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Exploraciones para un tratado de composicién

i

Entre la situacion de la ensefianza de la arquitectura en la cultura clésica y la situacion
presente hay, entre otras, una diferencia fundamental. En la primera, las reglas para la produccién
de la forma eran susceptibles de codificacion a través de un procedimiento doble. Por una parte

el establecimiento de unos elementos, el Iéxico basico desde el que expresarse, y de un sistema -
. de proporciones, es decir de unas reglas sintacticas basadas en la coordinacion modulada de

las dimensiones capaz de fijar. relaciones estables entre ellas. Quien aprendia la arquitectura de
la época clasica debia ejercitarse en el conocimiento de elementos y reglas proporcionales para
iniciarse en la composicién de edificios. El paso de la formacién abstracta de los elementos y
sus codigos a las formas concretds de la arquitectura se producia a través de otro expediente
fundamental: la consideracibh de ejemplos particulares, de colecciones de edificios realmenté
construidos o sélo proyectados que desarrollasen para tipos y programas distintos la eficacia y
versatilidad de las reglas bésicas establecidas. e

Nada de eso servia para la ensefianza de la arquitectura del Movimiento Moderno. Una
concepcion romantica de la forma, como surgimiento esencial, como libre creacién individual,
como expresién singular de una situacién concreta alejaba la ensefianza de la arquitectura del
punto de apoyo firme constiiuido por la tratadistica clasica. La forma en la tradicién moderna no
es el resultado de un trabajo razonado sino un hallazgo fruto del genio o de la casualidad apartada
de toda convencion limitativa o de un sistema previamente establecido.

John Ruskin en el primer volumen de The stones of Venice intentaba una relacion de
la forma arquitectonica con las formas de la naturaleza al tiempo que su contemporaneo Eugéne
Viollet-le-Duc pensaba reencontrar en sus Entretiens, a mediados del ochocientos, el fundamento
de la forma de la nueva arquitectura no en una légica de la forma en s misma sino en el dictado
de la construccién como regla de oro para la correcta conformacion arquitectonica.

En la tradicion de la vanguardia, la ensefianza de la Bauhaus llevaba este alejamiento
de todo posible establecimiento de un tratado a sus mas extremas consecuencias. Punto y linea
frente al plano de Kandinsky o La nueva visién de Moholly Nagy no eran un tratado ni un manual.
Eran un inventario analitico de nuestra percepcion de la forma: desde los procesos mas simples
a los mas complejos. _ P .

-El giro fundamental establecido por la tradicion moderna fue el de intentar organizar, a
partir de categorias de la percepcion y de la psicologia gestaltica, un sistema, por supuesto abier-
to, ilimitado y siempre flexible mediante el cual slo se pretendia iniciar al futuro creador de
gréfica, escultura, disefio industrial o arquitectura. La voluntad de sistema del tratado clasico
quedaba ahora reducida a un inventario ordenado de efectos de forma, entendidos abstracta-
mente segln sus elementos mas especificos. :

El libro que ha'realizado el arquitecto Franco Fonatti, profesor en la Academia de Artes
Visuales de Viena, constituye una tentativa diversa, nueva, en la que el objetivo de un tratado
para la iniciacién a la produccion de formas arquitectonicas tiene rasgos gue no nos lo permiten
asociar ni alos viejos tratados de la cultura clésica ni a los vanguardistas textos de interpretacion
de cualquier tipo de forma visual.

Este libro no es, a nuestro juicio, un tratado que tal vez hoy no sea posible escribir, pero
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no se aleja tanto de &l como para no poder ser entendido como una tentativa. Como en tantos
aspectos de la culturay el arte actuales, el valor de [a obra o del texto no esta tanto en el resultado
final como en el proceso a través del cual se procede a desvelar el problema.
El camino seguido es bien sencillo. Fonatti toma algunas formas geométricas elemen- e
tales —el circulo, el cuadrado, el tridngulo, etc.— Y con ellas inicia un invéhtario razonado de su’ {
- Presencia en arquitecturas actuales Yy en ciertas arquitecturas paradigmaticas del pasado, A este
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problematica espacio-temporal en la arquitectura y en concreto en ciertas arquitecturas recientes. ! !
Con toda seguridad el libro no recorre todos y cada uno de los puntos susceptibles de

analisis compositivo nj explora todos los temas que condicionan e influyen en el resultado final
de la forma de un edificio. Pero sin duda, éste no era sy objetivo.

* Ligar el discurso abstracto de la forma a las experiencias concretas, mostrar la relacion
a diferentes niveles entre estabilidad y movimiento, hacer incursiones en los niveles més sinté-
ticos de organizacién formal, tales son los objetivos de un libro que, tras de sf, tiene no sélo el
apoyo de un meditado conocimiento de la historia, especialmente reciente, de la arqt'aiteclura sino
también la experiencia concreta de su docencia en una de las mas vivas e interesantes escuelas
donde en la actualidad se ensefia una arquitectura actual, viva e inteligentemente creativa,

Ignasi de Sola-Morales




A modo de prologo

El autor de este trabajo es catedrético de Teoria de la Forma en.la Academia dé Artes

Plasticas de Viena y ayudante del catedratico Gustav Peichl. Entusiasta del dibujo arquitecténico,
concede un valor extraordinario al mensaje visual, desarrollado en forma de bocetos, dibujos y

planos esquematicos, que se desprende de los proyectos de la arquitectura contemporanea 'y *

que, en su opinién, s6lo necesita ir acompanado de una seléccién de comentarios arquitectonicos
y cientificos. Este mensaje se entiende como impulso inspirador de un:juego de creacién libre
en el marco de las experiencias estéticas. Fonatti acomete la meritoria tarea de exponer las
premisas elementales de este juego estético. Cuando habla de planos esenciales, se refiere a
los problemas formales que desempefian un papel como principios crealivos de las plantas en
la composicién del proyecto y en el proceso de'concepcion del plano y de’la obra.

Sin embargo, estos intentos de clasificacién no desembocan en lo meramente descrip-
tivo, ya que el valor que adquieren las formas en la vida ya est incluido en los muiltiples ejemplos
de su aplicacién (en parte, en forma de breves andlisis; en parte, a base de comentarios y tes-
timonios de arquitectos)#El interés principal reside en la organizacion sintéctica de la estructura
formal; por otra parte, a menudo se trasluce la relevancia seméntica siempre diféiente, a la que
dan lugar tales regulaciones. De ese modo se ha evitado que los estudiantes dé Arquitectura
cuenten Unicamente con un muestrario de formalismos. Muchas de las cosas que aquf aparecen
estimulan a la reflexion, especialmente los escasisimos comentarios. Me parece importante la
insistencia en el rango de una forma (si domina o si s6lo pose una funci liculatoria), ademas
de la observacion de la forma en su entorno correspondiente: es de la informacion
que la morfologia no siempre ha tenido en cuenta. Los ejemplos sefialados muestran el para-
lelismo, la interconexion y la transformacién de las formas. Con las formas elementales del cir-
culo, el cuadrado y el tridngulo, y con la concurrencia de las tres, se realizan operaciones tales
como el movimiento, la variacién, la aproximacion, la divisién, la integracion, el giro, la penetra-
cién, la configuracién de la estructura Yy sus combinaciones. Por «categorias» (pp. 95 y siguientes)
Fonatti entiende la geometria elemental, Ia estructura compleja de panel, la composicién, la forma
anémala (libre), el organicismo y las formas exégenamente determinadas (iconolégicas).

En mi opinion, las dificultades se présentan sobre todo al definir las formas anémalas.
El autor les asigna un grado de libertad muy alto. Segun él, no estan determinadas por elementos
esenciales ni por reglas, sino tan sélo por el que las crea. Por otra parte, el alcance de esta
categorfa y de su definibilidad vienen dados, en una dependencia reciproca, por las mencionadas
reglas y por su aplicacion. Tal vez hubiera bastado con referirse al aspecto de la perfeccion formal
descrito al comienzo (pp. 13-14), el cual, consecuentemente, da por resultado el otro aspecto de
la forma imperfecta o de la que est4 evolucionando hacia ella, como subraya Fonatti. Esta ca-
tegoria tendria entonces ejemplos apropiados. )

Otra cuestion seria la de la definicion de la forma orgénica, que Fonatti elabora de ma-
nera convincente en sus ejemplos graficos, pero que puede interpretarse de otra manera en lo
que se refiere al concepto y a la clasificacion. Quiza sirviera de ayuda diferenciar entre todo
aquello que procede estructuralmente del contexto vital y lo que, en cada caso, representa para

nosotros la forma de lo vivo. Cabe preguntarse silasformas en las que reconocemos la compleja




* miliarizado con las cuestiones de semidiica como Fonatt,

«ley de lo organico» como principio determinante no deberfan ser incluidas como grupo aparte
en esa categoria formal que se describe como «forma exégenamente determinada»; en ella la
forma reproduce el entorno del que procede. Aparentemente esta observacion sélo afecta a cues-

tiones de clasificacién, pero en realidad oculta la falta de recursos de la terminologfa actual, que

se ve obligada a manejar formas copiadas de la iconografia y a incluirlas en las clasificaciones

de la sintaxis formal.

Tal y como estén las cosas, hay que agradecer al autor que haya dejado abierto su

sistema y no haya intentado atribuir una categorfa al efecto de continuidad de las expresivas
formas anulares huecas de F. Kiesler (fig. 1186). Este ejemplo sirve de transicién al manifiesto
sobre una «Arquitectura sensomévil», que Fonatti formuld ya en 1967. Es el culto a una arqui-
tectura en la que la «transformacién» (término significativamente utilizado con frecuencia) no sélo
se manifiesta en el movimiento visualmente comprensible de los patrones, sino que también
puede obedecer al pulso espacial de los movimientos vitales: una arquitectura elastica de la
membrana, que acomparia al hombre y cuya flexibilidad es la expresién de la libertad. Este texto
escrito en una época de grandes férmulas utépicas puede tener aqui el sentido de transgredir
los principios de la relacién con el dibujo arquitecténico y de no aceptar en absoluto la idea del
aislamiento autosuficiente de un grafico. B
El trabajo estd lleno de extranjerismos y conceptos técnicos que no siempre estan cla-

ros, lo cual guarda relacién con la (necesaria) forma abreviada de las citas. Un inventario con Ia
definicién de los conceptos sélo habrfa dificultado mas las cosas al lector. En un autor tan fa-

hay que aceptar dicha limitacién como

una decision de tipo didactico.

Finalmente quisiera mencionar también el capitulo dedicado al espacio, que aparece
definido desde diferentes aspectos (pp. 116 y siguientes), tales como la relacién con el cuerpo,
la situacion y la marca del campo de accién organizado, las limitaciones del espacio, la idea del
espacio como figura elemental (por ejemplo, una bola del mundo), el esbozo de la técnica yla
‘elaboracion de sistemas constructivos-y de imagenes ‘simbélico-contemplativas del orden (como
en el caso de R. Schwarz).

El dltimo capitulo esta dedicado a |
Aqui se concede un interés prioritario a la r
tanto, al papel que desempenia el coloquio
pulso alentador de la forma,

0 poético en la estructura formal de la arquitectura.
elacion de Paolo Portoghesi con Borromini y, por lo
espontdneamente selectivo con la historia como im-

Herbert Muck
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«Creo en una logica optica, incluso en una inteligencia optica. Soy de la opinion de que
la conquista mas importante del siglo XX en el campo de la teoria del conocimiento es que la
inteligencia optica (audiovisual) ha sustituido a la inteligencia linglistica como principal instru-
mento de conocimiento, cambio que ha tenido lugar por la difusion de los medios audiovisuales
del cine y la television.»

Franco Fonatti, Viena, 1972

Partiendo de esta idea principal y del convencimiento de que el arte ha de ser equi-
parado a las ciencias como forma equivalente para la adquisicion de conocimientos, considero
que el arte es imprescindible para una vida consciente y plena. No es nada nuevo decir que el
hombre, con el paso del tiempo, modifica su psique, su gusto y su actitud racional y emocional;
con ello modifica también su entorno y, por lo tanto, la arquitectura y.la evaluacion de sus con-
tenidos.

En las primeras décadas de nuestro siglo la arquitectura experiment6 una considerable
expansién hacia nuevos horizontes, sin ganar por ello en profundidad. Muchos jévenes arqui-
tectos comienzan hoy un proyecto sin una concepcion bésica; se apoyan Unicamente en ele-
mentos formales externos, en lugar de conocer a fondo la estructura interna, el espiritu y laidea.

¢Donde quedan la poética y la creacion? ¢ Se ha olvidado la esencia de la forma? Pa-
rece, pues, necesario revisar algunos principiosy formularios de nuevo. (Hay que tener fuerzas

_para empezar siempre de nuevo.)

Las cuestiones sobre la teoria de la configuracion constituyen la parte esencial de unas
clases tedricas en una Academia de Bellas Artes y, especialmente, para el estudiante de Ar-
quitectura.

La teoria de la configuracion supone, por !o tanto, un componente esencial de todo
trabajo artistico-didactico.

Tres puntos de partida constituyen la «herramienta» y el instrumental de este trabajo:

. El punto de arranque del trabajo es empirico. Las reflexiones tienen su origen en la
experiencia de un arquitecto y no en una teoria cientifica positivista.

. Labase del trabajo consta de comunicaciones visuales (gréficas) representadas en
forma de dibujos, planos, elementos formales, matricés estructurales de creacion,

andlisis de formas, estudios de proporciones y diagramas constructivos.

El medio es el método comparativo. Se investigan formas y estructuras a través de

un andlisis comparativo.
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En lo que se refiere al contenido, el método comprende cuatro aspectos:

a) Logica interna de la forma.
El denominado sistema constructivo de la forma, su descomposicion, su yuxtaposi-
cion, las caracteristicas conceptuales y las constantes fundamentales de las mismas.
(La forma en su légica compositiva.)
Forma - estética.
La actualizacion y el efecto de la forma.
Los aspectos técnico-creativos de la forma en su origen y su renovacion didactica.
(Producto - estética receptiva; comunicacion como proceso dialogistico = diacréni-
co.) )
La forma en su origen y apropiacion.
¢) La forma en el entorno.
La relacién entre forma y sus condicionamientos externos y exodgenos; por decirlo
asf, la relacién forma-entorno. La ocupacién de un entorno de cada forma, vista como
su repercusion sobre ios receptores y los modos de visién en determinadas situa-
ciones.
La forma como juego creativo en el proceso de comunicacion, como resultado con-
creto en su entorno: la poesia de la forma.
Forma y entorno. . : ) )
d) Transformacion del entorno a través de la forma. (De momento prescindiremos de
este punto.)

b

=




Introduccion

‘En nuestra conciencia diaria los sentidos externos son los transmisores de un complejo
sistema de estimulos, que son registrados, filtrados y,transmitidos a nuestro pensamiento, re-
percutiendo asf sobré nuestras acciones.y reacciones.

El reflexionar acerca de la causa y el efecto de tales estimulos es para todo artista un
punto de partida obligado.

No es suficiente con percibir las impresiones de este munde sélo como fenémenos 6p-
ticos, acusticos, tactiles y gustativos; sino que para las reflexiones de mas amplio alcance es
necesario que los sentidos receptlvos con ayuda del espiritu analitico, reelaboren las impresiones

sensitivas perc:bndas y asi posibiliten una sintesis de ideas y representaciones en el plano de la
conciencia.
La mera comprobacion de que a[go existe no es suficiente para el artista. Es necesario

saber por qué existe ese algo, qué efecto produce ese algo y qué es o que provoca dicho efecto.

Esta experiencia nos la éporta el vivir conscientemente.

Asf pues, el origen, el nacimiento, el efecto y la posibilidad de registro de los estimulos
sensonales son analizados, catalogados y clasificados metddicamente.

Los conceptos clave a la hora de observar los fenémenos materiales son los de forma
y arte.

Como dijo Max Bill: «Forma es lo que nos encontramos en el espacio. Forma es todo
lo que podemos ver.»'

Balzac escribe en unc de sus ensayos polmcos «Todo es forma, y la vida misma es
una forma »

-La vida es forma, la forma es el modo en que sucede la vida. «Las relac;ones que

_vinculan las formas de la naturaleza entre si no pueden ser una mera casualidad. Lo que de-

nominamos vida natural es una relacion necesaria entre las formas, sin la cual no habria tal vida
natural. Lo mismo cabe decir del arte. Las relaciones formales que hay dentro de una obra y
entre una y otra obra forman un todo superior, una alegoria del universo.»?

~La FORMA es la formulacion cualitativa de un «algo» (visual, espacial, etc.).

Diferenciamos una forma fea de una forma bella, y nos parece mucho mas natural hablar
de una forma bella que de una fea.?

La forma fea, en cierto modo, es una forma bella incompleta, en cuyo proceso de trans-
formacién no se cumplieron o no se tuvieron en cuenta determinados criterios.

Cuando se habla del aspecto de las «formas» de la naturaleza, lo asociamos a imagenes
especialmente perfectas, bien sean cristales, formaciones geoldgicas o fenémenos de la flora (la
regularidad de la inflorescencia o la disposicién orgénica de una hoja).

Consideramos la perfeccion formal como belleza.

Desde el punto de vista de la relacién forma-entorno, la belleza puede estar en la per-
feccion de la relacion; es decir, puede estribar en que la forma corresponda a un significado,
(representacnon expresion). Tal forma, considerada en sf misma, puede ser |mperfectao incluso
fea.

¢ T,
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Si no existe una perfeccion formal ni una perfeccién en la conformidad a un si
| \_ laforma puede considerarse, respectivamente, fallida o fea. . )
i ; ~ En la obra de arte la forma inicia una nueva relacion, por cuanto sé¢ la utiliza en unién
A de las caracteristicas estilisticas especiales de una época de Ia historia de las ideas o de una
! personalidad artistica.
f ’ Por tltimo, cabe decir lo siguiente desde la perspectiva del arte:
i La forma, en su existencia autébnoma y absoluta, representa una idea y, de este modo,
es idéntica al arte mismo.
La forma absoluta (s6lo) puede ser imaginada.
En la dialéctica entre forma absoluta y forma como herramienta (definicién interior-
' terior) surge la valoracién de los puntos de vista funcionales
Otra cuestion muy diferente es la de qué costumbre
o darse para que se interprete algo como forma.
! Aparte de eso, muchos fenémenos de l4 creacién s6lo son ¢
A " queda formal», es decir, como un «estar de camino»
. es decir, como abandono de la forma rigida.

omprensibles como «bus-
hacia la forma, o como Superacion formal,

&l Definamos algunos conceptos que sirven para dilucidar la cue
obra de arte desde el punto de vista instrumental.
i Nuestra conciencia es el verdadero instrumento para dominar todos los fenémenos que
; irrumpan en nosotros.
- La conciencia no es equivalente a la inteligencia ni a la razén, L
instrumento de la'razén. La conciencia es la sul

stion de la forma y de Ia

en un sentido mas estricto, es Ia facultad de crea

i0 0 de sacar una
- ‘eonclusién. ot sl ' e

y Por el contrario, Ia razén es desde la llustracion (Kant) la «capacidad superior de co-
nocimiento», la cual asocia las materias de col ocimiento registradas en.forma de discurso por
la inteligencia ¥.crea coherencias de sentido, as como una unidad e el saber y el obrar.

Kant, ademas; establece la diferencia entre una razén tedrica (pura y espéculatﬁ/a) y
una razon préctica (para la conducta normativa). o

¢Cudl es el sentido de estas definiciones ta
Se ocupan de cémo percibe el hombre'la configuracion (Gestaltung) de su en
lleva a percibir la Forma (Gestalt), =~ o




Fig. 1. Carlo Aymonino: Teatro di Parma. Planta.

e nuNAT L
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«Admiren conmigo el mundo, €n el que el pro- -
b fundo afén de superar lo que pertenece exclusivamen-
2 te a los sentidos al final no se manifiesta sino en formas .
3 . vividas a través de los sentidos. Admirenlo y compren-
i h deran por qué en mi deseo de explicarles mi punto de

vista sobre estas cosas, siempre recuiro a las palabras
[‘ profesionales de aquellos que crean la alegoria de la
o ke * forma viva en el espacio.»* :

Rudolf Borchardt
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2 — FONATTI .

La teorfa de la forma desde el punto de vi
Con la ayuda de dibujos aclaratorios
minados elementos geométricos fund
la I6gica de la forma.

Aungue se concede prioridad a las ilustra
tarios, dado que ambas cosas constitu
de creacién.

La foto o la ilustracién muestran el resultado del complejo esfuerzo que supone crear
una forma (Gestalt) a partir de formas. ] y

El texto servird para aclarar este camino hacia la creacién de la forma.

La reflexién a base de ilustraciones de la teoria de la configuracién esta determinada

por la superficie de la ilustracidn (por el espacio bidimensional) Yy recorre caminos pro-
pios y especificos (con un fundamento 16gico).

El mostrar ese «fundamento 16gico~ es la tarea del capitulo siguiente.

sta elemental, estilistico y de contenido.
podran verse el orden y la légica formal de deter-
amentales, para lograr una mejor comprensién de

ciones, éstas se complementan con comen-
yen el verdadero resultado de cualquier proceso




Problemas de la forma (Gestalt)

1. La forma como proceso
Las formas elementales pueden estudiarse por su modo de manifestarse.

K Y

g X

Fig. 2. Paul Kiee: Procesos de.tension Fig. 2b. Paul Kiee: Sintesis de movimiento
de las formas elementales. y contramovimiento.

a) En esta reproduccion, que forzosamente hace referencia al examen del interior, el
circulo es el que lo abarca todo, el universo, el cosmos.
En el cuadrado se basan las horizontales y las verticales. d :
El triangulo, emparentado con el tirculo, participa de la orientacién de su sistema
diagonal. La estrella como punto central o como centro de gravedad de las tres fi-
guras. %

b) Los movimientos que tengan lugar por si mismos pueden animarse mediante la in-
sinuacién de un contramovimiento. Sintesis de movimiento y contramovimiento.

2. La forma como division y totalidad
El examen formal analiticamente diferenciador se complementa y se compenetra con el
examen formal sintéticamente integrador.

18




Fig. 4. Eckhart Reissinger: Proyecto de vivienda, 1964.

El medio de representacién ¢omo transformacion de la idea constructiva en las-figuras -
lineales de la planta o bien en la maqueta de un edificio.

También aqui se complementan reciprocamente la accién sintética y la analitica.

Fig. 5. M.C. Escher: La esfera, Fig. 6. Libélula (caballito del diablo)..Himendptero.’

Homogeneidad Y unidad —como la de la esfera— y absoluta heterogeneidad y diferen-
“ciacién —como la del ala de una libélula: la primera figura retine partes homogéneas en una
sencilla forma elemental; la segunda es una forma muy diferenciada o un cuerpo cuyas partes
son heterogéneas y forman una unidad funcional diferenciada. a

'~ Entre estas dos posibilidades ha de hallarse |a forma: fuera de ellas no cabe pensar en
forma alguna.

El esquema muestra las tendencias contra

puestas de la diferenciacion, dentro de |a cual
transcurren los procesos de la.creacién formal,

Tendencia Tendencia

: e " —
Orden absoluto %A_/

Caos
(méxima homogeneidad) 8 RITMO (méxima heterogeneidad)
TONO )
» ESTRUCTURA.
FORMACIO.N

Fig. 7. Franco Fonatti: Esquema de las tendencias contrapuestas de la diferenciacion, 1972,




3. Crear a partir de la variacion

' ﬁ‘@
w{ Em?“'

Fig. 8. Massimo Scolari: Laconica Applicata, 1978.
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Forma (Gestalt) - movimiento

La creacién va asociada al movimiento (Paul Klee)

Fig. 9. Paul Kiee: Signos dimensionales pictéricos.

«Comienzo exactamente donde comienza la forma pictdrica: en el punto que se pone
en movimiento. El punto (como agente) se aleja y surge la linea como primera dimension (1).

Si la linea se desplaza hacia la superficie, obtenemos un elemento bidimensional (2).

Si las superficies se desplazan hacia los espacios, obtenemos un cuerpo (tridimensio-
nal) al encontrarse las superficies (3).

Sintesis de las energias que mueven el punto hacia la linea, la linea hacia la superficie
v la superficie hacia la dimension espacial,»® -




Fig. 10. Paul Kiee: Casas en el paisaje, 1924-19309,

El movimiento‘ en la superficie surge a través de una serie sucesiva de signos, colores
o formas. (En la musica el ritmo, en el baile la sucesion de gestos, etc.):
Articulacién ritmica de la serie.




1. Movimientos como evolucion formal

El encuentro de elementos en la forma.

i Elementos basicos de la sintesis fisico-quimica. Bisqueda formal en la protohistoria: por
3 ejemplo, la busqueda de la forma del megarén.

B

Fig. 12. Plantas de megarén.

2. Movimiento como desarrollo

Desde la forma elemental hasta la forma diferenciada: por ejemplo, el desarrolio bio-
s logico de las formas de las plantas y de los animales. Diferenciacién del lenguaje jeroglffico.
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Fig. 13. Escritura jeroglifica.

3. Final del movimiento como descanso en el orden

Ejemplos fisicos de estabilidad en equilibrio y simetria. Esquematizacion de las formas.
Inventario formal de la figura (figura 14):

«Figura simétrica, semicirculos (cara), cuadrado (tronco), cuadrados blancos sobre el [
bajo vientre, triangulo (bajo vientre), tridngulos (perneras) en perspectiva y con reflejo.

Distribucion simétrica del blanco y el negro. El negro en semicirculo a modo de pelo. El
blanco como piel de la cara.»®

[

Fig. 14. Estructura de ballet.
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4. Movimiento como tratamiento encaminado a la sencillez

Leyes creadoras de una progresiva simplificacion hacia formas elementales. Concen-

tracién en lo esencial.

Fig. 16. Frederick Kiesler: Teatro infinito, Viena, 1923.

5. Una relacion formal alterada o perturbada por el movimiento actua dinamicamente

(Método catabolico).
Elementarizacion, métodos de transformacion.

Fig. 18. Franco Fonatti: Croquis de la casa

Fig. 17. Rudolf Amheim: Acoplamiento de cuadrado
M. Sinico, Paris, 1976.

y circulo.
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Fig. 19. Pier Ludovico Rupi: Iglesia en Arezzo. Planta.

Dinamizacién de las formas elementales
como paso hacia las formas en movimiento.

La multiplicidad y la tension producen el efecto dinédmico.

y redundancia de los motivos demarcadores

Fig. 20. Franco Fonatti: Croquis esquemético de las interacciones, 1979 (realce de las relaciones que me
parecen esenciales)..

Interaccion, equiliorada entre los elementos estabilizadores
mentos en movimiento y diseminados por aqui y por alla.

Enriquecimiento del sistema con un nimero seleccionado
Su repeticion (redundancia) y su aplicacion (type token-ratio). ’

y enmarcadores y los ele-

(limitado) de elementos en

Fig. 21. Louis 1. Kahn: Levy Memorial Playground, 1961-1964.
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La estructura como matriz de la forma

sicas de la proporcion y que el Modulor de Le Corbusier, la
tiva pretende ser un instrumental de aplicacion general en la
yuda, conseguiruna medida arménica en el proyecto.
matriz que permanece invisible, dado que uni-
ultado, la forma creada,

Al igual que las leyes cla
matriz de la forma o estructura crea
arquitectura y en la técnica, para, con su 2

R La forma que nace esté vinculada a una
- camente es utilizada como «herramienta auxiliars y como «medio>. Elres
esta sujeto a una exacta regularidad creativa. :

La reaccion ante determinados factores y.la con
evita el peligro de caer en un formalismo estructural. El proyecto que sé

{ ' a este formalismo se acerca pelig‘rosamente,a la muestra artesanal.
154 La matriz de produccion de |a forma responde a la voluntad de homogeneidad. Con una

aplicacion consciente de este método de trabajo (metodologia de creacion) pueden hallarse nue-
vas formas que van na la matriz (creacion asociativa de fi-

"1l guras).
,\; La diferencia entre una forma libre, espontanea e irracional (véase forma anémala) y
D! una forma libre que esté dentro de una matriz, consiste en unasvoluntad de creacion que combina
| la regularidad estructural con la ocurrencia stbita y la decision creadora.

sideracion de otros principios creativos
atiene exclusivamente

mas alla de la oferta que proporciol

s 1. Kahn: Instituto indio de administracion. Ahmedabad, la India, 1963. Plan general.

l‘_‘:‘_i 2
1
L

Fig. 22. Loui

=

Fig. 23. Louis |. Kahn: Instituto indio de administracion. Ahmedabad, la India, 1963.
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Fig. 24. Paolo Portoghesi y Vittorio Gigliotti:
cion.

N
e

e

Proyecto del Palazzo Montecitorio, Roma, 1967. Matriz de crea-

La estructura es unas veces un principio de hallazgo de formas y variantes formales,
otras veces un instrumento de control para homogeneizar formas ya existentes, y otras un recurso
para llevar formas de un medio a otro. .

i
|
|

Fig. 25. Paolo p

I ortoghesi y Vittorio Gigliotti: Casa Andreis. Matriz de creacion. Scandiglia, Roma, 1964-1967:
plantas,

27
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muy desarrollada de una «metamorfosis
| creativo, varias operaciones de diferente
s, asi como las operaciones del circulo.
arentemente libre, pero en realidad se’
qui algunas opera-

Este método representa una etapa compleja y
formal del circulo», en laque se han realizado, a un nive
valor. Se han unido unos puntos de referencia imaginario
Las «lineas secantes» dan como resultado-una forma ap
trata de una forma casi matemé(ico-analitica con unos limites precisos. He &

ciones importantes del circulo:
1. Los vértices de los triangulos son siempre el centro de los circulos. Sistema de orden E
superior. ‘

2. Todos los circulos son concéntricos (operacién 3).
dial y sectorial (operacion 1y

dece a un'sistema de referecia ra

3. La linea circular obe

’ Fig. 26. Paolo Portoghesi y Vittorio Gigliotti: Plantas de la casa Andreis, 1967.
Otro ejemplo cuya organizacion se comprende a partir de la compenetr;

c_ir'cu!os del mismo tamario y de la reticula derivada de su eje.
La organizacion estructural se desarrolla a partir del circulo

geométricas dentro del circulo.

acion de dos 3

y de diversas operaciones

‘Fig. 27. Charles Gwathmey: Bridgehaupton Residences, 1970.

=
I
B : e
2 . e
¢ X
/'/ >
. 5 / h
etrrmmcsesass s RRRERRE

|
!




«En una conferencia que pronuncié Rudolf Steiner el 23 de enero de 1920 sobre el
Goetheanum dijo que la idea de la doble ctpula se le habia ocurrido por primera vez en 1908.

Ya en el ano 1911 se habfa manifestado acerca de la planta del edificio, que entonces
todavia estaba planeado para Munich. o .

Esto sucedi6 a través de una conversacion con Alexander Strakosch, el cual, como
aparejador, le habia pedido datos concretos. En su libro Jornadas con R. Steiner describe lo

"ocurrido de-la manera siguiente:

‘Entonces le pedl a R. Steiner que me diera datos més concretos sobre la planta y &l
se limito a decirme: Coja dos circulos que se compenetren.’

El arquitecto Schmid-Curtius dice en sus notas: ‘El Unico dato que se me dio fue el de
R. Steiner: que la sala de espectadores y el escenario podian ser dos circulos encajados.’

(S

o
2wy, ~Tseas
AN

Fig. 29. Schmid-Curtius: Desarrolio de la planta del Goetheanum, 1913.

Mas tarde Rudolf Steiner le indicé la distancia entre los centros de Jos circulos: 21 me-
tros. Sobre la participacion que tuvo Carl Kemper ya se ha hablado al principio. Sus estudios
sobre la planta del primer Goetheanum muestran las interesantes soluciones a que dio lugar la
profundizacion en un ‘gjercicio’ de R. Steiner...»” ’

«Se aspiraba a buscar, concebir y representar geométricamente el arquetipo de la forma
elemental, las fuerzas espirituales primitivas de las que nacia el Goetheanum.

La conferencia dada por R. Steiner el 28 de junio de 1914 sobre “El nuevo pensamiento
arquitectdnico”, que incluye ya la referencia al circulo de division, es considerada por Kemper
como el fundamento de la nueva teorfa formal.

Inspirado en esta conferencia, Kérﬁper hallé la construccion de la planta a partir del
circulo de divisién con el cociente 1:3, intuicién elemental y aparentemente sencilla, pero que
hizo que las relaciones numéricas resultantes fueran muy consecuentes: nimeros puros y sen-
cillos en los que se adivina el eje del edificio. A estos nimeros se aludio solemnemente el dia
en que se coloco la primera piedra del Goetheanum.

Carl Kemper fue el primero en reproducir la forma de la planta del Goetheanum a partir
del circulo de division y de operaciones mateméticas.»®

29




os c(rculbs, asi col
construccion de Schm
2acion de a planta.»®

Mo médulos
id-Curtius, logré: comprender c¢on todo detalle Jog esfuerzos por la re,

ali-
que forma la base elemental, e| problema de |3 oompenetracic‘m,

nte averiguada, de Jos dos cuerpos de tamano diferente a los que obedece ¢| Goe-
theanum, constituye un caso especial,

Fig. 30. Goetheanum. Seccién.

Fig. 31. Plania,
30




Rudolf
iba la
netra-
2s de

reali-

icion,
Goe-

otro angulo diferente. Dado que e|.

Si un sistema axial tiene otro en &ngulo agudo, ello implica movimiento al afadir la
referencia temporal (cuarta dimensién). i

Imaginemos uno de los ejes girando frente al otro. De ello resulta no sélo una mayor
complejidad formal, sino también la representacion del movimiento que ha tenido lugar.

Asi pues, las organizaciones estaticas pueden convertirse en dinamicas. Desde el punto
de vista iconoldgico puede hablarse incluso de un «gesto».

Las anomalias con respecto al orden habitual de la relacién en angulo recto generan

tension.
La posicion de 45° como divisién en dos-del angulo recto no_crea tanta tension como-
humang tiende a reducir los hechos complejos a esquemas
sencillos para acordarse de ellos, la division esquematica actia de manera convencional, mien-

tras que la anomalia se utilizard como forma innovadora.

Planta.

Fig. 32-35. Franco Fonatti: Proyecto de la casa Dagmar y Herbert Schreier, 1976.
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Fig. 36a. Harald Schreiber: Casa unifamiliar en Salzburgo, 1980. Plano de sit

Fig. 36b. Planta.
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Fig. 36d. Axonometria.

En este ejemplo estan ensamblada
tructura reticulada desarrollada a partir de di
Las plantas de log dos
dibujado con trazo interrumpido e

32

s la figura derivada de |a forma del circulo y la es-
agonales. .

pisos juntas muestran una riqueza de variedad. E| esquema
s lo que destaca de ambas plantas como estructura alternativa.

I AN EBEEEY
PPN EREEEREEEEEREEEEEERRERENLE




Metamorfosis formal

M N

¥

Fig. 37. Peter Eisenmann: Arquitectura conceptual. House VI, 1974.
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I. La forma no existe L’micamente_ como un elemento sencillo (
gulo...), sino también como una complejidad superior. g
- La complejidad nace a veces de una modificacion y combinacion de la forma elemental, . i
" . Aesta forma la denominamos «metamorfica», y a todo el proceso «rmetamorfosis formals.

cuadrado, circulo, trian-

—La metamorfosis formal es la expresién de una compleja creacion analttica que, segln i
los diferentes métodos de trabajo, modifica la forma inicial, para obtener asf una «nueva» forma &
"~ metamorfica que, sin embargo, sigue emparentada en cuanto a sus caracterfsticas con la familia )

formal de origen.

| Asi pues, la metamorfosis formal desi
! dentro de una misma categoria formal, que obe:

tanto, pueden ser efectuadas paso a paso.

d
Tipico de la metamorfosis formal es la estructura de transicion sistematizada y organi- d
zada que caracteriza a cada una de las etapas especificas de la serie metamérfica.

gna en sintesis las transformaciones formales, L
decen a.determinadas regularidades y que, por

; Fig. 38. Peter Eisenmann: House Il

Fi
|
Il. El punto de partida de una serie metamorfica es la subdivision de la «forma ele-
mental» en un submédulo: tanto la separacion, como la division, la agrupacion, la desintegracion, en
etc., son métodos de fraccipnamiento encaminados a elaborar el submédulo. ter
Una metamorfosis formal sencilla se conforma con volver a ensamblar los submédulos
y los subelementos én un nuevo orden.
| Una metamorfosis formal que vaya mas all4 intercala varias fases especificas entre la | ter
| «sencillez elemental» y la forma final (el resultado), para asi crear una dialéctica o una oposicion. ! Pe
Estas operaciones rompen el marco de la «sencillez elemental» mediante nuevos pasos i - ca
de composicién: giro, cambio de orientacion, supresion, transformacion o transposicion. 0l
Por muy complejas y sincrénicas que puedan parecer estas transformaciones, en cam- | Or
bio permiten una «legibilidad» del lenguaje formal. El reconocimiento de cada una de las ope- I col

demuestra la relacién existente con la forma

i

1

!

!

{ i raciones (facilmente comprensibles para cualquiera)
! inicial de la metamorfosis formal.

1

1
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- casa lll...), en los que entre el cubo inicial y el producto final «ca
+0 incluso veinticuatro metamorfosis perfectamente delimitadas; o

lIl. -Sin embargo, todas las metamorfosis formales llevan inherentes cuatro niveles de
trabajo que son los siguientes:
El primer nivel, condicién previa de toda metamorfosis formal, es la «intuicién» del ar-
tista, del creador, el cual aspira a transformar o a modificar la forma inicial dada.
" El segundo nivel, el proceso de «operacionalidad», es el paso con cuya ayuda se hace
factible por primera vez la metamorfosis, [o cual da lugar a una gran cantidad de ofertas formales.
Las fases de transicién concentradas, sistematizadas y analizadoras representan la
transformacion «real» de los subelementos, submédulos y caracteristicas de la forma inicial.
El tercer nivel lo constituye el sistema de «nueva composicion», la creacion voluntaria
de formas nuevas sobre la base del andlisis, la transformacion y la transposicion; dicha creacion
.depende en gran medida de la acentuacién formal de los submédulos.

4Fig. 39. Peter Eisenmann: House |1l

La «nueva forma», como resultado final de la
en lo relativo a su transformacion,

teneciendo a la familia de la forma.

metamorfosis formal, es una forma nueva
pero en cuarito a sus caracteristicas elementales sigue per-

IV. Hay numerosos ejemplos de estas metamorfosis formales en las artes plésticas con-
temporaneas: las metamc

orfosis formales de un Victor Vasarely, los-proyectos analiticos de un
Peter Eisenmann para sus estudios (a los que él mismo denomina simplernente casa |, casa |l

sa» existen en cada caso seis

el proceso del proyecto para la

pera de Sidney de Jorn Utzon, que recorté cada una de las formas de yna esfera y compuso

con ellas un nuevo complejo formal.




Fig. 40.. Peter Eisenmann: House IV, 1974.

V. Jugar o trabajar con la metamorfosis formal en la teoria de la forma es una de las
caracteristicas mas importantes y esenciales de la creacién de los Ultimos veinte afios.

La multiplicidad de formas «nuevas» Gnicamente debe atribuirla a la metamorfosis de
las formas primitivas y a la reorganizacién de los elementos figurativos.
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! Fig. 42. Jern Utzon: Croquis de'las bévedas de la

Fig. 43. Averiguacién de las conchas de las bévedas
pera de Sydney.

sobre la base del casquete esférico. . |

Nivel I: INTUICION

Nivel li: OPERACION

Fig. 44. Maqueta del casquete esférico de la Opera de Sydney.

Nivel Ill: NUEVA COMPOSICION

Fig. 45. Jarn thzon: Seccion.

Nivel IV: RESULTADO
Fig. 46. Jern Utzon: Edificio.

Ejemplo de metamorfosis formal: la Opera de Sydney de J. Utzon, 1962.
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Dentro de la metamorfosis espacial hay un capftulo aparte que se ocupa de las «tran-
i siciones espaciales» del espacio exterior al espacio interior y del espacio interior al espacio ex-
i terior. '

Entre el cuerpo espacial o espacio exterior definido (el volumen) y el espacio interior
definido (el hueco) hay una serie de configuraciones espaciales que parecen pertenecer tanto a
una como & otra definicion espacial, pero que en realidad poseen una definicion propia, concre-
tamente la del grupo de los «espacios ambivalentes».

Podria describirse el «espacio ambivalente» como aquel que intenta representar un es-
pacio que, visto desde fuera, presente las caracteristicas de un cuerpo espacial, y visto desde
dentro, las de un hueco (véase 8).

«En un espacio ambivalente la linea de delimitacion del espacio es difusa. Los elemen-
tos que.delimitan el espacio crean una zona de transicién entre el espacio interior interno y el
espacio exterior externo.»

August Sarnitz

Fig. 1 Fig. 2 8 Fig. 3

Fig. 4 Fig. 5 Fig. 6
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Fig. 47. August Sarnitz: Espacio ambivéiente.
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Con la ayuda de las figuras aquf representadas Se comprendera mejor cémo surge un
espacio ambivalente'y las caracterfsticas del mismo, .

La figura 1 (pagina 38) muestra un ejemplo de un cuerpo espacial estereométrico, que
posee una linea de delimitacion definida Y que se ve como volumen espacial.

La figura 2-es un ejemplo de envoltura espacial bien definida, que delimita el espacio
interior asi creado del espacio exterioy.

La figura 3 representa una columna ‘que, como elemento aislado, posee una funcion
«generadora de espacio», sea en forma de columnata, pértico, etc,

Las figuras 4 y 7 suponen un intento de crear, a base de los elementos de las figuras
1 a 3 (volumen, envoltura, columna), composiciones espaciales que establezcan una transicion
paulatina del espacio exterior al espacio interior,

Las zonas de transicion espacial surgen porque los elementos aislados van creando
una delimitacién del espacio cada vez mas definida, desde la simple columnata hasta una en-
voltura espacial claramente definida. Estas zonas intermedias pertenecen tanto al «espacio ex-
terior» en calidad de delimitadoras, como al «€Spacio interior» en su funcién de elementos crea-
dores de espacio. 5

La figura 8 muestra un intento de representar un espacio ambivalente, en el que un
elemento (la columna) insinta un «espacio interior» por razén de su distribucion ritmica, y, al
mismo tiempo, a pesar de la transparencia dptica, insintia un Cuerpo espacial. s

Sin embargo, la linea de delimitacién del espacio es hasta ta| punto indefinida y difusa
que no se pueden establecer los limites del «espacio interior» (0 a la inversa).

Fig. 48. Rietveld, Theo van Doesburg y Cornelis van Eesteren: Proyecto para la casa de un artista, 1923,

extralimitaciones, transiciones y ampliaciones (véase mas sobre este tema en el capitulo dedi-
.cadoala poética). %
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Todas las operaciones.de configuracién de la forma, tanto planimétrica y bidimensional
como tridimensional, tienen, al igual que la representacién del paso del tiempo, una finalidad
comun: la articulacion diferericiada de lo espacial. En la dinamica de la vida los espacios son
espacios de movimiento. En ellos se articula el hombre.

Fig. 49. Peter Eisenmann: House X, Bloom Field Hills, Mich., 1975-1978.

Fig. 50. House X."Axonometria.

4c *




House X. Maqueta.

Fig. 51.




PP 7 75 7 e e

El circulo en la configuracion de la forma

Nacimiento del circulo

a) El circulo como lugar geométrico de todos los puntos que equidistan del centro.

b) Elcirculo como resultado, como sintesis integradora de elementos, como unificacion.

¢).El circulo como figura o forma (Gestalt); como algo mas que la suma de sus partes:
totalidad (figura elemental sencilla).

d) El circulo como forma reductora de la percepcion y del recuerdo.

e) El circulo como exteriorizacién o transformacién de un tipo de representacion interior
(imagen arquetipica).

El circulo en la teoria de la configuracion: 10 operaciones

1. El circulo (es decir, la circunferencia o el perimetro permanece intacto)
2. Elcirculo en la COMPOSICION (es decir, el circulo en relacién con otras formas)
CIRCULO 3. La TRANSFORMACION DEL CIRCULO (es decir, ia descomposicion de la forma
‘geométrica del circulo con ayuda de la transposicion, la transformacién, el trans-
portamiento, la variacién...)

Fig. 62. Paul Klee: Formacién de la superficie me- Fig. 53. Wassily Kandinsky: E! circulo como resul-
diante el giro lineal y progresivo de un pun- tado de la concentracion.
to.

Si se representa el infinito mediante dos rectas paralelas (A) que, en virtud de su dis-
tancia siempre igual, se encuentran en el infinito, en el momento en que.una de las rectas infi-
nitamente largas se reduce a una recta infinitamente corta —es decir, a un punto (B)—, surge
un infinito curvo y cerrado sin principio ni fin; EL CIRCULO (fig. 54).

Fig. 54. Franco Fonatti: Nacimiento del circulo. Fig. 55. Paolo Portoghesi y Vittorio Gigliotti: Mez-
quita isldmica, 1979.




Fig. 59. Helen Escobedo, Manuel Felguérez:
pacio escultérico» de México-City.

«Es-

&

Fig. 60. Ricardo Bofill, Taller de Arquitectura, Abadla,
Argelia, 1978. Proyecto para un pueblo agri-
cola circular.
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- Fig. 61. Dibujo de un techo visto desde abajo. Casa
Fulani, Futa Jalon, Guinea, .

Fig. 62. Escudo de bronce. Lucania, s. V. a. C.
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Fig. 63. Mandala (Vajra lamaista).

" Fig. 64. La materia ardiente del firmamento. Grabado




Consideraciones sobra e/ circulo P

;{ Al examinar las formas elementales pensamos en la aguda observacion de Le Corbu-

L sier: «Las formas primarias son las formas més bellas, Ya que son faciles de leer.» Las formas

primitivas son las formas mas sencillas; son ademis de'una regularidad absoluta, Los tres signos

; del circulo, el cuadrado y el triangulo $on tan claros como misteriosos e inagotables. A menudo

{ ! las obras mas ricas de la arquitectura, escultura Y pintura se basan en esas tres formas primitiyas
) . ensambladas. A

.De las formas primarias, el circulo s el que més se asocia a simbolos trascendentales

de los arquetipos de |a arquitectura.-

_«Al mismo tiempo, el circulo es la méas antigua forma creada conscientemente, asi como
simbolo y gesto de |a humanidad.»
<El circulo como sefal y simbolo cosmico. Contrariamente a| Cuadrado, que es el signo

absoluta.T"; . ) ’
La armonia, como concordia entre _lg_est@ngjg_hu_mana_y,La,etern_i.dad..césmica, se re-
i bien sea en forma de sol, rueda, ojo (el ojo de Dios)
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. La utilizacién del circulo por Lissiz—k‘y, por L. Kahn o en Stonehenge ilustra
ral de la forma circular, T

-—
3
o
o
8
3
=
S
=
fon
o
2
o
=
=4
o
o
o
<<
o
°
g
=
3
g
a
@
@
@
2
©
=
5
S
=
@
I3
S
=1
@

IS

Fig. 65. Louis I. Kahn: Hoteles de Sher Banglanagar, 1962-1974,

Descripcion de la reproduccién Superior
terseccion de dos circulos y un.segmento de circulo parecen una com-

El engranaje e in
0 Posicion abstracta de un elemento bésico, pero son consideraciones sobre un proyecto (elemento
arquitecténico en élzado) de un centro gubernamental en Dacca, Bangladesh.
‘ La composicién de circulos y segmentos de circulo se basa en un eje vertical que corta

(toca) todos los centros de los circulos.

o Reproduccion inferior .
Iy Cromlech de Stonehenge en Ia llanura de Salisbury (Wiltshire), Inglaterra. Uno de los
Mmonumentos prehistéricos mas impresionantes de Europa. Tanto en el sur de Francia como en
Inglaterra se pueden ver enormes circulos de piedra, entre los que destaca por su belleza el de
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" Stonehenge, un santuario rodeado por una cerca que parece construida por gigantes. Al san-

tuario lo rodea un primer anillo de piedras con un didmetro de 30 metros. 30 pilares de piedra
de unos 4 metros de altura forman un circulo exterior alrededor dé un santuario situado al aire
libre, que probablemente sirviera para el culto a los muertos. )

Se trata de dos cfrculos concéntricamente dispuestos que tienen como centro la piedra
destinada al culto. Son formas, pues, «forzosas» de un arte profundamente religioso en el que
el altar del sacrificio no sirve para fines terrenales, humanos o perecederos, sino eternos.

Fig. 66. Stonehenge (Inglaterra). Santuario megalitico.
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Fig. 67. Tomasso Campanella: La ciudad del sol, 1602.

Circulos concéntricos: operacion 1 /

» Si arrojamos una piedra al agua, se forman alrededor de la zona de inmersion unas
ondas que reproducen circulos concéntricos. Asf pues, los circulos concéntricos son aquellos que
tienen un punto de referencia comdan, el centro del circulo mas interno, y cuyos radios aumentan

Los circulos concéntricos son circulos diferentes que, sin embargo, responden a un mis-
mo orden geométricamente superior, ya que el lugar comdin de esos circulos es su centro.

Si se desplaza al menos uno de los centros del centro de los circulos, entonces surgen
circulos acéntricos.

El prototipo de los circulos concéntricos lo hallamos en el urbanismo como uno de los
principios de zonificacion. Seglin la proximidad al interior o al exterior, las zonas tienen‘un valor
diferentes.

Fig. 68. Mandala mostrando en forma de diagrama fa relacién hombre-destino-cosmos.
Fig. 69. Circulos concéntricos en un pequefio sistema hidraulico.

Fig. 70. Wolfgang Ludwig: Estructura periédica,
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Fig.-71. Trystan A. Edwards: 1930. Plan ideal para Fig. 7%. Shaker: Establo en Hancock, 1826.
una urbanizacién.

i I
Relacidn con el centro: operacién 2

La operacién «mas natural» del circulo es la distribucion radial: Dividen la forma circular
lineas que pasan por el centro del circulo (es decir, diametros). ' o
Aqui destacan dos principios geométricos de creacion elementales: la relacién con el
centro, es decir, con el «corazon» de la forma, y la relacion de la-finea con la forma geométrica. -
s Lalinea, el desplazamiento de un punto en el plano, entra en relacién con una forma -
geométrica cerrada, el circulo. La distribucién radial del circulo crea diferentes formas especiales.
" Si dos diadmetros se cortan en angulo recto en el circulo, entonces dividen el cfrculo en .
cuatro sectores del mismo tamano.
-4 El cfrculo, simbolo de lo divino, de 1o eterno y de lo perfecto, es dividido por una «cruz» =
en cuatro partes (por ejemplo, los cuatro puntos cardinales o los cuatro elementos clésicos —fue-
go, aire, tierra y agua— o arriba, abajo, derecha e izquierda, o @l Sistema de coordenadas).

Fig. 73. Wolfgang Ludwig: Imagen cinematica; 1964,

48




Fig. 74. Lothar Quinte, 1¢6s.

Fig. 75. Clem“’éns Holzmeister: Monumento a
\ Schiageter, Disseldorf, 1929-1931,

Biseccidn del circulo: operacion 3

Dividiendo el circulo.
especial: el Semicirculo,

La «biseccién» de un circulo €S una forma particular de la operacion «relacion con el

centro» (2), pero al mismo tiempo supone una eleccion muy especial entre las posibles divisiones
del circulo.

- El semicirculo es una forma parcial de una forma geométrica elemental; no -obstante,
tiene tanta expresividac que es casi «independiente» como forma aislada.
Contrariamente a io que sucede con otras formas geomeétricas elem
triangulo), si se divide el circulo por el centro, se obtienen
independientemente de como atraviese el diametro el centro

con un solo diametro, Surge una situacion especial Y una forma

entales (cuadrado,
siempre semicirculos congruentes,

Fig. 76. Alfred Jensen: The Great Synthesis, 1961.
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Fig. 78. Gunnar Birkerts y socios: Public Library, Nueva York, EE.UU.

R Y

En este proyecto de biblioteca los arquitectos buscan una solucién constructiva que
haga ver, por una parte, la separacion de dos tipos diferentes de espacio y, por otra parte, la
unidad formal.

i Una «hendidura» divide en dos mitades un muro anular circular. En la mitad destinada
. al plblico se ha procurado evitar toda restriccion, coartacién o coaccién de tipo constructivo para P
) que el visitante tenga plena libertad de movimiento y pueda elegir sitio libremente. :
! Una pared continua de vidrio, que se puede correr tanto hacia el semicirculo como hacia
j el parque de alrededor, es la encargada de proporcionar una sensacion de fluidez casual del i
] espacio. En la mitad dedicada a oficinas y a la parte técnica el circulo es el muro exterior fijo. 1
I3 La entrada al edificio tiene lugar por ambos extremos de la «hendidura», que discurre b
i : en dos niveles. El visitante puede acceder directdmente a la entrada de la biblioteca, situada en i
) el centro del circulo, a través de una especie de balcén, o bajar a la galeria por una rampa. La ok
galerfa consta de un espacio semicircular situado en el sotano, en el que se exhiben esculturas. P
i

El centro del circulo, del que irradia el cuerpo del edificio, est4 resaitado por un puente
. situado encima de la galerfa. Este puente une los dos semicirculos de la biblioteca, alberga la
! seccion de préstamo de libros y posibilita la vigilancia de fa exposicion.

! :; 50 5 - ’ M




= i ] Fig. 79. Konstantin Melnikov: Casas en h@l_era, Mosct, 1929,
—~ : Los circulos asolapados o superpuestos forman una variante del tipo de circulo dividido.
e 3 . 2 »
- 9
‘:
- ,
=
i
Fig. 80. Konstantin Melnikov: Casa propia, Mosc, 1929. H
|
, |
F S| \
J \
¢
i‘ Fig. 81. Gustav Peichl: Proyecto objeto de discusion de la colonia Weissenhof. Simposio de 1981.
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Fig. 82. Eugen Mugglin: Colina City, 1966. Fig. 83. Walter Dexel: Composicién.

Alteraciones y cortes de la linea circular: operacion 4

En esta. operacion formal se «acomete» contra el perimetro del circulo, es decir, se
manipula la linea circular desde fuera o desde dentro de tal manera que surge una forma nueva.

Al suprimir partes de la superficie circular, obtenemos un «torso circular». La forma de
este «torso circular» depende de las operaciones formales, es decir, de si se secciona la su-
perficie circular por sectores, por radios o segun una forma libre.

Se puede continuar con esta operacion hasta que surja un caso formal singular, corno
el semicirculo, o hasta que la linea circular esté completamente rota y ya no se reconozca al
circulo como tal. ’ y

Las operaciones especiales pueden clasificarse en dos grupos:

a) Las partes del circulo que se suprimen estan en relacion con el centro.

b) Las partes del circulo que se suprimen no estan en relacién con el centro.

LT
HH

Fig. 84. Le Corbusier: Embajada francesa, Brasilia, ~ Fig. 85. Wilhelm Holzbauer: Centro de ensefianza de
1964-1965. Salzburgo-Aigen (St. Virgil), 1966-1969.
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Figs. 86 y 87. Paolo Portoghesi y Vittorio Gigliotti: Centro cultural de Avezzano, 1970.

Estailustracién muestra una biblioteca realizada en 1970 en el marco del Centro Cultural
de Avezzano (ltalia).

La planta (pfano esencial) debé su origen a una «metamorfosis del circulos,

que es una
anticipacion de la metamorfosis

de creacion referida al circulo. El plano se distingue por una «total
homogeneidad» en lo relativo a la sucesion de espacios representados; se trata de una sucesion
espacial escalonada, CUyos espacios secundarios subordinados estan relacionados en origen
con el circulo. Pueden reconocerse tres operaciones del circulo:

a) Partiendo de un centro se trazan circulos concéntricos (operacion 1).

b)' Divisién radial de los circulos concéntricos o de la linea circular (operacion 2).

¢) Realce de una de las lineas circulares en relacion con su significado especifico (ope-
racion 4). :

Las formas esenciales del edificio

surgen s6lo mediante circulos conceéntricos, sin afadir
ningtn otro elemento creativo geométrico

primario como el cuadrado, el tridngulo o la forma libre.
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. El-circulo y la aproximacion de otras formas: operacién 5

Desde el punto de vista de la geometria, el circulo es la figura elemental mas compleja,
ya que tiene el mayor nimero de ejes de simetrfa. Como «poligorio» es el valor limite de todos
i los poligonos, y como linea infinita (sin principio ni fin) es el simbolo de lo trascendente.

K Esta forma circular puede admitir, de mitiples maneras aproximaciones o contactos
e con otras formas geométricas elementales, relaciones éstas que obedecen a regularidades de
i tipo formal y geométrico muy concretas. Si un circulo establece un diélogo formal con otra forma,
i la mayor parte de las veces dicho didlogo emana de las propiedades fundamentales del circulo.

b Cuanto mas compleja sea la relacién o el dialogo entre el circulo y la figura afadida,
1 * més complicada sera también la composicién formal.

Fig. 89. Franco Fonatti: Circulo y aproximacién de un cuadrado.

Los circulos pueden establecer un diglo
el triangulo, poligonos irregulares, etc., de las sig
a) con respecto a un didmetro

b) con respecto a una cuerda

¢) con respecto a unatangente |
d) con respecto a un radio )

&) con respecto a dos o mas radios

f) con respecto a formas inscritas o circunscritas al circulo o a puntos sefalados del i
o i circulo...

go con una figura afadida como el cuadrado, {
uientes maneras: ;




Las figuras 90 a Yy b reproducen la puerta de una tienda del centro de Viena.
El disefio de la puerta de la tienda en la fachada revela una serie de operaciones for-
[ males que ya han sido explicadas en el capitulo dedicado a la metodologia de configuracién del
circulo. 4 )
R Se pueden reconocer las siguientes operaciones del circulo:
a) En una forma elemental (cuadrado) se inscribe un circulo.
b) El circulo se divide en cuadrantes (operacion 2).
De este modo se crea Ia relacion con el centro.

¢) Partiendo del centro se trazan circulos concéntricos con radios diferentes (opera-
| <. cion 1), s
| ad) Al centro del circulo se le
. (operacion 5).

adhiere otra forma (un cuadrado) y asi surge un cuadrante

. Fig. 91. Franco Fonatti: Anlisis de creacion.

Anadiendo un cuad
formacién formal de| circulo.

e

rado se ha enderezado una forma circular. Ha tenido lugar una trans-
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Fig. 93

- Fig. 94. 8. van Ravesteyn: Estacion de mercancias Fig. 95. Minoru Takeyama: Pepsi Cola Factory, Mi-
de Rotterdam. Edificio de la administracién. kasa, 1972.
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Fig. 96. Gustav Peichl: éstudios de la Radiodifusion Austriaca, Salzbux;go» 1969-1972. Axonometria y ma- ;
queta.

La ﬁgura' ©6 reproduce unos estudios de la Radiodifﬁsién Austriaca que se construyeron - ) [
en Salzburgo.-

La planta del edificio se puede comprender a base de consideraciones apoyadas en la
teoria de la forma. )
Partiendo de una interseccion entre un cuadrado y Jas tres cuartas partes de un circulo,
se pueden reconocer las siguientes operaciones del circulo-
a) Partiendo del centro se trazan circulos concéntricos con radios diferentes (opera-
cion 1). '
Division radial del circulo en.diferentes sectores (operacion 2).
Aproximacion de ofra forma (un cuadrado) al centro del circulo. Se transpone la forma
v primitiva del circulo (operacién 5). ‘ .
’ d) Se varia la linea circular en tanto que tiene lugar un achatamiento poligonal (ope- r
racion 4), .
Se sefiala una diferenciacién sectorial en virtud de la diferencia de valor de cada uno C
J ) de los sectores circulares. - i

L=

\
&

‘ . Fig. 97. Planta.




Fig. 99. Arabella Giorgi: Estructura, 1969. Fig. 100. Serlio il Bolognese. 1580. Planta.

Ademas de la arquitectura, también la pintura ofrece ejemplos de operaciones formales.
Sirvan de referencia las figuras que se reproducen arriba.

a) Circulos concéntricos (como principio) (operacion 1).

b) Referencia al centro (operacién 2).

¢) Perimetro en transformacion (operacién 4).

d) Tangente en forma de elipsoide. .

La transformacién geométrica de la linea- circular adquiere una nueva relacion. De este
modo se desarrolla una interesante estructura con elementos dinamicos y expresionistas.

Figuras 100 y 101: Como en los edificios anteriores, también aqui se reconocen en la
planta formulaciones elementales de formas geométricas. :

e) Tangentes a la linea circular: dos tangentes paralelas a un didmetro principal.

f) Elcirculo se halla en contraste con una forma geométrica. Un rectangulo limitado por

dos tangentes incluye al circulo en la composicion.
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Fig. 103. Seccién.

Fig. 104. Magqueta.
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Esta figura reproduce un edificio técnico que fue planeado como estacién terrestre para
la Administracion Austriaca de Correos y Telégrafos. . ¥

Visto abstractamente, el plano esencial del edificio revela una serie de operaciones téc-
nico-creativas del circulo, que pueden describirse de la siguiente manera:

a) Circulos concéntricos en torno al centro (operacién 1).

b) Divisién radial del edificio (operacion 2).

¢) Acentuacién de la biseccion del circulo (operacién 3).

d) Tangente a la linea circular y transformacion de la linea circular (operacion 4).

€) La tangente da paso a otra forma geométrica; asi surge un contacto entre el circulo
y otras formas geométricas. '

o’
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Fig. 107. Adolf

Stiller: Ayuntamiento de Lassee; sala de plenos.

Fig. 108. Paolo Portoghesi y Vittorio Gigliotti:

Centro Cultural_de Vasto, ltalia, 1959-1975. Maqueta y planta,

Circulos en relacién mutua: operacion 6

La-coordinacién o Ia com

binacién de dos o mas circulos es una cuestion complicada
cién. Las regularidades propias de un circulo entran ahora en
N superior de varios circulos, En principio dos 0 mas circulos pueden admitir
diferentes relaciones enire sj: 7
* a) Circulos ordenados linealmente de radios iguales o diferentes,

b) Circulos no ordenados de radios iguales o diferentes. ¥

¢) Circulos ordenados con la ayuda de otras formas geométricas elementales, como el
circulo, el cuadrado, el triangulo, etc.

gy Ty
i 5 & )
| RN AN, ?—/», g, ) - N
: , Fig. 109. Philip Johnson: Wing 3 Fig..110. Igltes esquimales. Fig. 111. Paolo Portoghesi: Centro
Museum, Washington, 1962, . cultural, Sulmona, 1970,
i

o
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Fig. 112. Helmut Hempel: Casa de habitaciones redondas, 1969-1970. Axonometria.

Aquf los circulos han sido organizados en un sistema, partiendo de la intencién de pro-
yectar una casa con habitaciones redondas. En el plano. esencial se pueden reconocer las ope-
raciones del circulo. .
a) Los vértices de un triangulo equilatero establecen la coordinacién geométrica de los
centros de los tres circulos (operacion 6).

b). A partir de los tres centros de los circulos se trazan circulos concéntricos (opera-
cién 1). s " :
Puesta en relacion con el centro; division radial (operacion 2).
Realce de las partes asf definidas de las lineas circulares (operacion 4).
Inscripcion de poligonos (de 8 angulos) en los circulos principales (operacién 7a).
De ahi se desprende el especial parentesco entre los circulos y las formas poligo-
nales, aumentando la similitud @ medida que aumenta el nimero de éngulos. ’
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Fig. 116. Sepulcro romano de la

Antigtiedad. .

Fig. 119. Karl Schwanzer: Edificio de la BMW, Munich, 1969-1973.

Fig. 117. Serlio il Bolognese:
Planta, 1580.

Fig. 118. Edificio romano de la
Antigliedad.




Fig. 120. Roma antigua: planta de un edificio redondo.
Fig. 121. Observatorio de- Ulug Beg (Samarcanda), 1428.
Fig. 122. Howard Doris Ltd.: Ninian Central Platform, 1979.

o

La insercién en el circulo: operacién 7

En principio se pueden diferenciar dos clases de «inserciones en ‘el circulo», reunién *
(concentracién) de formas en tn circulo: g

a) El «contenido del circulo» no roza el perimetro circular.

b) El «contenido del circulo» roza el perimetro circular. -

Con referencia a a) El contenido del circulo tiene un existencia aislada del perimetro
circular. El contenido esté dentro dél circulo. Hay una coexistencia
de contenido y perimetro circular. La insercién en el circulo puede
basarse en diferentes célculos geométricos. En el caso a) el pe-
rimetro del circulo s6lo desempefia un papel superior, una funcién
de receptaculo. Ayl

Con referencia a b) El contenido del circulo roza el perimetro circular y esto da lugar a
una relacién directa ente el contenido y la forma superior.{La forma
que esté dentro del circulo y el perimetro circular establecen en el
punto de contacto un didlogo formal especial. Se da una polari-
zacion en una o en varias zonas. El «contacto» o «roce» del pe-

_rimetro del circulo convierte el contorno en parte de la figura inte-
rior. Andlogamente, esto sirve para ajustes o aproximaciones rea-
les o deficientes entre el contorno y la figura interior.

Fig. 123. Johannes Itten: Bauhaus, representacion de contrastes.
Fig. 124. Henry van de Velde: Esquema para un ornamento lineal, 1908.
Fig. 125. Laberinto. .
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Fig. 126. Nausica Pastra: Synectron-Carré-Cercle, 1968-1976.

«El trabajo alude a la funcién

) una anterior. /
| 4 3 El siguiente paso se da con una

Fig. 127. Nausica Pastra: Dibujos analiticos,

5— FONATTI '

efectiva de las relaciones. Estas surgen por analogia den-
tro de un sistema de analogias. Asf pues, una nueva analogia siempre estara en relacién con

escultura, en la cual las relaciones tridimensionales
surgen por analogia con las realizaciones anteri
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Esta reproduccién de un pueblo vikingo de Ia
tales de creacién. Incluso sin ¢

raciones del circulo, que pued

protohistoria plantea Cuestiones elemen.
ontar con un método teérico consciente de creacion surgian opg. 3
en examinarse analiticamente. :

1. Cuadriparticién del circulo, Orientacién de los dos diametros del circulo hacia |og
cuatro puntos cardinales, Adaptacién cosmoldgica del hombre y de su pueblo (ca-
| récter simbdlico) (operacién )
3‘ 2. Partiendo del centro se trazan circulos concéntricos. Distribucién
v‘ " posicién de Zonas umbral en direccién al centro (operacion 1 ).
3. Insercién de formas geométricas en los cuadrantes, pensadas como posibles sup.
centros de un orden superior (jerarquia). Las formas geométricas son al mismo tie,
PO «cuerpos extrafios» Y, por tanto, contrastan con lag operaciones primitivas del
< circulo.

jerarquica y dis.

Gracias a sus circulos conceéntricos, el pueblo vikingo efecttia una transicién gradual de
la «forma» construida ala «forma libre»

del paisaje. Expansién de la «forma» por la superficig
(paralelismos con e| tipo de terreno).

Fig. 128. Fortaleza anular en Trelfeborg,

Zeeland. Dinamarca, afio 1000,
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Fig. 129. Planta de Ia fortaleza, oy
66




Este ejemplo de una iglesia de Louis I. Kahn Mmuestra claramente el empleo de una
«insercion‘en el circulos. Alrededor de un tridngulo equilatero se ha trazado un circulo, cuya linea
circular se halla dentro de log vértices del triangulo.

El simbolo de Ia trinidad de Dios (triangulo) asociado al de la eternidad (circulo) es co-
nocido por la tradicion.

Principalmente pueden reconocerse las siguientes operaciones formales:

a) Referencia del circulo y del triangulo al centro.

b) Segmentos en la superficie circular. -+

¢) Centro del circulo pensado como centro de gravedad.
Orientacién funcional (fig. 130) o
Centralizacién de la figura (figs. 131y 1 32).

Fig. 130.. Louis 1. Kahn: Sinagoga de Adath Jeshurun, 1954, 3

Fig. 131. Schrpid—Qurtius: Tres triangulos con un an- Fig. 182, Ajit Mookerjee, Madhu Khanna: Detalle de
gulo inscrito, cuyas hipotenusas forman un un Yantra.
triangulo equilatero. .
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Fig. 133. Harrison, Abramovitz: S;

Fig. 135. Boisserées: Reconstruccion del templo del

Urbana, lllinois.

»:‘\;(, it o
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Grial.

Fig. 137.

Louis I. Kahn: Jewish Community Center,
Day Camp 1955-1959,

ala de Treuniones,

Fig. 134. Filal“rete: Ciudad ideal «Sforzinda», 1457,

Fig. 136. Leonardo da Vingi: Planta de Santa Maria ol
in Praticha, Pavfa. iRy

Fig.. 138..Aldo van Eyck: Pabellén de esculturas,
Arnheim, 1966.
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Penetracién en el circulo (traspasandolo o dividiéndolo): operacién 8

Desde un punto de vista formal Y geométrico, la compenetracion de dos elementos geo-

-métricos es la operacién siguiente: Los elementos del cireulo ¢ pertenecen tnicamente al circulo

¢, mientras que los elementos de |a forma que penetra P pertenecen tanto a la forma que penetra

" p como al circulo c.

La penetracién de otra figura en el circulo actia siempre como una «destruccién» del
circulo por otra figura. El circulo es ahora’parte de un complejo sistema figurativo.
+ Elcirculo, simbolo de una forma absoluta Y pura, perfecto en su Iinea infinita, es dividido
por un triangulo y otro poligono, es partido, penetrado, agredido, desequilibrado, etc,

Al hablar de la penetracion en e circulo, podemos hacer alusion a la comparacién que

establecia Loos entre las lineas recta; horizontales y las verticales. Loos decia que, en caso de
que las formas tengan un componente simbdlico, la linea recta horizontal puede ser comparada
con la naturaleza femenina y la linea recta vertical con la masculina,

Fig. 139. EI Lissitzky: Croquis para un cartel, 1920,

Bloque de entrada Ccuadrado, de cuatro pisos, con sala de recepcion, vestibulo y habi-
taciones para el personal y el servicio y, en angulo obtuso, encima de un pasillo curvo, seccién
principal de cinco plantas con piso en |a azotea. Esta seccion consta de una parte rectangular
con salas de conferencias Y zonas para la administracién y dos semicilindros superpuestos: un
cilindro'ancho Yy plano con una sala rodeada por una columnata Y, encima, otro estrecho en forma
de torre con la gran sala de consejos en e| tercer piso. Construccion: estructura de hormigén
armado (The Japan Architect, 1/79).

Fig. 140. Arata Isozaki: Ayuntamiento de Kamioka, Japén, 1979,




i Fig. 141. E Lissitzky: Proun, 1923, B PR
i" | Fig. 142. E Lissitzky: Especie de dedicatoria en el libro de Maiakovski, Dlja Gélossa, 1923,
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Un ejemplo mas Para ver con cuénta frecuencia elabora la pintura composiciones abs- ; ==
tractas con los medﬁo§ de laA ct_)nfiguracién oper;iiyg. : ) . ' =
La composicién se limita a las formas primitivas de la creacién —el cuadrado, el tridngulo
ulo— vistas =
&=
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MO un intercambio de fuerzas: el cuadrado com

tridngulo como elemento dinamico y el circulo como elemento |4bil,

La pintura, con sus composiciones formales,
tura, un experimento jn abstracto sin ninguna coaccig
cional o real. '

0 elemento estético, o

presta un trabajo preliminar a |a arquitec-
N circunstancial de tipo constructivo, fun-




El circulo como articulacion (el circulo como vinculo): operacion 9

/ -
Una articulacién une dos o mas extremos de formas geométricas, por lo que el circulo
puede actuar como yinculo entre elementos aislados. En principio se pueden diferenciar dos
articulaciones: / ’

a) El circ'ul;'/J completo e intacto que, como figura geométrica perfecta, «une» las formas
préximas a modo de articulacion, con lo que se ha de reparar en las relaciones es-
peciales con el centro, con el didmetro, con las tangentes, etc.

b) El circulo dividido en radios o sectores (un resto de circulo); asume [a funcién de
vinculo directo entre dos o mas formas geométricas. '

En el caso b el sector circular esta mucho mas fusionado con las figuras que ha de unir,
Por el contrario, el circulo elemental, dada su distancia Y su discrepancia de las otras formas
geométricas, es quien establece la verdadera articulacién, La diferencia de un circulo con res-
pecto a su entorno crea una nueva «tensién» ¥, con ello, un vinculo con sy entorno. "

. 145, Gerhard Ullreich: Espacios de vivienda y lugares de convivencia, 1981,




El circulo en la composicién integral: operacién 10

En la composicién puede surgir una integracién de lineas circulares, penetraciones y
funciones reciprocas de articulacién, que va mucho mas alla de una «operacion» aditiva.

Todos los puntos (1 - 9) de las operaciones formales son aplicables a la composicién.

El circulo se ha convertido en elemento unido a otros elementos diferentes que, por
razén de su forma, color, estructura, textura, etc., poseen valores formales especiales y, por.este
motivo, obedecen a determinados principios de orden de tipo formal.

Las referencias al centro, al diametro, a las cuerdas, a las tangentes, a las distancias,
a las proporciones, a las cotas, a los distintos angulos, etc., son principios formales para una
composicién (véanse puntos 1-10). .

Fig. 146. Paolo Portoghesi y V. Gigliotti: Iglesia de la Sagrada Familia, Salerno.

En este estudio de la iglesia de la Sagrada Familia de Salerno se reconoce una com-

posicién circular que viene dada por la interseccion de circulos concéntricos. Hay una’ red refe-
rencial de circulos concéntricos como matriz para la composicion circular, la cual aparentemente
es una «linea circular libre» sujeta a lineas de referencia exactas que poseen una relacion original
con el circulo. Merece la pena destacar el juego de tangentes circulares y circulos flanqueantes.
La tridimensionalidad de las lineas circulares aporta un ritmo a la uniformidad de las operaciones.

Fig. 147. Marcello D'Olivo: Centro turistico en Manacore, Italia, 1959.
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La figura 147 es otro ejemplo de composicién circular: un centro turistico en Manacore.
La compenetracién de circulos céncavos y convexos forma una composicién cargada dé tension.

Expresion de una disposicion muy compleja de circulos, semicirculos, tangentes circu-
lares y segmentos circulares.

No sélo caracterizan al edificio la interseccion, la contraposicién y la composicién, sino

fambién las lineas de referencia principales.

3 Observandolo con detenimiento, se ve que, a pesar del aparente embrollo del plano
esencial, éste ha sido compuesto y creado con una gran exactitud.

Las operaciones formales que se han ido explicando en los capitulos precedentes tam-

bién son aplicables a este ejemplo.

a) Partiendo del centro se trazan lineas radiales de referencia.

b) Dentro de la composicién se insertan circulos concéntricos Yy acéntricos o circulos
parciales. ;

¢) Se modifica la linea circular, en parte, insertando restos de formas geométricas (frac-
tura del cuadrado, fractura del circulo) y, en parte, mediante arcos enfrentados a la
linea circular primitiva, >

d) Se extraen del circulo elementos formales aislados, que de este modo establecen la
continuidad circulo-entorno. :

€) Aparentemente cada una de las formas se halla dentro de |a superficie circular de
una manera arbitraria, pero en realidad todas ellas estén relacionadas con lineas de
referencia que son paralelas a los ejes que penetran en ¢l circulo o que forman con
ellos &ngulos de 45 grados. .

Asf pues, este plano esencial repreésenta una forma que puede ser comparada con una
composicién musical en lo que respecta a su complejidad. Sin abandonar el fundamento de la

creacion moderna, surge aqui una forma que, por su composicion abstracta, parece casi atem-
poral. . '




o Flimats
7

La casa consta de un cuerpo alargado, un circulo Yy un tridngulo.

Aqui no sélo fue determinante la voluntad de Creacion, sino también el simbolismo for-

mal.-Por ejemplo, el cuerpo alargado consta de dos cuadrados fusionados; en ellos se alojan los
i h ciones de servicio, la cocina, el bario, el WC, etc.

El circulo simboliza 1a vida en comtn de la familia, es decir, funciones como la de comer,

Vivir o dormir; y el tridngulo se manifiesta como simbolo de |a actividad intelectual, por ejemplo,

en la biblioteca, el estudio, etc. -

Figs. 149 a, b, ¢. Franco Fonatti: Croquis de la casa P, Pongratz, 1976,
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Alzado sudeste

Seccion A-A

Planta del piso bajo

Alzado sudoeste

Fig. 150. Franco Fonatti: Proyecto de la casa P. Pohgralz, 1976.
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_de lo absoluto y de Io trascendente, el cuadrado es la alegoria y el simbolo de lo terrenal,
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Fig. 151. Franco Purini: Clasificacion de plantas para situaciones de espacio.

El cuadrado es, junto con el circulo y el tridngulo, el principal elemento de |a teoria de
ta configuracion de la forma, Siel circulo ha sido siempre el simbolo de lo mitoldgico, de lo mégico,

En virtud de sus leyes geométricas Y de su regularidad, el cuadrado constituye la base
de un sinnimero de operaciones formales, sobre todo por la regularidad de sus 4 angulos de 90
grados (cuatro angulos rectos) y de sus cuatro ejes de simetria, ya que en el cuadrado —un
poligono especial— lag diagonales son idénticas a dos ejes de simetria. ;

El cuadrado, con sy absoluta regularidad, es el que mejor se ajusta a nuestras preten-
siones de simetria y orden: R
Al subdividir un Cuadrado con ayuda de los cuatro ejes de simetria, se forma un triangulo
isésceles, con lo que se manifiesta explicitamente Ia relacién directa entre cuadrade 'y tridngulo.

Asi pues, el triangulo y el cuadrado tienen una relacién directa que se manifiesta es-
pecificamente en |a composicién formal (véase p. 101). :

Fig. 152. -Paul Klee: Pasividad lineal, Formacién de una superficié.

El cuadrado surge cuando una linea entra en una relacién de tensién con respecto a
otra paralela y hace lo mismo que ésta. La causa generalmente aceptada €S, pues, una voluntad
de tension opuesta hacia dos dimensiones. .

Resultado: un cuadrilatero sin acentuacion, sin intensidad., !
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Fig. 153. Roberto da Silva: Composiciones pictéricas. - 5

Al igual que hemos hecho con las diez operaciones del circulo, también podemos exa-
minar algunas operaciones del cuadrado €N su proceso de composicion y descomposicién.

Asl, en este ejemplo de una planta de forma Cuadrada hallamos la descomposicion en
submaodulos, la diagonal, las paralelas a |a diagonal, el giro, la interseccion, la insercion de cua-
drados méas pequerics, la estrecha relacion de los cuadrados pequefios entre si, la acentuacion

“del margen periférico, la composicion libre, etc. -

Descomposicién en submédulos y division

Estos cuatro ejemplos de aplicacién muestran la descomposicién de un cuadrado en
varios submodulos. _

Ademds de la subdivision en submaédulos, tenemos también como proceso formal la
adicion de formas especificas como el circulo, el semicirculo, el poligono irregular y la «forma
libre». - 2 T
Los planos esenciales resultantes son ejemplos de un complejo proceso de creacién
basado en la concepcién racional Y, al mismo tiempo, caprichosa del proyecto.

. La figura a muestra la subdivisién de un cuadrado en un subcuadrado con cuatro cua-

drados angulares; las diagonales determinan una centralizacién formal.

La figura b muestra una subdivisién de un'cuadrado en 9 subcuadraqos, La superpo-

sicién de un poligono irregular y del cuadrado principal regular determina una dinamizacién de
la forma. : ’

» La figura ¢ muestra una variacion de los submaédulos sobre la base formal de la figura
a: el cuadrado principal y los cuatro cuadrados angulares sélo estan insinuados mediante los
soportes, pero la forma del cuadrado resalta por la forma libre inscrita.

La figura d muestra la subdivision de un cuadrado en 49 (7 x 7) médulos principales y

en 616 modulos secundarios, Dentro de los subcuadrados hay una acentuacién de algunos cua-
drados, como el del centro y los cuatro angulares.




Fig. 155. John Hejduk: Cooper Union, House 7.

El proyecto de la casa n.° 7 de John Hejduk es un m
plejidad.y fa poliformidad de un cuadrado y de sus submédulo

Para John Hejduk no sélo el plano esencial es u
subcuadrados, sino que los alzad
cuadrado principal y 9 subcuadrados. La casa cibica asi
posicién de las formas espaciales,

Cuando Hejduk habla sobre «Th
dactico-y formal de una metodologia arqui
" subdivisién en campos modulares.

e Nine -Square Grid

agnifico ejemplo para ver la com-
S. E

una division del cuadrado. principal en 9
0s de este proyecto de casa también estan subdivididos en fin

resultante la ve Hejduk como una trans-

Problem», describe el medio di-

tectonica que crea espacios abstractos rmediante una -
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" Adicién - Combinacién - Entrelazamiento-

El cuadrado desemperia un papel importante también en el gréfico de una computadora
Las variaciones sobre 9 cuadrados reproducidas resaltan. a importancia de los mé:odoé
de creacion: sumar, subdividir,.combinar y entrelazar. 3
Por la acumulacién de algunas operaciones de creacion varfa tanto la imagen éptica
Que las lineas rectas se convierten en curvas o en superficies.
- Para el observador, por tanto, no existen 9 cuadrados; por el contrario, percibe un nuevo
complejo, una forma nueva e inconfundible. ' '




Zonificacion - Distribucién concéntrica

Debido a su precisién formal, el cuadrado ha sido utilizaco con frecuencia en las repre-
sentaciones ideales ut6picas de nuevas ordenaciones urbanas. . 7 ;

Los dos ejemplos aqui reproducidos de la concepcién arquitecténica de los socialistag
utépicos muestran en la planimetria una perfecta aplicacion de las regularidades formales a Jog
ideales de una ciudad nueva y mejor. . %

La figura Village of Unity and Mutual Co-operation muestra la division de un Cuadrado
en sus submédulos. En cada uno de esos submédulos se ha insertado un cuadrado. Los vértices
de esos cuatro cuadrados mas pequenos circunscriben otro cuadrado (creacion - de una plaza)
con un circulo como centro de los cuadrados.

La figura inferior Viktoria, ciudad ideal de J. 8. Buckingham, muestra la aplicacién con-
secuente del cuadrado y de los cuatro ejes de simetria como distintivo que marca el aspecto
urbano.

Alrededor de la plaza principal cuadrada se disponen concéntricamente los edificios de
la ciudad. Los cuatro ejes de simetria forman las calles principales.

Fig. 158. Village of Unity and Mutual Co-operation,  Fig. 159. Pabelién de jardin «Kotilal» en Delhi, siglo
1820. XIV. Planta.
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Composicion libre

Por su aspecto geométrico, los. trabajos de Louis I..Kahn son ejemplos de una concep-
cion arquitectonica racional, que sirven para ilustrar la cuestion de fos medios creativos basados
en reglas.

El proyecto de Kahn que reproducimos aquf se distingue de la mayoria de los proyectos
de viviendas unifamiliares por la fuerza que adquiere el elemento pared.

La pared en su naturaleza radical, como elemento separador entre el aqui y el alli, in-
troduce una valoracién del lugar. - . .

Cinco cuadrados situados a este lado de la pared se enfrentan a un cuadrado situado
al otro lado de la pared. El ritmo de cada uno de los cuadrados viene dado. por el eje de simetria;
la sucesion de cada uno de los cuadrados tiene lugar conforme a un sistema geométrico riguroso.

El desplazamiento de uno con respecto a otro es de la mitad de un cuadrado o de un
cuarto, pero nunca de un tercio.

La yuxtaposicién aparentemente libre estd sujeta a un orden geométrico.

®
Fig. 161. Louis I. Kahn: Casa Weber de Vore, 1955,

El proyecto dz casa de campo de Louis 1. Kahn es un ejemplo de adicién de unidades
cuadradas aisladas, :

Estos cuadrados del mismo tamaiio SOn espacios que envuelven diferentes contenidos.
En la periferia de los cuadrados se forman vértices de planta cuadrada en los que tiene lugar el
contacto y la unién de los cuadrados grandes. . :

La divisién estructural de los cuadrados en submaédulos se realiza segun una relacion
numérica constante de 1 a 49 submodulos. La distribucién de los cuadrados en el espacio es
independiente de la sundivision modular. : :
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Fig. 162. Louis |. Kahn: Casa Adler, 1954,
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Fig. 163. Gian Franco Arlandi: Axiolqglraﬁa, 1974,

Fig. 165. Aldo Rossi: Monumento en Cuneo, 1962,.

T

I3

Fig. 164. Filiberto Menna,

'Fig. 166. Theo van Doesburg: Rascacielos, 1929,
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Fig. 168. Neisar Tschahar Tak: Altar Fig. 169. John Hejduk: The Nine  Fig. 170. Charles W. Moore: Casa

del fuego, 229 a. C.
82
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. La diagonal R

La planta general del palacio de deportes del grupo GRAU de Roma_muestra la evo-
lucién de un ¢cuadrado desde una forma superior a un programa especifico. =
“El gran cuadrado, cuyo lado mide 280 metros, las dos diagonales que subdividen el
cuadrado en cuatro zonas, y el cuadrado central forman una unidad.
- Las superficies secundarias en parte estan subdivididas en rectangulos alargados por
una reticula paralela y en parte resaltan por la insercién de formas nuevas (arena).
Sin'embargo; a pesar de todas las operaciones de creacién, las caracteristicas primarias
del cuadrado permanecen intactas. . .
Este proyecto formula una hipétesis que se basa en Una matriz rigurosamente geo-
métrica y que, al mismo tiempo, se puede comprobar en el proyecto concreto. No se trata de
recuperar un reperiorio historicista, sino de enriquecer el lenguaje del Movimients Moderno.




El giro

Si comparamos el cuadro de EJ Lj
analogia que existe entre la pintura abstrac;

Dos cuadrados en mutua relacién:

La dinamizacisn surge mediante el
mismo un desplazamiento temporal. D

ssitzky con el trabajo de'un -estudiante,.veremos la

ta'y la planimetria de una idea arquitectonica,
el uno se muestra estatico, el otro dindmico.

giro de los ejes principales; dicho giro expresa agj.

estér separados entre sfporel tiempo,

0s acontecimientos
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- Modificacion de los limites marginales
El ejemplo inferior trata el tema de la composicién formal (
tres cuartos de circulo y una linea curva limitada se compensa la

Este actlia solamente como ayuda para la creacién, como «estructi
8 posicién formal. £ 2 5 .

2

Fig. 175. John Hejduk: Fred Trevisano House.

La interseccion

de la separacién.

grande.

véase p. 101) y del cuadrado.
La existencia del cuadrado se insinGa Gnicamente mediante unos puntos. Al introducir

igida geometria del cuadrado.
ura reticulada» para una com-

El seccionar un cuadrado a diferentes intervalos paralelos a los lados hace posible la
descomposicién. En el ejemplo reproducido destacan la descomposicién y la ténsién que resulta

A la inversa, este principio puede servir para reunir pequefios cuadrados en uno mas
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Fig. 183. Vivienda para obreros situada en Leon-
hardplatz 3, Feldkirch, 1870.

°§;—'/

Fig. 185. Le Corbusier: Maison pour Artisans, 1924.

Y
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Fig. 182. Angkor-Thom: Piramide escalonada de
cuatro pisos. f




) Fig. 188. Rudolf Steiner: Cuatro triangulos reunidas en un cuadrado.

' Si, por el contrario, se giran los cuadrados 45 grados (forma de rombo), surge una ca-
lidad de espacio en la isometria sin necesidad de recurrir a la vieja proyeccion en perspectiva.
En la figura reproducida lo decisivo no es el punto de fuga de las rectas paralelas en
el infinito, sino la representacion «iso-métrica» de las rectas o del-cuadrado girado, P
La isometria es un medio de representacion importante en los trabajos de John:Hejduk.
Si se representan isométricamente los diferentes planos de un plano esencial cuadrado, entonces
las‘superfigies del cuadrado sé tapan la una a la otra (se solapan) desplazadas una altura a.
La planta general, considerada en la bidimensionalidad del dibujo, muestra la relacion
con su espacialidad en la representacion planimétrica de la isometria, sin ‘perder su carécter
tridimensional (ilustracion abajo a la derecha). o .
La figura que se reprodiice abajo a la derecha muestra la denominada vista superior de
una figura cuadrada romboidal de la pégina siguiente. ‘ '

Fig. 189. John Hejduk: Anélfsis de la casa A, 1967.
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Fig. 190. F, Buchwalder, 1965,

Fig. 192. John Hejduk: Sculpture and Painting Museum, 1967.

Hay que contemplar los trabajos d

los principios de la teoria de la composicién
Sus trabajos, pues, tienen
En est

e John Hejduk como una demostracién practica de

: isciplina de la composicién constituye la razén de
ser de sus diferentes Proyectos de casas.

En sus comentarios sobre la ar
la idea compositiva Y su nacimiento.

En el ejemplo de lag diamond-houses (casas en forma de rombo) se emplean los prin-
cipios del cuadrado, del cuadrado girado en 45° (rombo) y del triangulo. Las plantas generales
ilustran la aplicacién de la simetria, de Ia centralidad, de la periferia, de la textura, etc.

En los trabajos de Hejduk pueden reconocerse dos aspectos diferentes: Por un lado

quitectura funcionalista Hejduk nos instruye acerca de

Desde un punto de vista formal existen analogias entre los trabajos del pintor P. Mon-
driany los planos

esenciales de las diamond-houses de Hejduk.
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Fig. 194. John Hejduk: House A, 1967.,

Fig. 195. Theo van Doesburg: Composicién, 1926,




Fig. 196. John Hejduk: Laure|
Trevisano House, 1967,

Fig. 197. L. Tettone: Cuadrado Fig. 198. Paul Klee: Nacimiento del tridngulo.
y tridngulo. : . =
Cuando Paul Klee se
sobre la naturaleza del mismo: g
«8urge cuando un punto adquiere una relacién de tensién con re
obedeciendo al dictado de su eros, consuma dicha relacion.

O bien al contrario, cuando una linea tiende hacia un puntoy, consiguientemente, avan-
za hacia él.»"2 (Paul Klee, Clases en la Bauhaus, 1921-1930).

plantea la pregunta de «¢qué es el tridngulo?», dice lo siguiente

specto a una linea y,

Fig. 199. Franco Fonatti: Algunos modelos de plantas triangulares, 1980.
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La penetracion

En este ejemplo se utiliza la forma elemental del tridngulo como forma afin al cuadrado
y, sobre todo, al rombo. . )

En la planta general una diagonal de la forma romboidal se ha convertido en zona de
trénsito. Los tridngulos quedan divididos en el espacio, sin desarrollar por ello una nueva cate-
gorfa formal. ) '

El tridangulo o queda dividido en dos subtridangulos por la simetria central con respecto
a la base, o simplemente queda dividido por el trazado de rectas paralelas a la base.

La dualidad de ambos triangulos provoca una tensién dentro de la forma romboidal. Si
se observan Unicamente las paredes, uno cree hallarse ante un cuadro abstracto.

Ambos tridngulos siguen siendo reconocibles como forma primordial, a pesar de que
las paredes y las mamparas creen sucesiones de espacio especificas.-

TAMIYAM,  DINING M. \

WAL=

Fig. 200. Michael Johnson: Andrew Hall Residence, Wisconsin.

Otro ejemplo de como utilizar un rombo Yy un triangulo, lo constituye el proyecto de teatro
de Ignazio Gardella en Vicenza. .
La diagonal horizontal divide el rombo en dos partes: un triangulo grande y un triangulo
pequerio. § ‘
La zona de transicién a lo largo de las diagonales horizontales tiene forma trapezoidal.
En la forma geométrica grande de ambos tridngulos se insertan formas que corresponden al
aprovechamiento funcional de la planta general, ., :

La tension de contrapunto se produce también por la distribucion especifica de las res-
tantes superficies de ambas formas grandes segln un método rigurosamente geomeétrico.
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de Washington.

Fig. 202. Jacobus Johannes Pieter Oud: Colonia Oud-Mathenesse, 1322-1924.
Fig. 204. .M, Pei Yy socios: Galerfa Nacional de Washington. Plantas.

Fig. 203. .M. Pei y socios: Galerfa Nacional en el «Mall»




Fig. 205 d. Malcolm Last, Steve White:
Proyecto de Palmgracht, Amsterdam, 1977.

La metodologia formal de un esquema geometrico no sélo se manifiesta en el contra-
i punto de dos tridngulos convertidos en una forma romboidal, sino también en la existencia.aislada
: del triangulo. : : )
‘ El centro de gravedad geométrico del triangulo equilatero es el punto de intefseccién
de las rectas de simetria.

Desde este punto se orienta la divisién del triangulo. Mediante un desplazamiento pa-

L ralelo a la linea normal a la base, se lleva a cabo en las figuras a) y ¢) una distribucion ritmica
de la planta de distribucion. )

La figura b) niega el centro del tridngulo y dispone las rectas paralelamente a una base.

La figura d) inserta una forma en el tridngulo, de manera que el centro del triangulo

primitivo adquiere una acentuacién espacial en lugar de puntual.

i Figs. 206 y 207. Michael Robbins: Palmgracht. Axonometria.
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Fig. 208. Bruce Goff: Joe Price House,
Oklahoma, 1956.

Fig. 211. Gianugo Polesello: Edificio de oficinas para los
diputados, Roma, 1967. Planta. Fig. 212. Axonometria.

Por razones didécticas, este primer andlisis se ha limitado a las formas elementales del
circulo, el cuadrado y el triangulo. En el apartado dedicado al organicismo se mencionan ordenes
de mayor complejidad. . - .
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Principales categorias de la planimetria

Al intentar establecer categorias para desarrollar la planimetria, nos encontramos con
una subdivisién de las principales posibilidades en cinco o seis grupos.

Cuando se hizo la clasificacién en seis grupos principales, se confirié un valor especial
a la delimitacion de los mismos. Asi pues, la introduccion teérica posee un valor didactico muy
elevado; dicha clasificacién se documenta ademas con ejemplos graficos.

Denominamos planimetria a los problemas formales que desempenan un papel como
principio creativo de la planta en la composicion del proyecto y en el proceso de concepcion del
plano y posteriormente de la obra.

Las seis categorias principales son las siguientes:

. Geometria elemental

. Estructura compleja de panal

. Composicion

. Forma anémala (forma libre)

. Organicismo ;

. Formas axégenamente determinadas

we

oA WN =

[ ' A continuacién explicaremos cada una de las posibilidades mediante ejemplos y prin-
cipios de la teorfa de la forma. = :
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Fig. 213. H. Schickhard!: Plan ideal para Freudenstadt (ciudad de 1a alegria), 1599.
i Fig. 214. Alfred Neumann, Zvi Hecker, E. Sharon: Viviendas en Ramat-Gan, Tel-Aviv, 1969.
Fig. 215. Paolo Portoghesi y Vittorio Gigliotti: Casa Papanice, Roma, 1969.

Fig. 216. André Bloc: Habitation individuelle a Carboneras, Espaiia, 1964. g
Fig. 217. Hugo Haring: Finca Karkau en Holstein. Planta de la vivienda, 1924-1925.
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Geometria elemental

Principalmente el primer grupo de plantas consta de aquellas que muestran una for-
mulacién geométrica.

Si se examinan minuciosamente planos arquitecténicos teniendo en cuenta la cuestign
de los arquetipos, uno tropieza normalmente con formas geométricas elementales.

La composicién de formas geométricas elementales y de arquetipos se sirve de la mis-
ma representacion gréfica. :

El cuadrado, el circulo, la cruz y el tridngulo son formas geométricas elementales. A|
mismo tiempo, sin embargo, estas formas también son corrientes como material de represen-
tacién de arquetipos, y entonces estan dotadas de su respectivo significado.

El examen orientado a los arquetipos asocia las formas geometricas elementales a ima-
genes y representaciones primitivas'que racionalmente apenas son comprensibles y que estan
en un nivel axiomatico irreducible. Esto se refiere tanto al grupo elemental de las partes aisladas
como a la figura en su totalidad.

Ejemplos tipicos de formulacion geométrica son el cuadrado y el circulo. Ambas formas, -
geométricas, se manifiestan como perfectas que, en cuanto a su significado, representan o ab-
soluto del mundo y del cosmos (el aspecto de la totalidad).

Las cuatro partes del cuadrado simbolizan las cualidades de lo particular, asi como de
la totalidad.

Los cuatro puntos cardinales como expresion de las cuatro dir@ccione§ de nuestra orien-,
tacion, indican la expansién espacial del mundo en cada una de estas direcciones. Al mismo
tiempo, los cuatro puntos cardinales representan al mundo en su totalidad.

Fig. 218. Donato Bramante: Segundo proyecto Para Fig. 219. Andrea Palladio: Villa Rotonda, Vicenza,
San Pedro de Roma. Posterior a 1500. 1553.

—
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Fig. 220. Templo Jain, Ia India, siglo V. Fig. 221, Louis |. Kahn: Biblioteca Exeter, New

Hampshire,




Fig. 222. Helmut Grimmer: Planta del «Lugar de mo- Fig. 223. Gunnar Asplund: City Library, 1920-1928.

vimiento», Viena, 1965. ©  Planta.

Las plantas aquf reproducidas pueden leerse ya seg fragmentariamente ya sea en su
totalidad. o .

En la teoria de la forma se puede prescindir de que los «valores espirituales», como
interpretacion de los fenémenos formales, provean o llenen a éstos de contenido. Pero no'se
debe olvidar que, no obstante, dicha carga de significado tiene lugar.

Un rectangulo geométricamente bien definido, un cuadrado o un circulo constituyen el
marco de un hecho constructivo bien definido. Sin embargo, las formas geométricas elementales
son independientes de su figura. Son formas susceptibles de una sola interpretacion (exactas).

Contrariamente a lo que sucede con la composicion (véase 3), que se basa en la com-

binacion de elementos, la forma geométrica elemental responde a una idea o representacion -

central, a la que se subordina todo lo demas.

Fig. 225. Louis 1. Kahn: First Unitarian Church, Ro-  Fig. 226. Claude Nicolas Ledoux; Segundo proyecto
chester, Nueva York, 1959-1962. para los Propileos de Guignetie, Paris.
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Fig. 228. Ludwig Rase: Programacién Georg Nees, Estatica Clemeht. Feria de Hannover, 1970. Stand de la
casa Siemens. Construccion. g ’

Estructura compleja de panal

La estructura de panal, como elemento creativo y formal, presupone la igualdad o si-
militud de los elementos aislados, la unién de las formas, la reunion real en texturas y la relativa
arbitrariedad (de ahf la disponibilidad) que se crea por los limites de la textura.

Debido a este caracter indefinido de la textura, no hablamos de \(orma, sino de estruc-
tura. Por eso hablamos de la forma de los elementos y de la estructura de‘Qstema textural.

Aqui rige la simple adicién.

El ejemplo basico de una estructura de panal es el panal de abejas, cuyas formas ais-
ladas idénticas dan por resultado una totalidad. La forma aislada se completa aqui con'las otras
partes equivalentes de la estructura hasta formar una textura. -

La estructura de panal obedece siempre a un principio de formacién; es decir, cada
alvéolo es considerado en relacion con la totalidad y es parte de la figura formada. En la textura
se manifiesta el principio de formacién. Este principio posibilita la construccién de grandes sis-
temas arbitrarios mediante la adicion de elementos iguales, cuya idoneidad resulta del tamano
minimo méas conveniente.

La figura que surge se caracteriza por su borde abierto y engranado (figura resultante). -

Para completar digamos que también rigen puntos de vista analogos cuando se retnen
elementos de las formas geométricas elementales mencionadas en el apartado anterior formando
estructuras. . Lo

Fig. 229. Plantas.
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, Zvi Hecker, E. Sharon: Viviendas en Ramat-Gan (Tel-Aviv), 1969. Esquema de es-

nover, 1970.

Fig. 230:- Georgb Nees: Perspectiva desde abajo-dibujada por computador. Stand de Siemens: Feria de Han-
tructura.

Fig. 231. A. Neumann
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Composicién

S Se entiende por composicion formal —de manera similar a lo que ocurre en la mésica—

. una combinacion de elementos aislados o formas, en las que determinados criterios como la

simetria (distribucion), la proporcion (relacion), la disposicién (orden), la homogeneidad (cohe-
rencia), etc., definen la composicién. F

Cuando en las artes plasticas se habla de la composicion de una obra, nos referimos
a la disposicion y a la configuracion formal.

Sin embargo, la composicion va mas alla de la disposicién de la forma de la obra y tiene
en cuenta la relacién con otras formas en lo-relativo a la insercion, a la diferencia, al contraste,
a la contribucion a la gradacién, etc. .

La composicion es, por decirlo asi, la «parte artesanal» de la configuracién y depende
de determinados criterios estéticos, de los estilos y de las épocas.

A pesar de los maltiples métodos de composicion, se pueden establecer determinados
principios fundamentales de creacioén. )

En términos muy generales puede decirse que los planos esenciales utilizados como
principio de la composicion son diferentes a los utilizados como principio de la textura.

Lo importante es que la composicion se contemple Siempre desde el punto de vista de
los axiomas con los que se compone. -

La historia de la forma es al' mismo tiempo la historia de la composicién, ya que ésta
constituye el punto esencial de la teoria de la forma. En la composicién hallamos configuraciories
organizadas de una manera muy compleja. :

Con la excepcién del organicismo (véase 5), la composicién es la base y el punto de
partida de toda tarea de.creacion.

Tanto en la geometria (1), como en la estructura de panal (2), como en la «forma libre»
(4) surgen problemes formales similares a los problemas de composicion. Incluso en la «forma
libre» (cuyo nombre es diametralmente opuesto al de composicion) aparece la cuestion de la

composicién cuandc la forma libre esté en relacion o en contacto con otra forma. Unicamente la

forma libre ideal e inexistente se halla a priori fuera de las leyes de la creacién. Tan sélo el
organicismo (5), como caracteristica de una totalidad formal, se halla ex definitione fuera del

mundo compositivo porque obedece a su propia regularidad, es decir, a una regularidad existente .

de antemano, que no se puede descomponer tan faciimente en partes y que es de una comple-
jidad, coherencia, continuidad e integridad especiales.

Fig. 232. John Hejduk: One-Half House, 1966.
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Intentemos hallar una definicion mas exacta y complsja de la composicién formal:

En la teoria de la forma, la composicién es la disposicién ritmica y proporcional, u or-
denada segun determinados criterios, de elementos formales claramente diferenciados, que pro-
porciona a un observador o a un grupo de observadores un contenido ordenado y cargado de
significado (organizado para ser percibido).

Una composicién formal (es decir, un plano esencial, un cuadro...) puede tener un sig-
nificado para un grupo de observadores y, al mismo tiempo, no tener ninguno para otro grupo,
dado que la comprensién de las composiciones formales depende, por ejemplo, del tiempo.

La capacidad de ver, observar y comprender depende en gran medida de la inteligencia,
de la costumbre y de la prevision que se tengan segtin la formacion y la cultura.

Hay principios de composicion que expresan las diversas reivindicaciones de una so-
ciedad determinada en una época determinada.

Algo similar cabe decir de las diferentes culturas. .

El Oriente, Africa y Asia muestran a veces principios muy especificos de composicién
formal que son dificilmente comparables con los principios creativos de la historia europea.

En nuestra época estamos viviendo la internalizacién de los ideales de composicién que
se desarrollaron aisladamente en Europa (por ejemplo, el constructivismo).

Con la internacionalizacion (International Style) desaparece casi siempre la calidad com-
positiva que tenfan los grupos creadores. =

Fig. 233. Jean Nicolas Louis Durand: Planta.
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Fig. 234. Timo Penttild: Galeria de arte Gyllenberg, Fig. 235. Alvaro Siza: Antonio Carlo’s House, Por-
Helsinki, 1978. tugal, 1976-1977.

Un ejemplo sintdctico (fig. 236) 8

Evidentemente la arquitectura de la comunicacion es un desarrollo ulterior de la idea de
composicion y de. los principios de la textura aditiva; dichos principios pueden incluirse o no in-
cluirse. i

Se trata de una arquitectura que cree comunicaciones.

«A lo largo de toda su historia, la arquitectura se ha planteado el problema de cémo se
pueden comunicar entre sf cada una de las partes de la composicion tanto desde un punto de
vista concreto como simbolico. ) .

Se ha intentado hacerlo de forma axial, pintoresca o geométrica, o introduciendo me-
jores elementos de comunicacion... ’ '

Lo que importa casi siempre es la composicion. De ahi que resulte natural que también
Louis I. Kahn reconozca la necesidad de definir la comunicacién como un elemento de la com-
posicién. Por otra parte, es la construccion que crea las comunicaciones.

La arbitrariedad, que consiste en hacer una abertura para comunicar dos habitaciones
o en utilizar un elemento adicional, como por ejemplo un pasillo, se puede evitar organizando la
construccion de tal manera que la propia abertura que hay entre dos elementos sustentantes
garantice la comunicacién.»'®

-

Fig. 236. Louis . Kahn: Banglanagar. Edificio del Parlamento en Dacca, Bangladesh, 1973.
Fig. 237. Edwin Lutyens: Papillon Hall, 1903, Market Harborough, Leicestershire.




La forma anémala

Entre las principales categorfas del plano esencial, la forma anémala o libre constituye
una excepcion en la categoria de la creacion. -

En oposicién a una forma que obedece a determinados
la forma anémala (del griego: a-nomos = sin ley)
Platén: «Nomoi», 400 a. C)

Dicha forma no tiene ninguna relacién con regularid
Cabe entender esta aglomeracion en principio no.geométrica
tra la regla. Son formas de aspecto deformado, blando, laxo.

El ejemplo de esta pagina muestra interiores claramen

) o lineas de delimitacién que tendrian otros.planos esenciales.
La forma anémala evita toda relacion con la organiz

principios de creacién definibles,
s un tipo especial de «forma libre» (véase:

ades racionalmente operacionales,
©omo una creacién de formas con-

te diferenciados sin las paredes

acién, con la composicién o con la
teoria.

Es una «forma libre» porque si
(véase 1), de la estructura de panal (
(véase 5). ) '
Como «forma libre»

€ manifiesta independiente de la categoria geométrica
véase 2), de la composicion (véase 3) y del organicismo

que es, vive, por decirlo asf, fuera de la teoria formal, con el tinico

axioma de que es libre. Sin embargo, esta libertad no ha
s6lo como libertad con respecto a regularidades formal

La forma anémala tiene un grado de libertad su
ya que ademas de la textura, el color, el tamario, el
deriva de elementos fundamentales ni de reglas, sino

Y que entenderla como abstraccién, sino
es previamente establecidas,

perior al resto de las formas geométricas,
material, etc., su delimitacién espacial no
que depende exclusivamente del creador.
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Fig. 242. Hermann Finsterlin: Planta, 1920.




Los puntos de vista de la regla-(orden) y de lo cadtico como principios de la configuracién
Se superponen en los edificios concretos.
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Fig. 244. Fritz Wotruba: Planta. . Fig. 245. Axonometria,

Toda obra de arte contemplada en su originalidad se sitia en la tensién inexistente entre
la regularidad (derivable) y la unicidad (incomparable). )

Desde este punto de vista, en el arte las desviaciones de la regla seipueden entender
como alteraciones incorporadas, como regularidad adn no conseguida o como abandono del
aparato regulador. ’

La creacion siempre es mas que la mera aplicacion de principios creativos.

Como ejemplo de Io anteriormente dicho, veamos lo que dice Fritz Wotruba acerca de
su iglesia en el Georgenberg de Viena: '

«La planta de esta iglesia no concuerda con las ideas tradicionales, ya'que profesa el
principio de la asimetria. Se trata de un modo de construir que rara vez ha tenido aplicacion en
el pasado. Si este edificio sale bien, sera de una gran dindmica y dramatismo.

El aparente caos que resulta de la disposicién de bloques asimétricos ha de dar final-

sultado una unidad arménica. Dicha unidad consta de muchas partes diferentes en
‘cuanto a la forma y a la medida. )

El objetivo es: ORDEN - LEY - ARMONIA.

Este edificio ha de demostrar que el caos sélo puede ser dominado por la ley y el orden.
No se puede negar que la armonfa sblo se consigue mediante la superacion de las contradic-
ciones, y de ello precisamente ha de dar testimonio esta iglesia.

Lo que me fascina es Ia arquitectura que se construye lioremente, sin ataduras ni ba-
rreras, obedeciendo Uinicamente a una idea espiritual.

El que encarga un proyecto de semejantes caracteristicas se convierte en una especie
de coloso, pues su imagen alude a lo infinito, de cuya revelacion debe guardarse el hombre.

Las obras de arte no estan ahi para ser repetidas, y su espiritu, si esta copiado, tampoco
resucitara en la gloria.» ¢

Lo que permanece Yy lo que da energfa es la inspiracion, la concepcién de lo Gnico.

Werner Hofmann afade:

«La iglesia de Wotruba en el St. Georgenberg de Viena no pretende fijar reglas espe-
ciales. Aqui el artista no ha adaptado su forma de expresién a un encargo, sino que, al tener que
enfrentarse a él, ha dado una nueva dimension a su capacidad de creacion y, consecuentemente,
ha elevado el propio encargo a un nivel artistico, espiritual Yy sagrado radicalmente nuevo. Desde
un punto de vista formal, no se trata de un prototipo que vaya a hacer escuela; no obstante, la

j j C ido paradigmético,




Fig. 246. Radiografia del Nautilius Pompilius.

Qrganicismo

El organicismo es, junto con la composicion, una de las categorias mas complejas de
la planta. 3

El organicismo s6lo es comprensible como totalidad. De ahf que la totalidad se mani-
fieste en él de un modo especial. :

En todos los organismos naturales los. elementos aislados mantienen una relacién ar-
ménica e integral (es decir, orgénica) con la totalidad, lo cual esté condicionado por el principio
vital, la funcion orgénica v el desarrollo del proceso del organismo. '

Tal y como ocurre en la naturaleza, los organismos superiores determinan la esencia y
el aspecto de los organismos inferiores. { . '

Traducido al lenguaje de la planta y a sus principales premisas, esto significa la inclusién
de las partes aisladas en el todo, de tal:manera que la forma del conjunto determina la forma de
las partes subordinadas. '




~ T

Fig. 248. Hugo Haring: Proyecto de vivienda, 1941.

Fig. 249. Hugo Hiring: Proyecto para una vivienda, 1925,

Asf pues, el organicismo ocupa un lugar especial dentro de la categoria de la planta
general. Su forma (Gestalt) no viene dada por una combinacion de tipo aditivo (compérese con
4), sino que dnicamente tiene lugar como totalidad integradora y armonica.

De ahi que la intercambiabilidad de los elementos resulte mas diffcil.

* Las relaciones se dan aqui en un orden superior. La textura es rica en tensiones debido
a la clara legibilidad de la estructura formal en comparacion con la forma anémala:”
De modo que el organicismo es |a categoria «mas zlevada» de los planos esenciales,

ya que, corno sistema, comprende las partes aisladas y se halla por encima de ellas, aunque sin
desatenderlas.

De esta interaccién de las rel

¢ aciones resulta el que las formas’or'génicas estén espe-
cialmente cargadas de tension.
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Fig. 251. Giovanni Michelucci: Iglesia dell'Autostrada, Florencia, 1962.

Si observamos un &rbol, vemos la textura de la corteza, la forma de las hojas y el con-
junto como arbol; la estructura de las vetas, los canales, las ramificaciones y el médulo como
elemento estructural tipico de ese arbol (por ejemplo, la tipologia de los arboles); asimismo vemos
la dimension temporal en un ciclo evolutivo que va de la semilla a la planta, a la flor, al fruto y,
de nuevo, a la semilla. . z
Hasta la minima parte de una estructura semejante (principio de 'construccic'm) permite
reconocer tipos especificos de plantas.
Traducido a las categorias de la planimetria basica, esto significa que las formas que
estan fundidas en un todo armonico expresan su pertenencia de manera analoga a los organis-
mos de la naturaleza.
El organicismo de ia naturaleza se caracteriza también por la unidad de funcién y forma.
Si aplicamos este concepto 2 la configuracién arquitecténica, dicha iuentidad la encontramos en
el funcionalismo de orientacién organica. '
Esta orientacion hacia procesos vitales conduce a menudo a un organicismo morfolégico
de la planimetria basica. Un examen eficaz requiere una especial «empatia» (Einfiihlung) para
la recepcion de tales formas. '
Con la denominacién de «orgénico» se llega desde la teoria de la configuracién como i
combinacién o composicion hasta el problema de la forma como «figura». A través de nuestra |
proyeccion podemos contemplar las formas como figuras, y atribuirles cualidades de figuras.




Fig. 253. Konstantin Eduardovic Ziolkovski: Proyecto de un cohete, 1898.

Formas exégenamente determinadas

El sexto y dltimo capitulo sobre las diferentes clases de planimetria se ocupa de una
serie de ejemplos que, en virtud de su carécter especffico, han de ser expresamente tratados,
La diferencia viene dada por el hecho de que las formas exégenamente determinadas no pueden
ser adscritas a ninguna otra categoria de la planta, ni al organicismo, ni a la composicioén, sino
que obedecen a su propia regularidad. .

La principal caracteristica dé la sexta categoria es su «precisién formal» por razén de
influencias externas, fuerzas y circunstancias que obligan al «contenido» de la forma a tener una
determinada «envoltura». ) '

La planta general formada y determinada por influencias exégenas representa un tipo
peculiar entre las diversas soluciones generales. Explicaremos por qué esta sexta categoria es
una «zona fronteriza». ; 3 -

Aquf hablamos de «motivacién exdgeno-externa» en contraposicion a las plantas ge-
nerales estudiadas hasta el momento. Y es que las formas exégenamente determinadas se han
formado de acuerdo con el exterior. ' '
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ng. 255, Norman bel Geddes: Car Number 4, 1931,

En la planta general estudiada hasta ahora concebiamos la relacién visual caracteristica
de cada caso como una motivacién «interna». Esta, fundamentalmente, no surgfa a partir de una

necesidad fisica o natural, sino como forma elegida o aceptada,ssiempre dependiente del pro-
yectista. Por el contrario, las formas que analizamos ahora derivan de la relacién con las leyes
de la naturaleza y con sus fuerzas y modos de obrar. Teniendo en cuenta sus cualidades visuales
y formales, estas formas también han sido incluidas. Debido, pues, a su precision externa, las
incluimos en una serie de formas de contemplacién y creacion, es decir, en una relacion interna
con el creador o con el observador de las formas.

La organizacion interna tanto del avion como del barco se manifiesta en una forma que
viene dada por condiciones externas (por la relacién optimizada con el momento de fuerzas en
un medio libre).

La forma del avién responde principalmente a las leyes fundamentales aerodinamicas
de la fisica y, en segundo lugar, a la comodidad de los pasajeros. El contenido se adapta a la
forma. Lo mismo sucede con el barco, cuya forma primaria deriva de la necesidad funcional de
ofrecer poca resistencia al agua, es decir, del menor desplazamiento posible. Sélo después sur-
gen cuestiones de «organizacion interna», cuestiones sobre el alojamiento de las personas y las
mercancias que han de ser transportadas.

La organizacion interna esta determinada por puntos de vista externos y superiores, por’

ejemplo, en el caso de la forma exterior aerodinédmica del autobls disefiado por Norman Bel

Geddes o de las creaciones réalizadas dentro de la red de organizacién previamente concebida
de una ciudad. ¥
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Fig. 256. Car Number 4, 1931. -
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Fig. 257. Barco de vapor «Theodor Kémer», Planos de las cubiertas, 1965.

La planta de la ciudad exige que las casas y edificios adyacentes se adapten a la formé
de las calles y de las plazas. 2

El principal criterio funcional de la forma de los edificios no es, pues, la organizacion
interna, sino la delimitacién viaria externa. .

De este modo, Camilo Sitte, en su libro sobre el espacio urbano, sitda la forma exterior
de las casas en el contexto urbano por encima de su funcionalidad interna.

Las casas en hilera y los edificios.estan determinados por la forma exterior de la ciudad.

Todos los ejemplos citados, desde el avion, el autobus, el tren o el barco, hasta Ia forma
de los edificios en el contexto urbano, representan una forma de habitat determinada desde fuera,
ya sea una forma «que vuela», «que flotas o que «esta quieta». )

La residencia fija es diferente al lugar de descanso de un vehiculo que se mueve,

Al disefar una residencia fija hay que tener en cuenta regulaciones externas tales como
la forma del solar, normas urbanisticas existentes, etc. i

En este capitulo hemos estudiado las formas excgenamente determinadas porque en

la arquitectura de nuestra época han sido aplicadas también a edificios fijos (formas de la ae-
rodinamica, de la hidrodinamica, etc.)

Fig. 258. Barco de hormigén para el transporte de Fig. 259. Gustav Peichl, Pea Berlin: Proyecto, 1980.
gas liquido. i
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Fig. 261. Gunnar Asplund: Houseboat, 1933,
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Fig. 263. Erich Mendelsohn: Torre de Einstein, 1920-1924. - Fig. 264. Axonometria.

[R5

Fig. 265. Plantas.
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1 Fig. 266. Cristal de nieve. Fig. 267. Fortaleza en forma de -Fig. 268. Cristal de nieve.: I

| s estrella, : {
‘ANALOGIA ESTRUCTURAL ENTRE LA NATURALEZA Y LATECNICA ; [l

Ir o 2 5.3 3 ;
“ d‘
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Fig. 271. Pier Luigi Nervi: Palazzo del Fig. 272. Seccién de una seta. ] i1
Lavoro, Turin, 1960.
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El espacio

El espacio como entorno, marca, idea, creacion.
El'espacio como concepto arquitecténico puede ser contem

plado desde diferentes ni-

Fig. 273. Le Corbusier: Modulor. Fig. 274. WUK: Pista de tenis. Fotomontaje.

2. Laidea del espacio se orienta aquf por la situacion, por la organizacién del entorno.
La marca del espacio (campo de deporte) contrasta con la representacion de laigle-
sia (espacio abovedado).

3. La relacién formal con un e

spacio: figura que se puede disponer para delimitar el
espacio.

Fig. 275. Erich Hub;ar: Espacio a base de tabiques méviles, 1970,
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4. El espacio definido por la voluntad de creacién del hombre.
En este caso la creacién sirve para encauzar la idea de una figura espacial que, a
l . Su vez, es modelo de representacion del espacio césmico.
|
3
i
i
i |
|
- = > © gy K (3 j
Fig. 276. Louis Etienne Eoulge: Cenotafio de New-  Fig. 277. Richard Buckminster Fuller: Pabellén de « ° 1' }
ton, 1784. ¢ 3 Estados Unidos. Exposicién universal de ‘ !
Montreal, 1967. ’ 0
I
; | i
: 5. El espacio se puede representar mediante el esbozo de las estructuras técnicas. A
i
f I
i
It
I
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!
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i
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Fig. 278. Paolo Soleri: 3-D Jersey, 1968-1970.
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6. El espacio se define
tema constructivo.

por la construccién. Formacién del espacio a través de un sis-

Fig. 279. Frederick Kiesler: City in Space, Parfs,  Fig, 280. Adolt Loos: Tipo de construccién «casa con
1925, un muro», 1927, =

7. El espacio en la filosofia y la idea del hombre acerca d
anillo abierto de Rudolf Schwarz com
tativa) creadores de espacio. )

Los «planos» son «indicaciones» dadas en lenguaje arquitectonico. Existen en la «pre-

realidad».

«El anillo:

El anillo une a un hombre con otro mediante una cadena interminable de manos. A
través de ella los individuos se convierten en una forma superior. El centro es el anillo transfor-

mado. El propio anillo, gue es un movimiento circular concentrado en sf mismo, crea el centro
como su forma diferente y opuesta.» ¢

«El anillo abierto:

El anillo esta casi cerrado, pero no del todo; un lado psrmanece abierto.

€s centro y paso, separacién y umbral. Este hueco mismo irr:
puerta transitable: aquf termin

el significado del espacio. El
0 simbolo de conjunto y de orientacién (expec-

(...) El centro
adia claridad (...) Perspectiva, no
2 la parte del mundo que se puede recorrer.

han variado muchas cosas con respecto al primer plano. El lugar

0 en el interior mas interno, ha salido al exterior Y, de este modo,
a apertura del centro del mundo.»”

del mas alla, al principio ocult
se ha hecho patente la secret

teeeCEOCOCOEORERIRLLY




El diferenciar entre el concepto de espacio interior y el de espacio exterior requiere una

reflexion sobre el concepto de «Gran Vacio» e implica el deseo del hombre de «jalonar» este }
!‘ campo infinito.

La lengua griega utilizaba al principio la palabra «c'aos'» para designar el espacio..

Aristételes y Pitagoras tratan de diferenciar el concepto de espacio. Aristételes reduce
el concepto de espacio al «espacio intermedio», al espacio que hay entre las cosas que se ma-
nifiestan. J : e

4Lt Pitagoras establece una relacion entre los conceptos de materia y de-espacio, consi-
I
|

derando que el «aire» Y el «vacio» son analogos. :
De este modo, el concepto de espacio ha pasado del «caos» primitivo al «vacio»; se |
ha vuelto inaprehensible, inmaterial. ; 1
i : En el siglo V a.J. dijo Demécrito: «Lo vacio es el espacio libre que, como unidad com-
| plementaria de lo lleno (materia), forma el universo.» :
L N La moderna vinculacién entre el espacio y la existencia aparece en Inmanuel Kant, se- 1
| gun el cual, el espacio supone un a priori de nuestro mundo visible. 3 |
Martin Heidegger habla de Ia espacialidad del «estar en el mundo». |
También en la filosofia del Extremo Oriente han aparecido formulaciones similares sobre |

! el concepto del ‘espacio. Lao Tse caracteriz6 el espacio como «el vacio», como «la nadas. El
; espacio, por tanto, seria la carencia de materia. : 5 .
| La historia y la tradicién de la arquitectura estén orientadas a la préctica. Por este motivo,
i nuestro cerebro, en lo que se refiere a la arquitectura, -sélo aprecia fenémenos perceptibles y
palpables por los sentidos, y estos fenémenos son los que conforman el espacio.

El resultado, visto como espacio interior, es.la «nada~» (espacio hueco).

i
|
f
i'

Fig. 283. Paul Klee: Sobre Ia compenetracién espacio-corporal.

Los sistemas se compenetran: el interior se convierte en exterior y el exterior en interior. N

s
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Fig. 284. Paul Klee: Los signos dimensionales de la pintura. €

Relacion fluida entre exterior e interior

El espacio vivencial .del hombre se forma por la relacién fluctuante del espacio interior
y el espacio exterior.

+ El edificio como imagen plastica es asignado al concepto de espacio exterior; el edificio
es visto como espacio hueco y definido como espacio interior. * :

Cuando el hombre est4 directamente cercado por un espzacio hueco, surge la sensacion .

de espacio interior.

El concepto de espacio y, en especial, el de espacio interior se establece por la proxi-
midad con el hombre. : g

Espacio interior y espacio exterior no son conceptos que se hallen en polos opuestos,
sino dos conceptos que dependen el uno del otro Yy que han de ser contemplados como conceptos
coherentes. :

El espacio interior no existe sin el exterior, del mismo modo que el espacio exterior no
existe sin el interior.

El lazo de union entre el espacio exterior y el espacio interior lo constituye la forma
material de la obra.

El limite perceptible por los sentidos es contemplado por lo general como linea de se-
paracion entre el espacio interior y el espacio exterior.

En la percepcion del «fluir» entre el espacio interior y el espacio exterior no sélo son

decisivas las transiciones visuales, sino, entre otras, también las tactiles, es decir, que la vivencia -

de la transicion esté significativamente representada por la eleccién de los diversos materiales.
El umbral de la puerta es el primer elemento que nos posibilita disefar la linea de unién
del espacio interior y el exterior y del espacio exterior y el intarior con un simbolo o6ptico, am-
biental, social, etc.
En el transcurso de la historia la idea del espacio ha experimentado grandes cambios.
La explicacién de qué es el espacio y de cémo se crea forma parte del intento de explicar
la realidad de este mundo; es, pues, un problema de orientacion del hombre en el mundo.




«Todo fenémeno puede ser vivido de dos maneras, Estas dos maneras no son arbitra-
rias, sino que estan vinculadas a los fenémenos; derivan de la naturaleza de los fenémenos,’
concretamente de dos propiedades de la misma: de lo externo y de lo interno.»'® g

1

«8i observamos' un vaso de agua en lo que se refiere al interior y al exterior, el medio
envolvente del agua, el aire, es el.espacio exterior. La cantidad de agua del interior del vaso es
el espacio interior. El limite de cinco de los lados de la forma cubica del vaso lo constituye una
delgada lamina de cristal, E| sexto lado forma un plano limite imaginario. Este plano limite entre
el agua y el aire 0 entre g i ye la denominada zona umbral. Todo
edificio u-objeto tiene una o varias zonas umbral» (Paul Katzberger). J

Es importante para la calidad arquitecténica de un edificio que haya una buena relacién
entre las zonas umbral y todo el'complejo‘arquitecténico.

A lo largo de cinco milenios de arquitect




Fig. 287. Hans Hollein: Estructura en el espacio, 1958,

«Una cueva no es arquitectura; tampoco lo es un arbol. Pero un perfil de acero clavado i
en mitad del desierto sf o es. Arquitectura es la creacién de espacio por el hombre y para el |
hombre.

Espacio: una determinada zona activada dentro de

la tridimensionalidad infinita, En el
vacio de la tridimensionalidad se define el espacio, un $uces

0 de la cuarta dimensién.
Radiacion espacial:

) Una forma irradia espacio: foco de radiacion espacial.
! Foco de radiacion espacial: dominador del espacio.

Arquitectura;

; Espacio creado con los medios de la construccion.

De ahi que la arquitectura —Ia construccién de formas que definen el espacio— cree
estructuras que irradian espacio.»'® )

Fig. 289. Hans Hollein: Edificio, 1962,
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Fig. 291. Formay entorno.
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A. Transformacién de un cuerpo m
etapas de cerramiento (introversién) y g

B. Ejemplos de unién de un e

. Las partes plasticas salen de| Cuerpo o se derraman por

el entorno.

Avance de los materiales Yy de las estructuras (por ejem-
plo, suelos, cubiertas, etc.).

. Conduccién a base de concentrar, Eescomponer, ara-

duar y reducir (por ejemplo, el dibujo del suelo, los ac-
Cesos cubiertos, los rboles, etc.).

. Destruccion: Ruptura, invasién e incluso aniquilacién de

un orden existente (por ejemplo, rompiendo la simetria,

+ invadiendo una alineacion, resaltando o trastocando).

Utilizacion de elementos aislados existentes y reinter-
pretacion, citas, satira y tradicion (de forma y de conte-
nido). Continuacién .Y superposicion ¢'e puntos de vista
visuales y estético:

Aprovechamiento de la topografia a base de desmontes,

acizo en un espacio libre asando por diferentes
p p

N

©

©

pertura (extroversion) de un edificio.
dificio con un espacio circundante.

terraplenes y creaciones similares de lineas directrices
Y espacios exteriores adecuados,

Aperturas hacia el entorno; por ejemplo, hacia un punto
cardinal, una plantacion, el agua, el lado del sol, la di-
reccién del viento, un panorama Y Similares. :
Poner de relieve las lineas directrices de los ejes de re-
ferenciay las direcciones (por ejemplo, mediante muros,
plantaciones, columnas, etc.).

. Definir los espacios exteriores, dar importancia a las

transiciones, crear situaciones-puerta (por ejemplo, me-
diante muros, cubiertas, puertas, arcos...).
Combinacion de los puntos 1 al 9, de acuerdo con la

* situacioén correspondiente.

|
|
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I «Definicion de espacio exterior y espacio interior (el espacio como categorfa objetivada,
‘ seglin A. Samitz), - :

Espacio interior: Al contrario de lo que sucede co

n el espacio exterior, el espacio interior
se da solo con la existencia d

el hombre. EI espacio interior es, por

Explicacién del grafico 1
Solucién fundam

ental de la planta con una reladion fluida no continua ‘entre’ espacio
interior y espacio exterior, :

El mayor contraste entre el espacio interior y el espacio
el cubo y el cilindro. Ambos cuerpos, con sus formas geométrica;
clara contradiccién con el mundo natural que los rodea.

exterior esta representado por
s tan precisas, se hallan en una

Explicacion del gréfico 2
Solucion fundamental de
espacio interior y espacio exterior. J
La rigida forma geomeétrica del cubo o del cilindro ha sido sustituida por una forma geo-
métrica diferenciada, cuya forma elemental Ya no se reconoce g simple vista. Graciag a esta
forma diferenciada, el espacio interior no se aisla del espacio e 5

la planta con una relacion fluida parcialmente continua entre

Gréfico 1 ' Gréfico 2

Gréfico-3

Fig. 292. August Sarnitz: Espacio exterior e interior, 1976-1977.
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Expl:cacron del gréfico 3
Solucién fundamental de la planta con una relacmn ﬂunda casi continua entre espacio
interior y espacio exterior.

El espacio interior se forma por la adicion de elementos esenciales. El espacio interior
se. produce de.dos maneras diferentes:

1. Agrandam;ento del elemento esencial hacia el centro. La zona exterior esta formada
por elementos esenciales comparativamente peguenos. Cuanto més hacia dentro del
espacio interior, mayores son los elementos esencialss, hasta formar finalmente sl
espacio o interior. La zona umbral es cada vez menos perceptible hacia el espacio
exterior, y la relacién entre espacio interior y espacio exterior se hace fluida.

* 2. Concentracion del elemento esencial hacia el centro. El. espacio interior se forma por
la aparicién de elsmentos iguales. Criterio de densidad como cota de diferenciacion
entre espacio interior y espacio exterior.

La perceptibilidad de la zona umbral disminljye gradualmente hacia el espacio exterior.

Explicacion del grafico 4

Solucién fundamental de la planta con una relacién fluida m&s o menos continua entre
espacio interior y espacio exterior. '

Una transicion fluida tiene lugar cuando se dan Ios siguientes cnterlos

— Los elementos que forman el espacio interior se utilizan en el espacio exierlor
— La delimitacién del espacio (delimitacion de los cuerpos) se concentra hacia el es-
- pacio interior.

— Entre el espamo interior y el espac;o exterior existen varias situaciones de entrada
y de salida.»

Grafico 4 Planta de la maqueta

u.it'--
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Figs. 295 y 296, Frederick Kiesler: Endless House. Alzados.

Frederick Kiesler esta considerado por algunos como el «arquitecto que no construye
Mas importante de nuestra época.» - . ‘

Una gran idea recorre su obra: la idea de Ia continuidad (infinidad). Sus escenarios para
el teatro fueron el punto de partida de una concepcién organica del espacio interior. .

Enemigo de Ia linea recta y del &ngulo recto, y defensor de la fluidez de los espacios
interiores como expresién arquitectonica Yy psicoldgica, Kiesler desarrollé en |a Europa de prin-
cipios de los arios veinte la idea de la endless. house, idea que €Xpuso a menudo en Viena yen
Estados Unidos, a donde emigré en el afio 1926,

El proyecto mas completo es del afio 1959 Yy esta expuesio en el jardin del Museum of
Modern Art (MOMA), de Nueva York. . ; L

El plano de esta casa no tiene nada que ver con una «casa libre», como suele decirse.
No se trata de una «forma plastica sencilla», sino mas bien de una coordinacion de zonas de
dimensiones muy.exactas, todas ellas con una altura, forma y textura diferentes.

«La casa no es “una maquina para vivir'. | a casa es una envoliura que se ha de llenar
con la vitalidad de la vida (vitalidad que adn asta por encontrar tanto para mf, como para vosotros

durante cincuenta afos, sin
Onocer una historia nueva, una arquitectura

La endless house es el resultado de un r'ﬁétodo de proyectar basado en nuestras ne-
1

cesidades intimas, en nuestros procesos internos, y no dictado por imperativos puramente me-
Ani 20 P
canicos.»

Fig. 297. Frederick Kiesler: Endiess House. Planta. Fig. 298. Frederick Kiesler: E
nes de medidas.

ndless House. Relacio-

|
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Figs. 299 y 300. Frederick Kiesler: Teatro universal, 1963.

Al decir esto, F. Kiesler no s6lo aspiraba a la continuidad, sino también a la intensidad,
factor implicado en todos sus proyectos. . ‘

Las lineas curvas poseen la pureza de un modelado, un grado de armonia superior al
normal y una potencia pléstica extraordinaria, mediante la cual se consigue un velumen, un objeto
ambiental, una escultura ambiental. . )

. La tecnologfa sirve como mero instrumento. El verdadero objetivo es la fusion total, la
articulacion sin limites. '
. «Naturalmente no desechamos los progresos de la maquina, pero no podemos basar
nuestra vida en ellos, ni tampoco la arquitectura.
~ Mas alla del horizonte seductor del intelecto, el corazén sigue dando el primero y Gltimo
latido: el de la fertilidad y el de la muerte. g

Arquitectos: dibujad con los ojos cerrados y escuchad todos los consejos con un solo

oido, pero mantened el otro-atento para poder oir el verdadero susurro de la vida.
Haced uso de la tecnologia, pero no os dejéis dominar por la industrializacion.

Hay que percibir las vibraciones de lo desconocido, pues ‘es algo tan real que hace que
lata el corazén, que maduren los frutos, que haya animales y que exista la tierra, en la que vivimos
sin saber cuél es su corazén. . p " - : .

Y sin embargo vivimos. Pero no sacamos todo el provecho de nosotros-mismos, y ya
no nos queda mucho tiempo.»?' .

Kiesler escribi¢ esto el 22 de octubre de 1965.

«Mi definicién de la arquitectura es sencilla;

La arquitectura es el arte

de hacer necesario lo superfluo;

la construccion es el arte

de hacer superfluo lo necesario. .

Hoy en dia no tenemos un arte de la construccion, porque sélo creemos en lo necesario,
en lo préactico, :

en la inmediatez de las cosas.

Todo problema, grande o pequefio,

exige mucha humildad para poder ser

lo que realmente quiera;

no se debe ‘inyectar’ al problema

una solucién determinada.

El problema ha de desarrollarse desde su propia concepcion interna,
la cual debe ser escuchada y comprendida. ’

Este es el primer pilar ideolégico de nuestro tiempo.»2?




Arquitectura sensomovil

Extraido del manifiesto de 1967% .

;Qué arquitectura es capaz de reflejar una sociedad libre?

,Se puede declarar a la flexibilidad en la arquitectura simbolo de tal sociedad?

;Debe el hombre adaptarse a la arquitectura?

El mundo del manana se planifica en la creencia de que las maquinas pueden averiguar
automéaticamente, por decirlo asi, todas las combinaciones y variantes posibles y de que por
tanto, la imaginacion y el espiritu creativo son recursos anticuados, residuos roménticos de épo-
cas anteriores a la técnica. 5 <

La dinamica que viene dada por la evolucién continua y por las actividades de los hom-
bres deberia hallar su expresion en formas que aun estan por determinar.

- Por ejemplo, la seccidn de una columna calculada para una determinada carga Util se-
guira siendo la misma, aunque acttien sobre ella tensiones y fuerzas de distinta intensidad. ¢ Por
qué no crear una columna, un sistema estético, que adopte una forma que esté en relacion directa
con las fuerzas que actiian sobre ella? . . )

Hay que tender a una arquitectura que se estructure a sf misma, que se organice de
acuerdo con las necesidades de nuestra época, que incluya lo ibncidental y lo momenténeo y que

niegue todo sistema rigido.

Fig. 302. Arquitectura sensomovil. Barrio amorfo, 1967.

) Las ciudades nuevas ya no deberian constar de edificios aislados, cada unc con su
caracter propio, y separados por vias de tréfico (las calles deberian pertenecer més a la subs-
tancia de la construccion), sino de un ntcleo mévil, un conjunto que surgiera de la fusién de las
funciones y relaciones superiores e inferiores que constituyen la vida de una ciudad.

Las calles y las plazas serian arterias que penetran en.el interior o que se alejan de él,
segun las necesidades de las personas. y

Las instalaciones colectivas deberian estar directamente relacionadas con todos los am-
bitos vitales de la sociedad, en lugar de aparecer aisladas como algo singular, tal y como ocurre
en las ciudades actuales con la divisién entre zonas urbanas y zonas suburbanas.
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El'hombre no clebe ser s6lo observador de sus obras, sino también motor de sus trans-
formaciones.

El ser humano no consigue realizarse creando tnicamente simbolos y signos. La co-
municacion de tales simbolos ha de ser revisada y formulada una y otra vez. Es, pues, mas bien
la sociedad viva la que deviene simbolo de la arquitectura.

Uno podria imaginarse una ciudad vista desde arriba parecida a la imagen microscépica

de una ameba.

Si se habla de una flexibilidad total, la ciudad deberia empequenecerse al disminuir el
nlmero de habitantes o agrandarse al aumentar su poblacion.

Si se le compara con el metabolismo, el hombre no ‘esta metido en una capsula ni ais-
lado; su movimiento no se limita a un cambio de lugar (transporte de su célula de habitacién de
un lugar a otro), sino que con su presencia el espacio se dilata. -

En consecuencia, deberiamos analizar estas consideraciones sobre la construccion des-
de el punto de vista de su repercusién en el concepto de espacio.

Una estacién, una plaza o un estadio, cuyas dimensiones responden hoy por hoy a
-disposiciones fijas, podrian ser concebidos como un organismo que se transforma y que puede
adoptar una forma y una dimensién directamente relacionadas con las distintas actividades de
los hombres. Sélo un modelo semejante posibilitaria la tan a menudo citada flexibilidad y la es-
tructuracién orgénica de la arquitectura y del urbanismo. .

Las «funcionés» ya no habria que entenderlas como determinantes de la forma (en el
sentido tradicional), pues ellas mismas serfan activadas por el propio acaecer; la parte dinamica
serfa, pues, la que caracterizaria la forma. Hasta ahora se llamaba forma a la rigidez de ese
utilitarismo, pero lo utilitario (sin movimiento, sin necesidad, con presiones y con trabas) ya no
es suficiente. ¢ ‘

Asfi pues, cuando flexibilidad y dinamica del movimiento ya no signifiquen utopia, en:
tonces estos conceptos reflejaran la libertad social.

Fig. 303. Franco Fonatti: Imagen urbana, contexto 1, 1969 -
o

A partir de estas consideraciones tedricas deberfa surgir la idea de una nueva estética,
una.total renovacién de las relaciones humanas: no se trata de una adaptacion del hombre a la
arquitectura, sino de que la arquitectura se adapte al hombre.

La ciencia deberia concentrarse en hallar una materia que cumpla los requisitos de una
arquitectura incidental organizada segin la voluntad de la masa y de cada individuo.

Por nuestra parte, podemos formular algunas hipotesis. Suponamos que ya no tenemos
soportes, sino una piel, una membrana con una funcién neumatica. Hacia esa membrana fluye
(con un movimiento fluctuante) ese nuevo material, que es similar en cuanto a la estructura a la
spongiosa del fémur y que, debido a sus cavidades, reacciona ante las fuerzas estaticas com-
primiéndose, dilatandose y deformandose.

Los elementos que delimitan el espacio, como las paredes o las puertas’ corredizas,
deberfan seguir las actividades de los habitantes de la casa con un movimiento fluctuante.

Ello supondria la existencia de una gran masa celular amorfa.

No se trata de un espacio vivo, sino de una arquitectura como hecho vivo, que no ejerza
ninguna clase de presién sobre el espititu humano, que no provoque una escision entre los in-
dividuos de tendencia racional y tecnoldgica y los individuos de tendencia emocional, y que evite
el vacio que hay entre esas dos posibilidades.
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Los motivos arquitecténicos constituyen una «representacion»: la forma como lenguaje

de la arquitectura. Asf pues, los motivos son simbolos importantes con los que se identifican los

sentidos de los hombres y sirven, por tanto, de explicacion de lo que significa el pasado, el
presente y el futuro. Como los factores sociales (y también la tecnologfa) cambian continuamente,
resulta imposible proporcionar a la arquitectura una expresion acorde con la época tnicamente
a base de un repertorio anticuado. :

Fig. 305. Franco Fonatti: Barrio sensomovil con espacios de produccion subterréneos. Construccion diagonal,
1967.
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Lo poético en la textura formal de la arquitectura

Arquitectura poética es aguella que crea una nueva composicién al relacionar formas y

“contenidos de una manera nueva e inusual, al contraponer y mezclar formas, al establecer y

transgredir normas y al hecho de dar a todo ello un significado o hacer que surja por sf mismo. -

Esta poesia es la que hace posible comunicar las imagenes (metaforas) de una manera
nueva, hasta el punto de que la imagen aparece también aunque el significado no resulte claro
de inmediato.

A veces la textura formal es considerada como un signo, especialmente cuando es por-
tadora de significado en los procesos: histéricos.

Lo poético es una comunicacién en clave que, debido a su complejidad, va més all4 del
objetivo puramente material . instrumental.

Lo técnico (como comparacién) esté orientado a un fin, es l6gico, consecuente y preciso,
mientras que lo poético expresa la busqueda de la totalidad y de la verdad. '

Lo verdadero es siempre preciso, mientras que lo preciso no siempre tiene por qué ser
verdadero. .

No hay verdadera arquitectura sin poesia, pero si hay construccion sin poesfa.

La construccion y la arquitectura son dos aspectos de una misma cosa.

‘La arquitectura es la expresion de una época, esta vinculada a un momento de la historia
y es irrepetible desde el punto de vista espiritual y material. La arquitectura es el original, la pieza
Unica, la poética.

Por el contrario, la construccién es la satisfaccion de las necesidades generales; es
racional, econémica y utilitaria.

La poesia es el erotismo de la arquitectura.

Sin embargo, la arquitectura y la creatividad no son un mero «juego libre», sino una
mezcla de sensibilidad y conocimiento.

La poética como juego es la transgresion del orden existente: el camino hacia una com-
plejidad superior.

Mediante un juego de relac:ones entre la forma (contenido, sngnmcado) y la imagen se
abre el camino de la creatividad.

Un objeto puramente técnico (por ejemplo, una reﬁneria de petréleo o un satélite) pue-
den ejercer una fascinacion estética, pero no son poesia.
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La poesfa tal vez sea ese algo aparentemente su
y enforma de clave, establece una relacion entre el mundo
del receptor. .

Placas descompuestas: La
de una gramatica de lo generativo y

perfluo que, de una manera simbélica
interior del creador y el mundo exterior

<(desCom\posicién fraccionada» libera a los elementos en pro
ofrece posibilidades de juego a la planta.

Fig: 308. Mies van der Rohe: Casa de campo devladrillc. 1923.
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_Paolo Portoghesi ;-

Su principal modelo es el arqunecto F. Borromini (1599-1667). Sus intereses van en-
caminados hacia la historia y haC|a la’ relacion existente entre la hlstona de la arquitectura y el
proyectar.

El resultado de las consideraciones y trabajos de P.'Portoghesi es su poética:arquitec-
ténica de la excepcion.

La importancia de Portoghesi viene dada por su relaci6n con la historia y por su rechazo
directo del codigo dictado por el Estilo Internacional.

Su poética arquitecténica surge a través del estudio de la historia, del rechazo de la
arquitectura moderna y de la busqueda del simbolo como-expresion de la memoria colectiva.

En los Gltimos afios los numerosos edificios y proyectos de Portoghesi han adquirido
una creciente importancia e interés en el escenario arquitectonico internacional.

Junto con Gardella, Aulenti, Moretti, Albini y Scarpa, esta considerado como uno de los
iniciadores del llamado «posmodernismo», movimiento arquitecténico que se instaurd en Europa
a finales de los afos cincuenta.

En su trabajo Portoghesi rinde tributo a la segunda naturaleza del arqunecto es decir,
a la historia, ya sea del arte, de la literatura, de la musica o-de la arquitectura.”

Su mundo esta impregnado de historia. Pero su método de proyectar no se queda an-
clado en ella, sino que es un coloquio continuo con el patrimonio histérico a base de trabajo y
estudios de investigacion.

El patrimonio histérico y la tradicion han de ser flltrados y transformados —reinterpre-
tados y adaptados a la época actual. Se trata de una aventura intelectual parecida a la del na-
cimiento de la arquitectura moderna.

El intento de romper el codigo histérico por diferentes puntos y, al mismo tiempo, de
enriquecerlo con modelos aislados e individuales conduce a una continuidad del lenguaje ar-
quttectomco

Esta es una de las caracteristicas invariables del historicismo contemporaneo; se podria
hablar casi de un manierismo del estilo moderno similar al de finales del Renacimiento.

Cabria decir que la arquitectura ha de’ser restituida a la historia sin perder por ello
actualidad.

Fig. 309. Francesco Borromini: La linterna de San Fig. 310. Paolo Portoghesi y V. Gigliotti: Casa Baldi,
Carlos. Arquitectura barroca. ) 1959-1961.

Uno de los edificios histéricos'mas convincentes de los afos cincuenta es la casa Baldi
de Portoghesi (1959/1961). Se trata de un ensayo de curvas libremente formadas que, sin duda,
recuerda a Borromini (al que Portoghesi ha estudiado y sobre el que ha escrito obras muy con-

" siderables), pero que, a su vez, estd muy influido por De Stijl y por Le Corbusier.

Aqui se retinen, pues, los dos codigos, caracteristica casi esquizofrénica del «posmo-
dernismo».

Podemos ver las curvas fluidas del Barroco, la superposicion del espacio y los diferentes
centros espaciales, a los que él denomina campos y que se cortan.
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clado en ella, sino que es un coloquio continuo con el patrimonio histérico a base de trabajo y
estudios de investigacion.

El patrimonio histérico y la tradicion han de ser flltrados y transformados —reinterpre-
tados y adaptados a la época actual. Se trata de una aventura intelectual parecida a la del na-
cimiento de la arquitectura moderna.

El intento de romper el c6digo histérico por diferentes puntos y, al mismo tiempo, de
enriquecerlo con modelos aislados e individuales conduce a una continuidad del Ienguaje ar-
quitectonico.

Esta es una de las caracteristicas invariables del historicismo contemporéneo; se podria
hablar casi de un manierismo del estilo moderno similar al de finales del Renacimiento.

Cabria decir que la arquitectura ha de’ser restituida a-la historia sin perder por ello
actualidad.
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Carlos. Arquitectura barroca. | ) 1959-1961.

Uno de los edificios histéricos'-més convincentes de los afos cincuenta es la casa Baldi
de Portoghesi (1959/1961). Se trata de un ensayo de curvas libremente formadas que, sin duda,
recuerda a Borromini (al que Portoghesi ha estudiado y sobre el que ha escrito obras muy con-

" siderables), pero que, a su vez, estd muy influido por De Stijl y por Le Corbusier.

Aqui se retinen, pues, los dos codigos, caracteristica casi esquizofrénica del «posmo-
dernismo».

Podemos ver las curvas fluidas del Barroco, la superposicion del espacio y los diferentes
centros espaciales, a los que él denomina campos y que se cortan.
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Fig. 311. Paolo Portoghesi y V. Gigliotti:
Fig. 312. Paolo Portoghesi y V. Gigliotti:

Espacio como red de referencia,
Casa Papanice. Matriz de creacién, .

El edificio es mitad barroco, mitad moderno e
Se trata de un intento de recuperar las image
moderna no ha concedido ninguna importancia; un intento de volver
parte de la memoria colectiva,
El pasado est4 presente como fi
En sus trabajos hay ambigti
ta'y, por otra parte, ofrecen un aspe
Las reglas del juego son ép!
alusiones ala historia y las vagas
1 forman parte del concepto que tiene Portoghesi del proyecto.. . i
Borromini y Perret, Rietveld (casa Schroder) y la iglesia de'San Ivo alla Sapienza (1646-
ye 1661) dan testimonio de una interpretacién libre. . ’
e : La seriedady el humor, fa utilidad total y la ironia, la obra de arte y la banalidad alternan
| en lo que’ Pottoghesi entiende por arquitectura. )
Mas que la forma le interesa su descomposicién; su blsqueda esta encaminada a hallar
un signo en la arquitectura, no una forma. 4

Sus diagramas planimétricos del espacio reproducen con ‘sficacia la polaridad del es-
pacio arquitectdnico.

N.cuanto a curvas y materiales.

uerza estimulante,.no como actitud.
edad: por una parte, presen
Cto casi formalista en |6 relativo a su articulacion.
ticas. El collage de diferentes el
asociaciones, que con frecue

rcia se contradicen entre si,

La vivencia® del-espacio nace de un
caracteristico de la morfologia de Portoghesi. .
Partiendo de la historia, el mensaje de Portoghesi se opone al funcionalismo abotagado
y destinado a morir, y trata de enriquecer el panorama arquitectonico con modelos histéricos por

e

a serie de episodios plasticos que son el distintivo

Fig. 313. Paoclo Portoghesi y V. Gigliotti:

Teatro en Cagliari.
134
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1
- medio del lenguaje de la continuidad, es decir, de transferir las invariantes de la historia de1a )
i arquitectura al arte contemporéneo. |
|
i |
< i
It
. J
|
[
Ejemplo de recepcion de-la arquitectura barroca segun principios elementales de crea-
v cion. ' ‘
i i
|
. 2
! i
:( i
i |-
|
|
1
-
|
| i
.( ) ;
|
Fig. 8314. La «marca» de Borromini en el siglo XVIIl.
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£ clura y de las"anes'plésticas
de tipo estético, es decir, ¢omprensibles a través de jog sentidos (la estética se
percibe en sy m Sentidos),

-G. Franco Fonatij !
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