asl. No sé si la historia de
ese lenguaje acabara alguna vez o no. Pero-en mu
proxima charia, que sera también ia Gliima, come

. taré con mas exiension lo que en mi primera charla
llamé las esencias del clasicismo, ya gue esias
" esencias subyacen al caos estilistico del siglo I

y se convierten en los factores vitales de la revo-
lucion arguitectonica del sigio KK, fa revolusion

que dio lugar a la arquitectura que utilizamog hoy.
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La luz de la ifmaginacion

l.a Edad de iz Razdn fue también, paradéjicamente, la Edad de la Imagi?

nacion. 97. Escena carcelaria, de Piranesi, pubiicada hacia 1744, deriva-
da del tealrc barroco pero también profundamente arguitecténica, a la
vez que un estudio romantico del almohadillado, Aungque los ordenes
estan ausentes, los toscos arcos no dejan de ser una evocacion de Roma.
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A mitades dai siglo XVill 1a curiosidad por lo primitive condujo a la inves-
tigacion de monumentos griegos, Aungus al principio fueren considera-
dos como orudes prototipos dsl romano, pronto se admitié su elabora-
cidn formal v 1a mayor “pureza” de su perfil. 100, En 1784 el Partendn
ofrecla todavia detalles suficientemente pracisos. 181, Hacla 1825, época
de la edificacion del High Scheaol de. Edinburgo por Thomas Hamitton,
ios femplos dorfcos de la Acrépolis se habian convertido en los mode-
les-faveritos de innumerables ediicios pablicos en Inglaterra y Escocia.

101

g2

De vuslia al griego

102, 103, Para las columnas de 14 mefros del Museo Britanico, iniciade
en 1844, Sir Robert Smirke se sirvié de las investigaciones que se pu-
blicaron de la Sociedad de Diletantes del Asia Menor. Aqui usd los mismos
capiteles iénicos del templo de Atenea Polias, en Priene.
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Seéncillez antigua

En-los ditimos grandes monumentos del neoclasiclsimo vemos una asocia-
cion de siluelas geoméiricas sencillas con un detalle arguec!égico puro.
104. El Museo Altes, Berlin, 1824-1828, de Schinkel presenta una fachada
en forma de columnata abierta con diecinueve aberturas no moduladas
excepto cuande los estribos adoptan tranquilamente su posicion. La soli-
‘da masa del reginio ceniral se alza en evidenie contraste. 105. Una dis-
posicién analoga puesde verse en los elementos principales dal St George's
Hali, Liverpcol, iniciado por Harvey Lonsdale Elmes en 1838. )




6. Lo clasico en lo moderno

En los ultimos cincuenta afios han

cambiado. completamente los hébitos arquitecténi- .

cos del mundo. Dentro de ese pericdo y en plenoc
corazén del procesc de cambio encontramos io
guie se ha dado en llamar Movimiento Moderno de
ia arguitectura. Este movimiento se origina en la
deécada anterior a ‘1914 y llega a su apogeo de
vigor creativo en los ultimos afios vemte Tras la

- Segunda Guerra Mundial deja de moverse, y no.
porque la guerra, io matara sino porque la guerra’

habia hecho me\ntable su aceptamon universal, Sus
- efectos se propagan més y mas cor :mpulso inde-

= clinable, y hoy no. hay rincon de[ mundo indusiria-

lizado en el que los altos y satinados b[oques, las
_perspectivas de hormagon los rectangulos repeti-
“dos -hasta el infinito no sean.tipicos y familiares.
-~ Hoy es casi mlmagmab!e glie Uno 3¢ camb|e de
/- acera para. admlrar .mejor un edificio del género gue
“hace treinta afios nos hacia recorrer media Europa
- con excitada CUI‘iOSIdad para verlo, fotografiarlo vy
. “escribir sobre &) dé vuelta a casa.

Tai es la revolucion arquitecténica de

nuestro siglo. Una revolucién total, en mi opinion. -

- Las modas forman. remolinos sobre la superficie
" de ias cosas; las brillantes realizaciones individua-
‘les, espectaculares anilios. Pero la revolucion ya

" _esta hecha, v pasada Las cuestiones referentes a’
la forma arquatectomca tienden a remitir, a dejar_

paso a cuestiones referentes a la tecnologia vy |
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industrializacion, a la planificacion y la produccién
en serie para satisfacer las necesidades sociales...
cuestiones mas de construccion que de arquitec-
tura; y hasta se empieza a discutir si la arquitectura
conservara su estatuto tradicional por mucho tiem-
po, o por el contrario se disolverd en una intima
unién con el urbanismo, fa mecénica de la cons-
truceién y el disefio industrial.

Y no hay por qué lamentarse. De he-

- cho, hay buenas razones para esperar Que esta

transformacion suponga el pleno advenimiento de
un nuevo entorno de factura humana, algo que se
viene prediciendo desde hace tiempo La dnica ra-

— zon de que mencione estas cosas aqul es la de

hacer, contra este arrollador telén de fondo, una
inocente pregunta: ¢Donde estd ahora el lenguaje
clasico de la arquitectura?

Evidentemente, no esté aqm iver-
dad? & Qué sentido tiene entonces hacer esa pre-

- gunta? Bueno, pea‘mitanme gue haga otra: ;Qué

es la arquitectura moderna? Ustedes pueden res-
ponder, si quieren, con algunos lugares comunes
sobre la forma y la'funcién. Pero con eso no res-
ponderdn a nada realmente; y si quieren describir
de veras io que es la arquitectura moderna tendran

- que describir ios logros de innovadores concretos,
.sus relaciones en el tiempo y el espacio y su progre-

sivo perturbar ia tendencia general de la teoria y
la practica de la arquitectura. Las raices de la ar-
guitectura moderna estan en las docirinas y las
realizaciones de esos lideres, doctrinas y realizacio-
nes que a su. vez estan .estrechamente ligadas
a sus reacciones ante ias tradiciones clasicas de
su propio siglo v de tos anteriores, su adhesidn v
su alejamienio de ellas. Y no sdlo eso, sino que
dentro de esas tradiciones consecutivas hay ya pre-
cadentes persistenies de lo moderno, desde me-

~diados del siglo XVIii en adelante. En suma, una
commprensién exacta de eso que tan vagamente y -

tan a la ligera llamamos moderno sdlo es posibie
a través de una comprension de sus antepasados

clésicos, v es esta funcidn del tenguaie c%as'co fa -

que guiero poner ahora ante ustedes.

Recordaran qué en mi gitima charla
dije algo de la filosofia arguitecidnica dsl apa'i"e
Laugier, et hombre que puso ante el mundo la ima-

gen de la cabafia primitiva o «choza rustica» como .

fuente Gltima de toda belleza arguitectdnica. Esta
imagen era bastante singular: consistia simplemsn-
te en cuatro troncos de arbol con unas ramasg co-

locadas de través como vigas y olrag ramas como

cabios; no habia muros. Como semejante edificic

no le serviria a nadle para rada, por muy primitive
que fuese, se suponia que sdlo habia existido en

la imaginacion de Laugier. Tenia tan poco funda-
mento argueologico como el «hoble salvajes de
Rousseau (que entré en el escenario litsrario unos
afios después). En realidad, se trataba de un adia-
grama simbdlico cuya finalidad era recordarncs que
detras dé& Roma, detrds de Grecia, habia un prin-
cfpfo que era, por asi decir, la esencia pura de la
arquitectura.

~ Esto tenia unas.implicacionss que no
creo capiase el propio Laugier y que hasta mucho
tiempo después no han salido totalmente a ia luz.
Si1a cabafia primitiva era arquiteciura «puras, § gue-
ria decir esto gue suponia una solucién clen por
cien eficiente a un problema conecreto de cobijo?
Evidentemente, no. (O queria decir que ia arqui-
tectura ¢pura» s limitaba a las columnas, las vigas
y los cabios? Esta parece haber sido la intencidn
de Laugier y en esie sentido su cabafa primitiva
no era mas que una reduccién a los términos mas
simples posibles de la forma del templo clésico, vy

" por tanto una formulacién que seguia sitiandoss en

el seno del lenguaje clasico de la arquitectura. Por

otro lado, ya lleva consigo el gerimen de lo racional:

la columna como simple poste cilindrico; el fron-
t6n como mero trigdngulo construido; de hecho, lle-
vaba en sf el germen de una arquitectura despro-
vista de todas las expresiones plasticas v decora-
fivas v gque {una vez pulidos un poco ios troncos de
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arbol) seria exclusivamente una cuestion de sdlida
geometria. Pero seguia siendo arquitectura.

Esta arquitectura vio la luz —o casi—

a finales del sigio XViil. Tenia implicaciones bas-
tante utopistas y una de sus manifestaciones mas
sorprendentes fue la ciudad idea! concebida, dise-
fiada y nunca realizada por el arguitecto francés
Ledoux, aungue fue publicada en 1805. Es una
ciudad de ensuefio para una sociedad de ensuefio,
Yy comprende algunos proyectos tan sorprendentes
en su finalidad como en su forma. Uno de ellos, es
un centro para la educacion sexual de ios adoles-
cenies —empresa muy noble, dicho sea entre pa-
réntesis— -con un complicado programa gue no
hace al caso en este momento. Observemos su geo-
metria: una disposicién compleja pero armoniosa
de masas bellamente relacionadas con el paisaje.
inevitablemente, uno recuerda la definicion de ar-
quitectura gue daba Le Corbusier en 1921: «juego
de volimenes, dispuesios con maestria y soberbia
exactitud bajo ia luzs. También Le Corbusier pro-

yectd una ciudad ideal —su Ville Radieuse— y no

debe extrafiarnos que en los afios veinte un tedrico
de la arquitectura pensara que merecia la pena
escribir un librc sobre las analogias existentes
enire las dos utopias, la de Ledoux v !a de Le Cor-
busier. Con esto no quiero decir que Ledoux in-
fluysra sobre Le Corbusier. Hasta donde yo s6, no
ocurrid tal cosa.

La aficion de Ledoux a ver los edifi-
cios como agregados de formas gsométricas sim-
ples fue compartida por otros arquitectos contem-
poraneos y algo posteriores, por gjemplo, el ale-
man Karl Friedrich Schinke! en su Alies Museum
de Berlin. Las formas son muy sencillas pero enor-

memente sfectivas. Consisten principalmente en
Una masa rectangular, unc de cuyoes lados es una

panialla transparente de columnas. Aparecen con-
tra el fondo de un muro interior, pero detras de este
mure, en el ceniro, se alza ia forma ctbica de la
sala central del museo. Estamos realmente ants una

combinacion. tridimensional muy. sencl
vigorosa; a su., [ado, el British Museu
plendor de sus columnatas,. resuita. bastani pobr

Y. es que en el British Museum ia columnata lo.es
todo. No hay,una sola clave arqu:tectomca_par:a o

comprender el edificio que hay detré’s.ﬂ?or io que
respecta al espectador gue lo observa desde fuera,

ese edificio sobra.

Aungue he subrayado la importancia
de ta geomeitria de los solidos puros tantc en los
disefios de Ledoux como en el museo de Schinkel,
sequraments no se fes habra escapado que en am-
bos estan presentes los Ordenes argquitecténicos:

en el disefio de Ledoux, como poriico griego que

controla las lineas principales de! edificio desde
uno de los sexiremos y encuentra un eco en la co-
lumnata semicircular del otro extremo; en e mu-
seo, como espectacular coiumnata bellamente de-
tallada vy cuya importancia formal es muy grande
para todo el disefic. El lenguaje de la arquiteciura
clasica esta todavia vivo, y los drdenes no solo
estdn presentes sino que conirolan el conjunto.
Aunque pueda parecernos gue estamos va en sl
umbral de la arquitectura moderna, llevaria mucho
tiempo adn cruzar ese umbral. Habria de transcu-

rrir antes la mayor parte del siglo XIX v un buen

irecho del XX.

El siglo XiX se preocupd mucho —de-
masiado— de ios estilos histéricos. Se construfan
constantemente edificios cidsicos pero siempre mi-
rando hacia atras, y no sblo a Grecia y Roma, sino
a casi lodas las fases del desarrollo clasico, utili-
zande el pasado como gloriosa cantera de ideas.

~ C. R. Cockerell, en su Ashmolean Museum de Ox-

ford, que ya hemos. comentado, enireiejié en su
disefio ornamentos sacados de los templos griegos,
una distribucién de columnas propia de un arco
de triunfo romano, una cornisa de Vignoia y ele-

mentos exiraidos de fuentes.tan dispares como sl
manierismo florentino vy Nicholas Hawksmoor, De

modo similar, el Palacio de ia Opera de Paris, cons-
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truide por Charles Garnier veinte afios después gus
el Ashmolean, contiene una idea basica de Bra-

mants, la columnata del’ Louvre ~-que sufre la in-

tromisidn de un 'orde'n_auxiiiar,' seglin &l principio
capitolino de Miguel Angel—, algunas partes del
primer Louvre v un atico romano. Los diséRadores
clésicos daban vueltas y vueitas alrededor de los
logros del pasado en busca de cosas susceptiblies

de imitarse de un modo diferente o en combinacio-

nes diferentes.

. Entretanto, el pensamiento vivaz Y
progresivo- de la época de Laugier evolucionaba
por derroteros bastante extrafios, al menos a pri-
mera vista. Los franceses, por muy -clasicas que

fueran sus convicciones, nunca podian ignorar por -

completo el hecho de gque algunos de los edificios
mdas audaces, poderosos e inteligentes que jamas
se hablan construide eran las catedrales medie-
vales que se alzaban en su propio suelo. Los fran-
ceses, al contrario que los ingleses, nunca hablan
renunciado por completo a su nostalgica y alge
chovinista veneracion por el gédtico; lo admiraban
como obra maesira de la ingenieria. Y con una ad-
miracién asi hacia la economia estructural y la
perfeccién de las iglesias abovedadas, era quiza
_ Inevitable que la idea y la busqueda de una arqui-
tectura racional se desplazase del interés por la
“antigiledad clasica al interés por la Edad Media.
En cualquier caso, lo cierto es que el mejor tedrico
“franceés dsl siglo XIX, Eugéne Viollet- le - Duc, se
paso la mayor parte de su vida interpretando la ar-
quitectura gética como un modo totaimente racio-
nal de construir y después, en sus conferencias,
desafic al mundo modérno a erear una arquitectura
moderna a base de hiarro vy vidrio, ademas de ma-
dera y mamposteria, una arquitectura tan econdémi-
ca y racional como la gética. Su reto fue recogido
- de diversas maneras. El Art Nouveau experimental
~ de-los afios 1880 contiene varios intentos de res-
puesta a los problemas que planted. Pero la ver-
dad es que ninguno dio resuliado; eran demasiado

‘rebuscados y olfan demasiado a -estudio. Las res-

puestas reales vendrian despusés, v no de una in-

genicsa pero bastante precaria filosofia de to g6-
tico, sino de ia tradicion clasica que toda Europa
ltevaba largo tiempo compartiende con la Ani-
gliedad. S

_ ~ La historia de lo que supongo se se-
guira llamando siempre sl «Movimiento Modernos
de la arguiteciura se ha sscrito va varias veces vy

- probablemente se reascribird muchas méas. M gni-

ca tarea respecto a esta compleja parts de la his-
toria -es mostrar como ¥y en qué grado participd an
gse movimiento el lenguaje cidsico, tema de nues-
tras ‘charlas, asi como el efecto’ gue tuvo y hagia

qué punto ha persistido esie sfecto. La manera més

directa de hagerlo es irae derecho z la cbra de dos
grandes pioneros de la primera generacién de mao-
dernos: el aleman Peter Behrens, nacido en 1868,
y el francés Auguste Perref, nacido en 1873,

Peter Behrens, que empezs como pin-
tor, era uno de los dirigentes del movimienic ale-
man de artes y oficios de principios de siglo. &
gran cartel de ia electricidad, A.E.G., lg nomord
arquitecto v asesor artistico de la firma, y en 1903

-le encargd el proyecto de una nave de moniaje de

turbinas para su factoria de Berlin. Behrans se sn-
frentd aqui al problema de dissfiar un edificio cuya
finalidad era estrictamente Indusirial perc gue &l
mismo tiempo debfa dar a la compafiia el «presti-

‘gio» gue esia esperaba conseguir al confidrselo a

sy arguitecto. Es muy tipico de la mentalidad als-

“mana del momento el hecho de que Behrens voivie-
. se su mirada al neoclasicismo aleman v a 1z época
“ de Karl - Friedrich Schinkel, tuyo museo bsriings

acabamos de comentar. La nave de iurbinas ss real-
mente un edificio neoclasico disefiado siguiendo
las lineas generales de un templo, pero con fodos

- sus signos y simbolos estilisticos eliminados o cam-

biados. Guiza recuerden de mi-dltima charla que
Sir John Soane habig hecho alge parecido mas ds
cien afigs antes. Y en cierto sentido Behrens no se
mostrd en 1808 mucho mas avanzado gue Soans
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en 1811 {(en Duiwich), salvo en una cosa: Soane
plasmd su- estilo. con materiales tradicionales y
(hasta donde ¢l peodia imaginar) inmutables; en

cambio Behrens tenia que recoger el reto-de las

estructuras de acero, material gue, aungue su dic-
tadura econtmica no habia sido dcepiada todavia,
pronto pondria a-los arquitectos fuera de combate.
Por eso en la nave de turbinas, la columnata clésica
estd representada por esos soportes verticales y sin
modutaciones de los flancos del edificio, soporias
gue son en realidad columnas de acero. El périico
del templo se ha contraido hasta quedar reducido
a un gran. ventanal bajo un «frontdéns gue no es
iriangular sino multiangular para ajustarse a la es-
tructura de 1a cubierta. En las esqguinas, muros lisos
con lingas horizoniales que parecen un vestigio del
almohadillado. Nada de esto «contarfa» tan esplén-
didamente si Behrens no hubiese recurrido al ar-
fificio de inclinar los muros para gue sU angulo
coincida con e de los venianales de los lados. No
s& hasia gué punto se-trala de un artificio pura-
mente estético, pero desde iuego da relieve y som-
brag a los aleros da la cubieria justo en el mismo
lugar en gue un iemplo tendria el relieve vy las
sombras de fa cornisa.

La fabrica de turbinas es una gran
raalizacion pero no de un género susceptibie de re-
petirse muchas veces. El reto del acero tenia gle

ser recogide de un mode mas directo vy econdmico,

y fue Walter Gropius, discipule de Behrans, quien
dio el paso siguiente alejandose un buen traecho del
modelo neocldsico pero sin perder la integridad es-
tética ni el sentido clasico de la simetria y el orden.
Los edificios industriales que construyd Gropius en
la primera preguerra son, como [os de Behrens,
meonumentos clave del Movimiento Moderno.

Fasemos ahora de Behrens y su disci-

pulo Gropius al francés Auguste Perret. Se irata de

un disefiador lotalmente distinto. Perret ni necesi-
taba ni deseaba volver fa vista al neoclasicismo de
principios del siglo XiX; como buen francés, sentia

correr por sus,venas la. tradicion .adn viva. del. d|~.
sefic, cfasaco que se ensefiaba en . Ia._ Eco!e des’

Beaux Arts, tradlc!on -cuyo edificio. mas representa—' e

mero la Opera y despues el edificio. de Perret para
la Marina de Guerra seguramente apreciaran cierta
conexién. El edlf:mo de Perret es todo de hormigén
armado y esta compietamente desprov:sto ds orna-

“mentaciones, Pero esta concebido en términos de

«6rdenes»: un arden principal que parte del suelo
y Hlega hasta algo parecido a un arquitrabe y una
cornisa; y el espectro de un crden secundario cuvo
entablamento comienza jusio encima de los dinte-
les de las ventanas de la primera planta. Este edi-
ficio tiene casi tanto «relieves v tanta variedad de
ritmo como la Opera, s6lo que no tiene molduras ni

talias.

En estos edificios de dos maestros del
Movimiento Moderno tenemos dos declaraciones
referentes a la posible interpretacién del lenguaje
clasico en términos de acerc (Behrens) v de hor-

- migén armado (Perret). Edificios comoe éstos recla-

maban en su fiempo una nueva lbertad, frrelacio-
nada con drdenes concretos, pero estrechamente
relacionada todavia con los ritmos y la disposicién
general de la arquitectura clédsica. No habfa razén
alguna para gue esta especie de clasicismo diagra-
matico no prevaleciera indefinidamente como me-
dio de expresion de las nuevas construcciones, y
de hecho muchos edificios se siguen construyendo
con técnicas expresivas muy proximas a las ufiliza-
das por Perret en los afios veinie. Pero las cosas
ocurrieron de otro modo, debido principatmente
al genio creador de otro hombre, Le Corbusier, 1a
mente mas inventiva de la arquitectura de nuestro
tiempo y también, aunague parezca paradéjico, una
de las mas clasicas.

Le Corbusier nacio en 1887. En 1908
y 1908 trabajé aigin tiempo en el despacho de Pe-
rret en Paris; entre 1910 y 1911 pasdé algunos meses
en Alemania cori Behrens. Su prlmera casa, cons-




trwda en Suiza durante la Primera Guerra Mund|a!
mostraba las influencias de estos’ ‘maestros, espe-
clalmente la de Perret. Después de la guerra sa de-

dicod ‘a la pintura y participé, junto con Amédée -

Ozenfant, en un movimiento a! que. ilamaron Pu-
rismo y cuyo objelivo era aplicar la disciplina mate-
matica al cubismo, cuya desintegracion considera-
han inminente. En 1920; Le Cerbusier empezé a
escribir... sobre arguitectura. En 1823 se publicd
en forma de libro una antologia de sus articulos: la
famosa Vers une Architecture {«Hacia una Argui-
tecturas), que es probablemente el libro sobre ar-
quitectura mas leido e Enﬂuyente d'e'nuestro tiempo.

La mejor forma de resumir en pocas
. pa!abras los logros arquitectonicos de Le Corbu-
" sier seria decir que revoluciond completamente la
arquiteciura moderna, que la pusc cabeza abajo.
Se encontrd.con hombres como Behrens y Perret
que intentaban dominar el caos de la ingenieria
‘empirica y la construccion industrial disciplinan-
dolas en un entramado de disefo clasico. Le Cor-
busier desechd este entramado y. dejd que las {or-
~mas industriales hablasen su propio lenguaje, a me-
- nudo extravagante; pero ejercid un control mas
formidable y eficaz que el de los ordenes simbdli-

cos de Behrens y Perret mediante la aplicacion de

lo que liamo «traces regulaieurs», o lineas de con-
trol. Al hacerlo, Le Corbusier reasumia un género
de control gue nunca se habia clvidadao por .com-
pleio pero gue perienece esencialmente al Rena-

- cimiento y fue un factor fundamenta! de [as obras |

de Alberti y Palladio.

En la base de este controf esta la con-
. viceién de que en la arguitectura sélo pueden ga-
- raniizarse unas relaciones armoniosas cuando las
formas de las habitaciones, los huecos de ios mu-
ros v en realidad todos los elementos de un edifi-
cio se ajustan a ciertas reiaciones numéricas que
guardan una vinculacién consiante con todas las
demas del edificio. Dudo mucho gue ios sistemas

racionales de este tipo produzcan efectos que el

ojo y la mente puedan aprehender conscientemente.

Me da la impresidn de que la razdn de ser funda-
mental de estos sisiemas es simplemeantie gue sus

usuarios (gue son principalmente sus propios au-
tores) los necesitan; que hay cierta clase de man-
tes, extraordinariamente fértiles e inventivas, gue

necesitan la disciplina rigida e inexorable de tales

* sistemas para corregir la invencidn y estimularia ai

mismo tiempo. Y [a suertse cotrida en genheral por
estos sistemas parece corroborar esto que digo.
En efecto, rara vez scbraviven a sus autores v usua-

rios, y la siguiente personalidad genial inventa el
“suyo. Sin embargo, esto no di smmuye en nada su

impor’{anma

En la primera charla de esta sarie dl
que «la finalidad de la arquitectura clésica ha &ido
siempre lograr una armonia demasirable enire las

partesy. Quiza la palabra «demostrables no debisra

ir tan estrechamente ligada a «siempres. No obs-
tante, una armonia demostrable —es dacir, una ar-
monia gue es resuliado de un coddigo especifico al
que siempre as posible referirse~ es alge absoiu-
tamente acorde con {a naturaleza del clasicismo v
se sitla muy cerca del uso de los drdenes, gue en
si mismos son demostracionss ds una composician
armoniosa. La demostracidon de lo armonioso ha
sido siempre extremadamente importante para La
Corbusier. Incluso los planos que publicd ds si
primera casa estilo. Perret (1916) presentaba los
¢tracés regulateurs» dibujados en los alzados. Ei

Manifiesto Purista apunta en la misma direccién y

todo un capitulo de Vers une Architecture ss ocupa

- —bastante superficialmente, por cierig-— de los

«tracéss. Pero hasia los primergs afios de la Se-

-gunda Guerra-Mundial, Le Corbusier no cred el sis-

tema que ha aplicado a su obra desds enionces, &l
sistema gue &l mismo Hlaméd «Maodulors. «Modulors
es una palabra derivada de «mdduio» (es decir, uni-
dad de medida) v «saction d’'ors 0 seccion aurea, as
decir, la divisidon de un segmenio en dos pariss
de modo gle la mayor sea al segmenio o qus la
menor a fa mayor. E] Modulor es un sistermna de no
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108. Diagrama de
Le Corbusier para
ilustrar su concep-
to del “Modulor”.
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tacidn espacial basado en este absoluto geomé-
irico ¥ conslituye una «gamas» de dimensiones. El
intervale medio de la gama esta relacionado con
las dimensiones del cuerpo humano; sl intervalo
infericr se mantiene en un orden de magnitud pro-
pio de los instrumentos de precision, v el superior
se silda a la escala de |as vastas empresas urba-

nisticas.

Le Corbusier ienia enormes preten-
siones para su Modulor; aseguraba que su sistema,
si se adoptaba ampliamente, podria resclver mu-
chos problemas de estandarizacion de la industria
y promaover la armonia en fodo nuesiro enforho fisi-
co. LHuiza fuese cierlo, pero fa realidad es que, des-
de su publicacion en 1950, ha disminuido mucho

el interés gue desperid en un principio v yo me’

siento inclinado a pensar que en este caso, como
en ianitos olros, ia importancia real del asunio esta
unicaimente en que Torma parie del bagaje mental
de sy autor, en gue le permitid embarcarse en pro-
vectos tan griginales, por ejemplo, como su capilla
de FRonchamp {un edificio de formas tan libres que
es praclicamente una escultura abstracta) sin per-

estd muy lejos de-la realidad. Una de las mas fer-
vientes creencias de losi modernistas, formulada en
Viena en los exuberanies afios noventa; era que
toda ornamentacion resuliaba viciosa. La arguitec-

iura de [a nueva época la dejaria de |lado; los edi-

ficios del futuro atraerian la atencidén por su dis-
posicion armdnica o por fodo aguello gue fuese
Necesario para su construccion y funciones, ni mas
ni menos. Esta despiadada disciplina fue fremen-
damente importante en su tiempo, y aln sigue sien-
do un aspecto del moderhismo que nadie podra

tachar de mania puritana anticuada. Aungue tam-

bién ejercio un efecto secundario devastador: el
dafio infligido a la imagen de la arguitectura mio-
derna en [a mente publica. Si al principic la opi-
nién piblica considerd la arquitectura modeina
como algo frio y desprovisto de interés, fue iriste

~descubrir que, a medida que el producto se multi-
plicaba, la opinion lo tenia por mas frio y menos
interesante y, con el franscurso de los &fios, como
algo horripilante.  Las intenciones humanas de la

corriente modernista no llegaron al corazon de na-
die. Para el publico, excepto para una minoria in-

- formada, la arquitectura no comunicaba oira cosa
‘quée aburrimiento, : :

Ahora, en los 1980, se ha puesto de

“moda declarar muerto el Movimiento: Moderno.

Como declaracion seria, esto podria ser discutible,

pero no deja de ser una idea interesante, quiza la -

primera nueva idea realmente "alentadora desde

"+ que éste nacid. De cualquier mado, se trata de una

corriente liberadora, que invita de riuevo a discu-
tir el lenguaje arquitectdnico, que da sentido al in-
tento de definir 1a naturalezay valor del ornamen-

cra clasica em el Mowmiento Moderno ya es: hora. :
- de contestar a |a pregunta: ¢ Qué ha stcedido. con'_"'
el lenguaje? La opinién generalmente aceptada es
que el Movimiento ‘Moderno lo anuld; lo cual no’




to, y a cuestionar la arquiteciura como vehiculo

de sentido social. De estas especulacicnes, el len- _

guaje clasico de la arguitectura no podra quadar
hunca ausente, Su eniendimiento seguira siendo
seguramente uno de los mas potentes elementos
del pensamiente arquitecténico. '

107 .
Sencillez moderna

Lta sencillez en las for-

mas, como exponenie de
nobleza orimitiva, incidid
répidamente en el radica-
lismo arquitectdnico. 107,
La simple gsomeiria del
“Oikemz", la ciudad ideal
de  Ledoux, 1785, =5 un
esguema  revolucionario,
aungue con cierto acata-
miento a ia argueolegia
an sus porticos. 108, El
estilo personal de Soane
prescinde de expresiones
gramaticales aniiguas, ps-
ro  ofrece equivalentes
“primitivos” en forma de
simples pilastras de ladri-
lla v de superiicies graba-
das tal como puede apre-
ciarse aqui en la Dulwich
Art Galliery, 1811, con el
mausolec de su fundador,
189, El hall del Banco de
inglaterra, de Scane, fue
casi la Oitima exprasion en
la reduccion de conceptos

‘clasicos a limpias combi-

naciones de luces, super-
ficies y espacio; la Ofici-
na Colonial, 1818,




El neoclasicismo continué

El neoclasicismo tuvo una larga vida. Las tormentas de! romanticismo
del siglc XIX pasaron sin destruirlo, ¥ su estilo resurgic literalmente y
con todo su peso en el siglo XX en América. 418, En Munich, Leo. von
Klenze cred el Konigsplaiz, uha composicion urbana gricga de libre ex-
presion consistente en un Propilea y museos de pintura y escultura, El
Glyptothek vislble agui fue iniciado en 1816. 113. En Francia, Henri La-
brouste dio un nusvo giro al procesc con su Biblioteca de Sainte Gene-
vieve, 1840-1850. El edificio no tiene ordenes, pero en é| se aplican’ los -
recurscs del lenguaje clasico para producir un edfficio no sodlo funcio-
nal sino-simbdlico de sus funciones; dentro de la cubiarta de.piedra, su
estfuctura es principalmente de hierro, de elegancia pompeyana. 112, EI-
Lincoln Memorial, Washington, de Henry Bagon, muestra um. neoclasi-
cisme todavia no agotado en 1817, A




tradicidn

las Bellas Arles

"igcténica en Europa desde 1819 a 1914, promociond una filosofia arcui-

la clave de su sficacia sing como generador de su efecto. artistico foLal.

Lz Escuela de las Bellas Arigs, centre dominanie de la educacion argui- -

lectonica que se exiendid por-todo el mundo. Fue ésia la filosofla delb.
planc. El trazado horizontal de un edificio fue considerado nio s&lo como -

113. Et planc de la Opsra de Parls, de Charles Garnier, no sdio esté
concebido sino gue forma una bella trama sobre el papel. 114, L
presidn externa de la Opera s mas bien ecléctica dentro da los i
de* la tradicion clasica suropea; en ella se rinde tributo a ios paud S8
y columnaias del Louvre de Lescot v a los palacios oap]to.mm. da Mig
Angel; la ornamentacidn es exuberanie e ingeniosa. 1% E) i
un plano no menos ccnseguido gque el de Garnier, peio 54
terior es itoda una anromalia; seguramenie una caracisrizacidn ¢
pasito del edificio.




De una maners o de olra los maestros innovadores del siglo XX han acep- -

iado ! languaje clasico, aungue ¢on invariabie exclusién de los drdenes
v de sus alributos convencionales. Con la desaparicidn de los ordenes,
la historia del lenguaje clasice, tal como la hemos definido, toca a su
fin, 116. La fabrica de {urbingas de la AEG en Betlin, edificico innovador
de 1908 por Peter Behrens, refleja todavia la imagen del templo con sus
frontones, columnatas y almohadillado, 117. En el edificio de Construc-
ciones Navales, 1929, de Auguste Perretf, se aplica el artificic de combinar
ardenes primarios y sscundatios, aunque estos “drdenes” estén expresa-

dos s0lo de un modo implicito.

150

Lo clasico en o mo- .
derng N

118. La Haus der Kunst, :
en Munich, 1937, . repre-..

senta el abandono nazi del

Movimiente Moderng en

*una- muesira de' neoclasi-

cismo, negativo y frio.
119. Por dltimo, el Philhar-
monic Hall del Lincoln
Center, MNueva York, de
Max Abramovitz, 1962, es
un ejemplo del tipo de
edificio en donde un sen-
tido residual por el ritmo
clasico vy las proporciones
emergen con sensibifidad
maderna. :
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‘Glosario

Abaco: Parte superior de cualquier
capitel, como si fuera una tabla cua-
drada colocada sobre el capitel para
soportar el arquitrabe (fig. 129).

. Acanto: Versién muy convencional de
las hejas de la planta del mismo nom-
bre que decora los capiieles cosiniios
Y. compuestos.

121, Acanto eslilizado.

‘ga, donds el capi

Acroteras: Peguefice pedesiafas {orl-
ginalments para sosiener ascultiy
peroc a menudo sin sllas) de las exir
midades vy ef veitice ds un |
{fig. 131}).

Almohadillacdlo: A ;5
imitacidn del mismo) en s
juntas de los silzvss so vaoal
liberadamente medisr

i
y

se obtieng un
tural.

Anta: Equivalanie =
ca casi siempre & |

rente del de las coiumnas dal adif]
(fig. 132).

Archivolta: Conjuntc de molduras v
orpnamantacidon dei frente de un ar

Aredstilo: Véase fniarcoium

Arguitrabe: Divisiér
ires primarias del zntablamenio.
término se aplica
toda moldura gus
o ventana, moldui
Imitan frecuentams
quitrabe en sentide

=




Arguitrabe - Cornisa: Entablamento ca-
renia de frisc. -

Astrégafo: Pequefa moldura de per-
fil circuiar {fig, 127).

Atizo: Planta situada sobre ei snia-
blamenio principal de un edificio v
an relacion estrictaments arquitecto-
nica con él {come ocurre, por ejem-
ple, en algunos arcos de triunfo).

Bzse (de columna): Hay tres tipos
principales: 1. La base &tica, la mas
comian, que se encuentia en todos los
ordenes, salve en el toscano; consta
de dos toros separados por una es-
cocia v filetes. 2. La base foscana,
que consiste simplemente en un toro
y uit filete. 3. Lin tipo que consiste en
sscocias separadas por dos as-
alog, ¥ con un loro supsrior y otro
or, Con diversas variaciones, aste
iime 2e aplicahlz & los érdenes jdnico,
srintic v compuesio (fig. 128).

TRZ. Bueraneo.

Bucranes: Graneo de buey en relieve,
wilizado 2 menudo como motive or-
namantal en las metopas det friso do-
vico.

P54

Capitel: Cada uno de los cinco drde-
nes tiene su propio capitel. El iosca-
no v el dorico-romano son muy pa-
recidos y constan fundamentaimente
de un dbaco, un évole y, mas abajo,
un astragalo: el capitel dorico presen-
ta mas.variedad de pequefias moidu-
ras que el toscano. El capitel jonico
se distingue por las volutas, gque son
los extremos espiraliformes de un ele-
mento intercalado entre el dbaco y &l
dvolo, Sin embargo, las veolutas syr-
gen a vecas separadas de! dvolo, El
capitel corintio esta decorado con dos
hileras de hojas de acanto vy unos
cauliculos tipo helecho gque sobresa-
len por las esguinas del ébaco, Ei
capitel compuesto combina las hojas
de acanto corintias con fas volutas
Jonicas.

Cariétides: Figuras femeninas que so-
portan un entablamento, El ejemplo
més famoso es el Erecteion de Ate-
nas. Vitruvio supusec, cosa poco pro-
bable, que representaban cautivas de
Caria; de ahi su nombre genérico,

Caveto: Moldura concava cuyo perfit
es usualmenie un cuario de circulo
(fig. 128).

Cima recta: Moldura concava en la
parte superior y convexa en ia infe-
rior {fig. 127).

Cima reversa; Mcldura convexa en
la parte superior y concava en la in-
ferior (fig. 127).

Consola: Ménsula en forma de voluta
an & y con un extremo mas ancho
que sl otro. La consola tiene muchas
aplicaciones, tanto en vertical (por
ejempio, adosada a un muro para sos-
fener un busto) come en horizontal
{como parte visiple de un cantiléver
que sostiene una galeria). Las claves
de los arcos se modelan a menudo
como consolas.

Conirafuerte: Macizo de obra adosa-
do a una pared que la refuerza en

_gualquier molduf
- tituya’ un rasgo‘decorativo: mayor, es-
.- pecialmente a la.moldura de la unidn,
- del techo con las:paredes de una ha-

. los. puntos de.ap yo de arcos o wgas

muyr cargadas,

: Cornisa: Divisiéh.-'superior da’las: ires’
_primarias del entahlamento,. Ei-térmi-.

entido lato' a casi
‘horizontal que cons-~

bitacidn. Estas. molduras imitan tra-

. dicienhalmente los perfiles de las cor-

nisas en sentido’estricto (fig. 127). .

.- Coronar Parte de una cornisa que so-
‘ bresale bruscaménte respecic a la
-moldura de lache,

.Cuarto bocel: Véase &volo,

Decastilo: Véase Pértico.

Denticulas: Pequefios bloques clbi-
cas y poco separados que constituyen
uno de los miembros de la cornisa en
los ordenes Jonico, corintio, compuas-
to y, mas raramentie, dorico (fig. 127).

Diastilo: Véase Intercofumnio.

" Diptero: Véase Templo.

"2 Distifo in antis: Composlcion qus pre-
- senta dos columnas enfre las pilastras

0 antas,

Dodecastilor Vease Pérfico.

.- Dovela: Sillar o ladrilio en forma de’
- - cufia que se emplea.an fa construc-

cion de arcos.o bévedas,

Ediculo: Estructura arquitectonica de
un hueco; consta usualmentie de dos
columnas gue sostienien un entabla-
mento y un frontén:

Enriquecimientos: Hay clartos perfiles
tipo a tos que suele aplicarse enrique-
cimientos u ornamentaciones también

_ tipicas. Por ejemplo, el évalo o cuar-

5|

§23. Ediculo.

to bocel se decora con-ovas.y dardgs,’
la cima reversa con hojas'de agua, el
bocel o astragalo con un resario. Las
hojas- de laurel o la madreselva son
apropiadas para’ decorar-la; cima rec-
ta, de enriguecimiento: menos fre-.
cuente. En otros elementos de ios or--
denes, los - enruqueo|m|entos pueden
eleglrse entre una gama muy amplia.

s
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124, EnrlquemmientoS' ova y dardo
rosario, hoja acudtica.
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Entabiamento: Conjunto de parles en-
sambladas que sostiens fa’ columna,
Originalmente el entablamento se di-
vidia en arquitrabe, irisc v cornisa.
¢ . Bolamentg el arguitrabe. v la cornisa
presentaban subdivisiones, =

Entasis: Ligera convexidad ‘dal fuste
de una colimna. Todas las eolumnas
olasicas scn ‘més anchas en la base
qua en’ el capitel, La digminucién det
-didmetro suels coménzar a un tarcio
de la alivra por lo que la arista ha de
ser Gurva; existen diversos modos de
determmar su convemdad

Equmo {fig, 129) Vease Ovo.’o. .

_ Escocra i‘v‘o[dura céncava con el bor-
. .de inferior. salients, Se-suele’ Jinterca-
tar efitralos tcros de las bases de Ias

Estr.'as'. Canales vertica:es . de seccion
redondeada que. se Iabran en los fus-

Cias- ésir;as 58" relleria con ' elementos
mlmdncos enionces reciben ‘el nom-
“bre de estnas,fumculadas.

ra'de fabrica emstente en-

s0n’ mvarlablemente par-
tuta ‘de sustentacnon de
Pueden estar o ne com-

' Eusi‘r.’o Vease in!arco.'ummo

Faj"al:= Baﬂ_@a r..horizontal Iisa. Ua tipo
muy comin de arglitrabe consiste en
dos o tresifajas cada una de las cua-
“les sobresale hgeramente respecto a
14 inferior. .Y a veces estd separada de
'ella “por una estrecha moidura (flgu-
‘ra 427, o
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ve'ntanas y otros huscos.

Filete: Estrecha faja horizontal que se-
para las molduras curvas mayores de
una cornisa o una base de columna
(fig. 127). '

friso: Parte centlfai'_ dé las ires origi-
nales del entablamento. El friso es

- esenciaimente una..banda horizontal

fisa intercalada enire las elaboradas

fajas da la cornisa- superior y el ar-

qu:trabe inferior (que puede estar o
no dividido en fajas).. El friso dérico
presenta normalmente triglifos, mian-
fras que en los restanies ordenes el
friso susle raservarse a la decoractor‘

) esculplda {fig. 127)

Frontén: Superficie triangulat forma-
da por los aleros inclinados v ‘1a li-
nea horizontal de*la cornisa de un
templo a dos aguas o de olros tipos
de edificios clasicos.,: ‘Los frontones
ne suampre exprésan' el remate de un
te;ade ‘A menud N Purarmentie or-
a“grah escala. A

tas'y vemanas sten iumatosas va-

. riedades’y dlstorsrones del "frontén

clasmo como por e;emp!o el frontén
curvo (escarzano)'&el “fronton roto”,
cuyos lados inclinados se_mterrumpen
antes de ilegar al apice {fig. 131).

Fuste: Parie de Ia _‘co'lu"mna compran-
dida entre ia base Y el capitel.

Gotas: Pequefias piezas. troncoconicas
labradas en el arguitrabe bajo la te-
nia que hay debajc de cada ftrigiifo

.dérico. Ewdeniemente representan

ciavuas de- madera por lo que sy ori-
gen esls, como el de todo el trlglfo
en los prototipos en madera del tem-
plc ddrico (fig. 128).

Hexastilo: Véase Pdrtico.

Hojas de agua: Véase Enriquecimien-
tos.

Imposta: Rilada de sillares, algo vola-

- diza, & veces con molduras, sobre la

gue se asienta un arco o bdveda,

125, intercoiummo,

Intercolumnio: -Distancia, medida en

diametros, entre dos columnas. Vi-
fruvio distinguia Tos siguientes tipos
(las razones numéricas les fusron
asignadas posteriormante): picndsiilo,
1,5 D; sistile, 2 D; éusiilo, 12,5 D: dids-
tito, 3D; aerdstilo, 4D. En el arden
ddrico se encuentran otros interco-
lumnios, ya que su espaciamienic
vieng necesariamente determinado por
el ritmo triglifo - melopas dei friso. Ei
intercolumnic éustilo es &l mas co-
muan,

Medio bocel: Vaase Astrdgalo.

. Metopa: Espacio cuadrade enire dos

triglifos en el frisc dérico. A menude

liso, psro ctras veces decorado con -

bucraneos, trofeéos u oiros ornamen-

- tos ({fig. 129).

Modiltén: Ornamenio de la cornisa de
los érdenas corintio y compuesto. El
modilién es una consola diminuta, Los
modillones de una cornisa dan la
impresion de sostener la corona. Es-
tan espaciados de modo gue permi-
tan intercalar un hueco.cuadrado en

el sofilo o cislo rase exisients e Ti"c:
cada par (fig. 127).

édufo: Las dimansionss rsiativas de i
todos los, elementos de un orden 52
expresabah fradicionalmente sn g+
dufos, siendo un mddufo Ta mitad d
diametro dfue prasenta la coluimnna jus-
e encima de la bass moidurada, &
médule 's8 divide en irsinta minutos.
A vaces se llama médilo al didmslio,
y en este caso consta de szsenta mi-
nutos.

Molduras de lesho: Son las pxisténtas -
entre la corona y &l iriso de ctai
quier entablamsnto (flg. 127}

Motive paladiano: Mombre dado pos
los franceses (mot'f Palladio) 2
combinacion ds arco v columnas tig
ficada en la Ba’smca ¢z Palladio an
Vicenza. En principio, la disposicién
consiste &n un vano sobre el gque
alza un arco sostsnido por co'w‘umr
cuyos entablamenios son los dinteles
de dos vanos laisrales mas estrechos
(véase Veniana veneciana). En la Ba-
silica de Palladio este triple vano ssiéd

ﬂ) oy
[T
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125, Mofwo paladiano.

enmarcado en las erujlas formadas
por unr orden superior; e término
“imotiva paladiane” debe reservarse
exclusivaments & esta configuracion.

Mdtulo: Blogue cuadrade gue se la-
bra en el sdfitc de ia corona dorica
inmediataments encima de cada tri-
glifo (fig. 128). Vaéase Triglifo.

 Detéstiior Véase Pértico,

Orden: Un orden es el conjunto for-
mado por la snsambladura de varios
elemenics gue comprenden la colum-
na y su entablamente especifico. Las
divisicnes originales de ia columna
son la base, el fuste v el capitel, Las
del entablamento son ef  arquitrabe,
el frisc y la cornisa. Aunque-los pe-
destales de las columpas no. constitu-
yel partes esenciales de un orden, a
parlit de Serlic los tratadistas han
atribuido pedestales especmcos a ca-
da ordern,

168

Orden colosal! Se llama. asi a cual-
quier orden cuyas columias cubran
varias plantas partiendo del suelo.

Orden compuesto: Vitruvio ne descri-
be este arden, que combina elemen-
tos propios del jonico y el corintic.
Probablemente surgié posteriormente.
El primero que o menciona es Alberti
(c. T450) y Serlio lo describe por vez
primera coma el quinto y més compli-
cade de los ¢inco drdenes.

Orden corintio: Este orden fue una in-

vencion ateniense del siglo V a. ©

pero los primeros ejemplos sdlo se

diterenciaban del jénico en ia orna-
mentacion vegetal del capitel. Hasta
Vitruvio se limita a comienzos: del si-
glo 1 a., C. a describir Unicamente. el
capitel “porque el arden corintio no
tiene reglas distintas para las COMin
sas y demds ornamentos”. Sin embar-
go, en las obras romanas posteriores,
ai entab!amemo connt;o llegé a cris-

fiiete

1) B TG
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C|ma reversa

Atrgl tr'_ab.e.

acanaladc

cima reversa
- astragalo
cima recta ———-——

caveto

toro — astragalo
. Bscocia Base
toro

astrigalo = g W

plinto

: tahzar en algo claramente especrflco
. Vitruvio: atribuye 'ef: disefic original del
-.cap|te1 Al escu[tor; Gallmaco quien, se-

'labores co}ocado ajo la. proteccion
dé’-una’ jdsa’ (gl labaco), sobre_ el se-
u!g:r,o _de una:joven corintia, vy alre-

-':-'1_2_7, 128. El orden corintio: entablamento v base,

glin: dics; se Linspirs-en: un cesto de’

dedor del.cual habia crecid:
to sﬂvestre El orden cormts

basado en.: los aj _mp!o_.
especualmente eniios ter £
pamano y Gésior: y PoJu dsl Foro




Cima recta

_ Collaring -

. Orden dérico; Tanto' éf donco gnego -

- Faja

timo término, un origen” griégo pero

AT AT AR SV Yy Lw

Miitulg™

Triglifoi( . Metopa
o
. 7 B
e Gotas o
Abacc". .

Equino —

Astrégalo —

128, E! orden dbérico.

como el dérico romano, tlene"

evolucmnaron de modo distinto: Tie-

nen-en comun: 1, la Presencia da tri-

glifos.en el friso, ‘con matules v gotas

‘en el séfito ‘de la corona; y 2, el he-

cho de que el capitel conste de poco
mas que un abaco sostenido por una

. o.varias molduras, El orden griego

carece de. base; Vitruvio tampoco
prescribé base alguna para la colum-
na dérica pero, en la practica, el or-
den romano ‘siempre presenia una
base; el griego, nunca. Dade que has-
ta finales dal siglo XVIIi no se consi-
guia- de nuevo un conoc:mrento ple-

NO Yiuna; aprecracnon adecuada del

‘c!onc:o griego, este orden es rare en -
el mundo moderno hasta 1800 apro-

mmadamente._

Orden jéﬁiao Se- originc‘: en Asia Me-

nor'a, mediados detl S|glo VIl a Gy se

caracteﬂza en. Ios ejemplos rornanos
por.dos rasgos prmmpales* 1 el ca-
pitei con \.roiutas 2, la presencaa ‘de

denticulos en a cornisa. Vitruvio des-

crive este orden.minucicsamente.
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: Orden ‘toscano: Este orden procede
de un-antiguo tipo de templo etrusco’
. ¥ liene; como stiala Vitruvio, un ca-

racter prlmltwo, con anchos interco-

. lumnios Gue hacsan hecesario el uso
_'_de vigas de madera Los -fratadistas
del siglo XVi Io__cons;deraban prote-

dérico y el mastiosco y masivo de
los cinco ordenes;

Ovas y dardos: Véase Enriquecimien-

tos.

" Gvole: Moldura CONVEXE - cuyo perfil
-.'es usualments un ‘cuarto . de circulo

(flg 127).

Pedestal: Subestructura de una co-
lumna (fig. 128). Véase Orden.

Periptero: Véase Templo.

Peristilo: Columnata que rodsa un
templo.

130, Peristilo.

Picnéstilo: Véase Intercolumnio. .

Pilar: Palabra de uso comin que no
tiene significado especifico en et con-
texto de la arquitectura cldslea.

Pilastra: Representacidén en relieve de
una columna comtra un muro. La pi-
lastra se considera a veces la parte
visible de una columna cuadrada qus

Acréteras

.
e

131, Portico ooctastilo.

se hg empotrado en el muro. Las pi-

- lastras son necesariamenie ornamen-

tales. Sin embargo, tienen unaz fun-
cion cuasi estruciural cuando acilan
como ménsulas o medias columnas,

“es decir, comio engrosamisnio o ve-

fuerzo de un muro situado frente a

una columna cuyc eniablamenio se .

apoya tambidn en ase muro.

. Plinto: Elemanic clbico situado pajc

un. pedestal o bajo ia base de una
columna (fig. 128).

Podio: Estructura normaimente maci-
za que constituye una plataforma so-
bre la gue se alza un edificio olé-
sico.

Portico: lugar cublerto para pasear.
El término suele aplicarse al voladizo
columnade que se consiruye ants ia
enirada de un femplo o edificic simi-
lar. Los pérticos de sste tipo se cla-
sifican segtn el nimero de columnas

" del frents: tetrdstifo (4), hexastilo (8),

octdstila (8), decdstilo (10} y dodecds-
tifo (12). Cuando hay sofamenie dos
columnas enire las pilasiras ‘s antas,
se denoming distilc in antls.

L., Estildbato

Prostilo: Véase Templo.

Resarfo: Véase Enriguscimisnice.
Seudodiptera: Véase Templso.
Seudoperiptaro: Véase Tempio.
Sillar de esquina: Se susien liamar asi
a los Angulos axieriores de los sdii-
cios, sobre todo cuando estan realza-
dos medianie un almchadiliado.

Sistilo: Véase infarcolumnio.

Séfito: Cara inferior de cualguier els-

- mento arguiteciénico, por gjamplo, de

una corona o un srquitrabe, salve en’
los puntes de unién con {as columnas,

Temple: La disposicidn de las c,oiurr,—_.l
nas alrededor da los templos ha dado

lugar a la siguisns nomanclatura:
prostilo, tempio con périico fronisd
solamenis; anfiprogiile, con pdrticos
an la parte fronial v an la frasera; pg-
riptero, con colurmnatas laterales que
conectan los pditlcos delanterc v ira-
sero; seudoperipisro, cuando s& sus-
tituyen estas colurnaias laterales por
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132. Templo con
columnas en anfas.
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$33. Templo prostilo.
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138. Templo diptero.”

138. Templo seudcdiptero

262 o0 el

. Templo $sudoperiptero.

i50% (fig. 129},

efra’sti!o: Véase" Pdrtico.

oro: Mo]dura de perfil semscnrcular
t|I12ada en las:bases de Ias colum-

rigfi’fo.c Eiemento caractens‘tlco del
irigo., dérico vonsistente . en. un_ ele-
mento verhcal co
ticales rehundldos v dos sermcanaies
en les bordes. El, tr|g|lfo SB COrrespon-
de con el motulo de’arriba y las gotas

': de absajo. El conjunio constituye una

139 Ventana veneciana.

.ema. Estrecha anda saled:za ‘situa-
da.entre el arqu:trabe y el iriso do-

vi.dos canales ver- -

Scamo zi'déépuéé y:fu
ngo Jones. Fue mu

g W
o5’ ’sres huecos,.
.&n varias obras suyas ¥ lo
gieron.ios arquitectos ingl
bien entrado el sigio XiX, "~

Voiuta: Véase Capitsi.




ografia

Ihcluso en I.a Antigiiedad, 1a ‘arqui-

tectura clasica ha dependido siempre
de los precedenies vy, por tanto, de
los iratados escritos. El propio Vi-
truvio confesaba su deuda para con
los autores antiguos, y el clasisismo
del mundo moderno se ha inspirado
considerablemente en  Vitruvio. Las
ediciones de su obra, pues, han de
ocupar un lugar preeminente en cual-
quier resefia de la literatura existente

sobrg  arguitsctura clésica. Después

de Vitruvio, vienen. en orden de im-
portancia los tratades italianos dsl
siglo’ XVI vy, por dltimo, diversos ira-
tados de otras naclones, todos los
cuates. se remiten invariablemente a
Vitruvio y afos ltaliancs, La relacién
que sigue es muy incompleta e in-
cluyg unicamente. log iratados més
conccidos y representativos de los
principales paises de Europa.

1. Vitruvio

Lucio Marcos Vitruvieo Pollién {(88-26
"a.C.). Esecribié su tratado De Archi-
tectura en el primer cuarto del siglo |
“d.C. Es el dnico auior romano cuya
obra- sobre arquitectura ha sobrevivi-
" do gracias a aue fue copiada y reco-
-piada a lo largo de toda la Edad
Media. El manuscrito mas antiguc que
s& conserva estd en el British Mu-
seum {Harl, 2767} y data del siglo VI

~fue presentado en 1432 al papa Mico-

Probablemente fue sscrito en Jarow.
Existen 18 manuscritos .medieviles
posteriores en  diversas -bibliotecas
europeas. &l primer iexio . impresc
aparecid en Roma hacia el afic 1488,
En el periodo inmedialamente posie-
rior aparecieron las ediciones de
Fra Giocondo (Florencia, 1811} y Fi-
lander {Roma, 1844). Gran importan-
cia tuvieron también las versiones
ilustradas de Cesarianc (Como, 1821}
y Daniele Barbaro {Venasia, 1587, con
ilustraciones de Faliadio). A pariiv
del siglo XVl s2 publican iraduccio-
nes, parafrasis y comentarios en casi
todas ias lenguas suropeas. i mejor
texto moderno, del que existe versién
inglesa, es ef editade por Frank Gran-
ger para la lLosb Oiassical Librawy
{Heinemann, 1931; 2.7 ad., 1944-1058,
2 vols.). La primera version en casie-

Ric Tinto, 8. A, Madrid,
venal) y Colegio Cficial de Apareis-
dores de Asturias, Qviedo, 18974
simil).

2. Tratados lalianos

Leon- Baltista Alberii {1404-1472). B

manuscrito de su De Re Aedificaioriz

las V. La primera edicién sn iatin
se imprimis an Florencla el afic 485




La primera versidn italiana aparecio
en VYenscia en 1546 y la primera edi-
cién ilustrada data de 1550, a la que
siguid en 1852 la version francesa de
Jean Martin, La de Giacomo Leoni
{Ten Books on Architecture) se pu-
blicd en Inglaterfa el afio 1726, En
1955 se aditd en Londres un facsimil
reducido’ de la misma con infroduc-
cion y notas de Joseph Rykwert.
La primera versidn casteliana lleva
por thule Los Diez Libros de Argui-
tectura, traducidos al romance por
Franclsco Lozano (Madrid, 1582). En
1975 se publicd un facsimil de fa
misma a carge dei Colegio Oficial de
Aparejadores de Asturias {Qviedo).
Et tratado de Alberti, aunque’ utiliza
axhaustivamente &! texic de Viiruvio,
@s uina obra muy original que formula
tos principios de la arquitectura a la
luz de la propia filosofia del autor
¥ de sus apdlisis de los edificios ro-
manes. Elercid una profunda influen-
cla en toda la isoria ialiana pos-
tarior, :

Sebastiane Serlie (1475-1552). Publi-
of & lo largo de suU vida seis libros
ds srquitectura, todos profusa v es-
wléndidamentes ilustrados. En 1568 se
agruparon los cince primeros en un
solo Iratade, aungue no en e! orden
St fus fueion escritos. Los temas de
estos cinco libros son (com las fe-
chas de su publicacién original);
1, Geometria (1545); 2, Pesrspectiva
(1545); 3, Antigliedades (1540); 4, Los
Grdenes (1B37); 5, lglesias (1547).
Et zexie, Hamado Libro Extracrdina-
fle, contieng disefios de arcos vy
puarias, fue publicade en 1551 y re-
editado en 1588. La primera y Onica
versidn inglesa aparecié en 611, La
primerz casteilana se debe a Fran-
ciscc da Villalpando, correspondiente
& los libros tercero vy cuario ({Toieda,
‘3559\.
ie cobra de Serlio es un libro de
igxio v un verdadero tesoro de di-
sefios. Llegd a constiluir una auko-
ridad Indiscutida sn arguitectura y
fue el libro de consulta mas popular

i
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ds toda Eurogaien.igs. L]Itimos_jfaﬁbs
del sigio XVI: gl !
las versiones! que Serho dio de los

cinco ordenes inspiraron. la. mayorla','

dé las descnpc:ones de’ los .mismos
hechas ‘fuera 'de

ta ¥ Palladio.

Giacomeo Barcozzi da Vignola (1507-

1573). Su iratado Regola deili Cinque

Ordini_d’Architettura {1562), se trata
de un_ conjunto. de bellos grabados
en cobre de las, versiones de los cinco
drdenes basadas en obras romanas ¥
referidas a Vitruvio. Es un tratade
mas refinado ¥ erudito gue el - de
Serlio; salvoia-introduccién’y- las,
noias, nc hay .texio, peérov el libro
contiene bastanies disefios -del pro-
pic Vignola. Se hicieron muchas edi-
ciones  posteriores; la - mayorfa  ia-
lianas y francesas. La primera ver-
sién inglesa” data de’ 1669 y ia pri-
mera castellana.es de Patricio Caxés
(Madrid, 1593):;

Andrea Palladio (1508-1580).
de [ Quattro - Libri ~ delf Architettura
(Venecia, 1570). Los. cuatro [ibros
tratan respectivamente de: 1, Los Op
denes; 2, Edilicies Domésticos (in-
ciuidos los palacios vy fas villas dei
propio Palladio); 3, Edificios Pablicos
(la mayoria romanos, pero se incluye
la Basilica de Palladic en Vicenza);
4; Tempios (romanos), Los drdenes
de Palladio son tan refinados como
los de Vignola. Sus ilustraciones de
las cbras romanas son muy- superio-
res a las de Serlio y de hecho no
fueron superadas hasta la publicacion
en 1882 de la obra de Desgodetz. La
inclusion de disefios propios hizo que
Palladio fuese reconocido en toda
Eurcpa, v muy especialmenie en In-
glaterra, come al nejor intérprete mo-
derno de la arquitectura clisica. Se

Autor

publicaron versiones inglesas en los

afios 1663, 1715, 1736 y 1738, La

primera en lengua castellana ss debe -

a Francisco - de Praves
1625).

(Valladolid,

Italia, hasta que -
fueron. desplazadas por las de Vlgno--

-Roland Frearl de Chanielou (T 1876)
Paraliéle” de IArch.'recfure Ani:que
aveo fa. Modeme Paris, 1650) De-
tallada resefia ‘o tica de todas las
versiones establec;das de los drde-
- nes; ‘tanto antiguas como mcdernas
~hecha por un verdadere erudito. La
edicién inglesa es. de John Evelyn y
a?a del afio 1664

Taude Perrauit (1613-1688). Ordon-
nances des Cing. Espéces de Co!onne
: {Parls 1876). Dlsertamon critica, SO-
“bre: los érdenes don las Versiones
preferidas del prop' Pei'rault. Su tra-
dugcién de Vitruvio” (Parls 1684) con
us’ coplosos comentarios, constituye
“un-tratado de grangdmportancia. Existe
-una. version castellana de 13 isma,
‘fechada en Madrid’ en 1761 deblda a
seph Castaneda.

Louis-Géraud de  Cordemoy  (1651-
1722). Nouveau Traitd de Toute TAF-
chrtecture {Paris, 1706) Ostenmble-
.mente prevcupado. ante iodo de’ los
_ordenes el libro~ es, no obstante
unal revolucmnarla declaramon “anti-
: arroca” Jque. exnge una pureza ‘de
oncepcmn del. dlseno

-_Marc Aniome Laug|er {1713- 1769)
Essaisir I'Architecture (Parfs, 1753).
'Insplrado prmcnpalmente en 2! ‘def

én’ Paris- el ano 1691.-y
Frangms Blondel" (1771- 1777)
cado también en Paris ‘entre., 1771
y 1773, Las lscciones de Arquitectus
ra dadas por-Jean-Micholas-Louis Du-
rand {Parls, 1801- -1805), reflejan an
severo racionalismo . inspirads. “en
Laugier. s

4. Tratados alemanes'y ﬁamenc

Hans Blum Quinque Columnarum
Exacia Descnpfm Atque’ Defmearro
{Zurich, 1550}, Deseripgién de ios o=
dénes basada en Serio: iue reeci:-‘
tada numerosas veces y la. primera
versién inglesa data de 1608

Wendel Dietterlin (1550-1599)," Archi-
fectura (Nuremberg, . 1594-1598),  Ex- -
travagancias en torno a los drdenes.

Yredeman. de Vries {1527 1604} Ar— o
chilectura (Amberas, 1577).. Descrip-.-.
cion-de los ordenes basados. .en
Serlio- pero mas elaborados, y: decora-" -
dos. La obra fue reeditad:;
merosas acasiones.

8. Tratados ingfeséé

dies; "1563): Edlcmn




introduccion: de L., Weaver en. 1312,
Los ordenes de nuevo segun Serllo
pem con llgeras varlantes

James Glbbs (1682-1754), Fl‘u.'es !or
Diawing “the : SeVeral’ Parts .of ‘Archi-
tecture {Londres, 1732), Mas~ que “de
un tratade; se trata de un llbm de tex-
to admarablemente claro

lsasz Ware (T 1766). The - 'cmpfete

tise ‘on Civir Archfrecture (Lon«
1759) Reedltada .en 1791 con

nuevo en 1825 &fi una ed|0|on a cargo
de - Joseph Gwﬂt Obra - histérica y
cr|t|ca de gran refmamsento

8. Tratarﬁas caste!lanos

agredo Medfdas del Romano
528).. _Prl merog ._tratados en
steliana,’ éste”se’ trata- ds
una Versmn may libre de Ios ‘precep-

tos vitrivianos” ‘prodircidat en: pleno-

momento"plateresco La’ Academa de
Ia_Htstona ‘del”:Valle del’ Cauca, en
Cali.
faciimil; .que es lz -mds remente de
la que s& tiens noticia,

Juars de Arfe ¥ Vilialafie {T535- . Deé
Varia' Commensurac;on para fa - Es-
culprura v Architectura (Sevilla, 1585)
Tratado encm[opedwo dedicado a las
tres  artes del dibujo." -Muy ‘ridimen-
tarlo‘en‘_ia dESCI’IDCIOI'I en el ‘cuarto

o, delos’ érdenes’-glie’ se aplican
en‘retab!os y ‘otras” plezas ‘de “igle-
_sias. Depende en buena parte dei tra~
tadg de Durero :

Auan, Caramuel de Loblokawilz {1606~
1882), ‘Arquitectira civil, recld v -obli-
cus (V|gevano [ltafia], 1678). La pri-
msra‘:version pubhcada an. Espana
aparece en ‘Valencia en 1713, incor-
porada” @ J&" influyente Architettura
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(1 703 1796}.'

-publlco “en 1967 ung “edicién -

civil {1_712),._,dé T\or\né&\/_’icenté Tosca.

Obra- muy personal la de esle monje -

cisterciense, .que planiea con interéds
polifacétice la unificacion geometrlca
de Ia arqu;teciura barraca.

Benito - Balls.. (1730-1797). Efementbs

de Matematicas (Madrid, 17871793
10 vols.}. El novenc tomo, dedicado
a la arquitectura, ,constituye el ma-
nual mas difundido duranté mas de un
ssglo Es caractsristico - del tipo de
ensenanza lmparhdo por-la Real Aca-

demla ‘de: Bellas Artes de San Fer-

nando

7. Obras histoncas modernas
en :ng!es

Sob.{'e. 'arqurtec ura de la _Antfg-iiedad:

A, W‘I i.aﬁwe;h
(Pelican .. History
Books,"i%

Grask Architecture
f  Art}, Penguin

D. 8 Robertson, H"‘a"n'db‘éok‘of Greek

-and Roman Arch.'recfure . up, 1929

2.2 ed, 1943

B E.- Moriimer Wheeler Homan Art
and. Arcmtecture “Thames: and Hud-

_son,:Lohdres; 1964 (versxon castella-

na: Arte y Arqurtecrura tomanas, Edi-
torial - Sudamerlcana 3.7 A, Buenos
Alres 1967). ' :

A. Boéthius/d. 'B?" Ward-Perkins, Efrus-
can .and Roman' Architeciure, Pen-
gum ‘Books; Londres 1970, '

Sobre. historia - de la, arqurtec!‘ura a
parur del F?enac:mrento

Anthony Biunt ";Arr and Archrteciure
in ‘France: 150051700 (Pellcan History
of Art), Pengu Books 1953 (Versmn
casteilana: Arte"y- arqurtectura en
Francia: 1500- 1?00 Ediciones Cate—
dra;, s, A Madrlc! 1977)

Henry Russel! _Hlichcnck, Architectu-
re: 18th and 20th Centuries (Pelican

History of Art), Penguin Books, 1458
(version castellana: -~ Arquiteciura de

‘los siglos XIX y XX, Ediclonss Cate-

dra, 8. A, Madrid, 1981).

" Emil Kaufmann; Architeciure in the

Age of Reason. Barogque and Post-

. Barogue -in England, Italy and’France,

Harvard University Press, 1955 (véasse

Apartado 8).

B. Murray, The. Architectire of ihe
ftalian Renaissance, Batsford, 1983
(version casieilana: lLa arquiteciura
del renacimiento italiano, Aguilar, S.

‘A. de Ediciones, Madrid, 1974}

- Nikolaus Pevsner, An OQt.’ine of Euro-

pean Architecture, Penguin Books,
7.2 ed., 1983, Los capitulos dedica-
dos al pos-Renacimiento dan una ad-
mirable perspectiva general; ia biblio-
grafia enumera importantes obras ex-
tranjeras no mencionadas aqui {veéase
Apartado 8). '

John Summersen, Architecture in
Britain: 1630-1830 (Pelican History of

Art), Penguin RBoocks, 1953; 4.2 ed.,
1963.

Ludwig M. Heydenreich/W. Loiz, Ar-

chitecture in ltaly 14G0-1600, Penguin
Books, Londres, 1974.

Alan Braham, Architecture of the
French Enlightenment, Thames and
Hudson, Londres, 1980,

Jirgen Joedicke, A History of Modern
Architecture, Architectura! Press, Lon-
dres, 1959,

Rudoli Wittkower, Archilectural Prin-
ciples in the Age of Humanism,
Warburg Institut/London - University,
1849; Tiranti, 2.2 ed., 1952 {véase

~ Apartado 8)..

Rudoli Wittkower, Art and Architec-
ture in Italy: 1600-1750 (Pelican His-
tory of Art), Penguin Books, 1858
(versidn castsliana: Arte y arquitectu-
ra en ltafia: 1600-1750, Ediciones C&-
tedra,” 8. A, Madrid, 1979).

Monograftas

J. s Ackerman, The Arohnecfure of.ﬂ"
Michelangelo, Zwemmer 1961,

F. Hartt, Givlio Romano, 2 vols] Ya1 .
University Press, 1958.

W. Herrmann, Laugier and 18ih Cen- = -
tury French Theory, Zwemmer, 1982,

- #. Dbras hasioncces maﬁerms

en casiei&am .

Obras generafes:

Augusie Choisy, Historia de 1a argui-".
tectura, Editorial Victor Lerd, 5, A,
Buenos Aires, 1988.

Sir Banister Fletcher, Historfa dz iz
Arquitectura segiin & msicdoe com-
parado, seguido de Arguiteciura as-
pafiola, por Andres Calzada, Editorial
Canosa, Barceiona, 1928,

Emil Kaufmann, La arguiieciura de la
flustracién. Barroco y posbarroco en
{nglaterra, Malia y Francig, Editoriai
Gustavo Gili, 8. A, Barceiona, 1974

Nikolaus Pevsner, Esguema de /a ar- -
quitectura ewropea, Edicionas lnilni-
io, Buenos Alres, 1977. :

Geoffrey Scoil, Arguiteciura del Hu- -
manisma. Un sstudio sobre la his-
torla del gusto, Barral Editores, 8. A,
Barcelona, 1970. )

Rudeli Wittkower, La arquiteciura &n -
la Edad del Humanismo, Ediciones
Nueva Vision, S.ALC., Buenhos Alrss,
1958,

Obras sobre la arquitsclura cldsica
egspafiofa:

Lndrés Galzads, Historia de fa arqui-
tectura espafioia, Editorial Labor, S.A,,
Barcelona, 1933,
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Farnande Chueca Goitia, Arquitectura
del siglo XVI, tome XI.de “Ars: His-
paniae”, Editorial Plus-Ultra, S.-A.,
Madrid, 1953.

Gewrge Kubler, Arquitecture de Jos
siglos XV v XV, tomo XIV de “Ars
Hispanias", Ediforial Plus-Ultra, S. A,
Madrid, 1957.

¥. Lampérez, Arquitectura civil es-
pafiola de los siglos 1 al XVill, Ma-
drigf, 1927.

Llaguno ¥ Alm!roia, Not:c:a de:jos.ar-

Marques de Lozoya, Hfstorfa der Arre‘
Hispanico, Madrid, 1931

J. F. Rafols, _Arquitec?uraz del. Hené'_r':if
miento espafiol, Editorial - Seix . Ba:
rral, 5. A., Barcelona, 1929, .

Q. Schubert, £l barroco en-Espafia; |
Madrid, 1924. :

'F__p:té):gféfias c
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