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A RQUITECTURA 

La futilidad de los objetos 
La descomposición y los procesos de diferenciación 

La his toria no es colllinua ( 1 ). Se com
pone de presencias y ausencias. Las pre
sencias se dan cuando la historia es vital 
y colllinua, cuando extrae su energ ía de 
su propio impulso . En arquitectura, la 
con tin uidad queda definida por catego
rías de procesos y de objetos. Estas sue
len estar en consonancia con el destino 
del hombre: el orden universal, Dios y 
Natura, defi nido en una colllinuidad 
concreta. Las a usencias también son vi
ta les, pero de d istinta natura leza. Las 
ausencias represellla n rupturas elllre una 
continuidad consumada y la p róxima 
que a ún no ha comenzado. La vita lida¿ 
de la rup tura surge de la energ ía que 
corre a llenar el vacío. Muchos han sido 
en el pasado los períodos de rup tura, 
todos ellos caracter izados por un cambio 
producido en lo que se percibía como el 
o rden del universo y en las categorías 
que representa ban d icho orden en la 
arqui tectura. 

Una rup tura ta l se produjo en el sig lo 
XV. Se su ponía q ue, mediallle el poder 
de la razón y de la voluntad, el hombre 
podía tra nsformar su situación dentro 
de la relación mencionada, q ue ha bía 
sido has ta ese momento jerárq uica y teo
céntrica: Dios mediaba elllre el hombre 
y la natura leza. El antropocelllrismo fue 
un cambio radical. Los objetivos q ue el 
hombre creó en el Renacimielllo in ten
taban simbolizar es te nuevo destino. Así, 
la forma y el o rden de las ciudades idea
les de los s ig los XV y XVI pretendían 
simbolizar la fo rma y el orden del hom
bre "armónico" . Dicho período, no obs
tante, ta mbién s ig nificó una nueva cons
ciencia respecto a lo que has ta enton ces 
había sido una elaboración inconscien te 
de la a rquitectura. Fue Alberti quien, 
con su idea de la composición, articu ló 
por primera vez dicho cambio (2). La 
apreciación consciellle de un proceso 
compositivo transformó la relación que 
había elllre el objeto y lo que ahora 
podría llamarse el proceso de d iseño. 
As í se da ba una correspondencia d irecta 
elllre un cambio cosmológico y u no ar
q uitectón ico (podrá aducirse q ue ta les 
cambios cosmológicos siempre han sido 
reflejados por y en la arquitectura). 

De la misma forma, cuando en los 
sig los XVIII y XIX el hombre empezó a 
estudiar a l hombre, ya no podía conside
ra rse que ocupaba el centro (3). Poco a 
poco fue alejándose de su a lllropocen
trismo alllerior. Es to p rovocó una nueva 
situación de ruptura, quizá no tan defi 
nitiva N mo el Renacimiento, pero igua l 
de importa llle para la arq u itectura. Se 

debió a la introducción de una afirma
ción ideológica de intencionalidad pre
via a l proceso creador. Allí donde hasta 
entonces la teoría y la ideología ha bían 
surgido de objetos existentes, sucedía 
a hora que los o bjetos contenía n y nacían 
de una ideología afi rmada explícitamen
te (4). 

El movim iento moderno fue un nuevo 
intelllo de empezar desde cero, de rom
per con la colllin uidad histórica de los 
cuatro sig los an terio res. Fundamellla l
men·te, el movimien to moderno repre
sellló una ruptura con la continu idad 
del clas icismo. Al expresar esa rup tura 
lo hizo med iante un cambio producido , 
no sólo en el objeto y en la relación de 
éste con el ho mbre, sino ta mbién en el 
proceso, en la fa br icación del objeto, 
transforma ndo as í' la propia historia in
terna de éste. La relación jerárquica en
tre hombre y objeto comenzó a desvane
cerse. Los obj etos pasaron a ser au tóno
mos. El distancia mien to q ue como con
secuencia surgió elllre el o bje to moderno 
y el sujeto creativo se articuló med iallle 
un proceso de elaboración más o menos 
autónomo (5). 

Irónicamellle, si bien la tabula rasa 
del movimiento moderno no aparecía 
centrada en el hombre, era éste q uien la 
ha bía determinado; su sombra mítica se 
manifestaba más decisivamellle de lo qu e 
se ha bía supuesto. Más adelan te, en 1945,· 
dichas sombras se convertirían en reali
dades petrificadas, g rabadas para s iem
pre sobre la conciencia de la h umanidad 
en las piedras de Hiroshima y en el h u
mo de Ausch witz. Mielllras que las rup
turas del Renacimiento y del movimien
to moderno había n sido provocadas por 
el hombre en el ecl ipse de la h istoria, las 
rupturas de I 945 fueron provocadas por 
la historia en el eclipse del hombre (6). 

Existe una nueva sensibilidad. Surgió 
de la ruptura de I 945. Esta sensibi lidad 
no había s ido promovida por los postu
ladores del movimielllo moderno, ni 
ta mpoco nació de la incapacidad de és
tos para realizar la utopía del p resellle. 
Por el contrario, surgió de una realidad 
que el movimiento moderno no había 
previsto: el hecho de que desde el naci
miento de la ciencia, tecno logía y medi
cina modernas, ninguna generación se 
había enfrentado como se enfrenta hoy a 
la extinción potencia l de toda la civiliza
ción. Esta posibilidad de un fina l en el 
presente h izo esta llar el trinomio clásico 
de pasado, presellle y futuro, y, conse-
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n1e11Lemente, su progreso y con tinuidad. 
Allleriormente, se consideraba a l presen
te como un ins ta llle elllre el pasado y el 
fu turo. Ahora el presente incl uye dos 
polos sin relación en tre s í: u na reminis
cencia de ese t iempo anterior y progresi
vo, y una inmanencia: la p resencia del 
final (del fina l de l fu turo), que es una 
forma nueva de tiempo (7). 

En es te tiempo nuevo se ha ido de
sarrollando una nueva sensibilidad lla
mada postmodernismo (8). Dem ro del 
colllexto de es te nuevo tiempo, el térm i
no no se refiere a un inocuo período 
posterio r al movimiento moderno, como 
tampoco significa simplemente la desa
parición de éste y la resurrección del 
clasicismo. Lo q ue propone más bien es 
un enfoque transgresor o negat ivo q ué 
es tá en la raíz de su propia defin ició n 
(9). Sugiere que las relaciones y la natu
raleza de los objetos y de los procesos 
que la historia an terior sustentaba ya no 
sirven . En la base de esto hay una visión 
d is tin ta de la historia; lo que ames se 
entendía como u na ruptura entre lo clá
sico y lo moderno, puede ahora ser a pre
ciado como d iversos aspectos de una mis
ma con t inu idad: p rimero, en lo relativo 
a la na tura leza del objeto arq u itectónico 
y de su capacidad de significación: y 
segundo, en lo rela tivo a la idea del 
proceso de diseño. 

El objeto arqui tectónico tanto clásico 
como moderno incl uye la idea de perfec
ción origina l. Quiere esto decir que el 
significado de cualquier objeto con creto 
se entiende, en parte, a través de una 
referencia a formas arquetípicas simples. 
Es esta relación, y no las formas arq uetí
p icas, lo que el objeto concreto represen
ta. En el clasicismo estas formas-t ipo 
eran ideales y " na turales", y se caracteri 
zaban por tener simetrías, ejes centrales 
y una jerarquía de pan es elemema les. 
En el movimiento moderno, las fo rmas
tipo eran p latón icas y abstractas, y se 
d isting uían más por refer irse a estructu
ras dinám icas, asimétricas y mecanicistas 
que a los tipos jerárquicos del clasicis
mo. Ambos sup onen q ue e l sign ificado 
puede ser inherente a l o bjeto y q ue d icho 
sig ni ficado nace, en parte al menos, de 
la relación e11Lre el objeto y la forma-ti
po. Es decir, ambos suponen u n origen 
estable del objeto como signo; un orde
na miento de signos que, como d ice Fou
cault , es un reflejo del ordena miemo del 
mundo y del orden de la m isma exis ten
cia ( 10). 

El proceso clásico, la composición, su
giere que los resu ltados son tan es ta bles 
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como los o rígenes; el proceso moderno, 
la lransformación, se basa en la idea del 
p r~ceso como liempo. Debido a sus su
pueslas dife rencias, la composición y la 
transformación fueron consideradas co
mo procesos q ue marca ba n una ruplura. 
De hecho , ambas suponen, no obslanle, 
q ue la s formas-lipo se ha llan ligadas a 
un objelo a lravés de una hiswria inter
na. Ambas creen q ue eslos o r ígenes son 
puros e ideales: una los considera nalu
ra les y la o lra abslraclüs. Lo clás ico bus
caba la congruencia con lo nalura l; lo 
moderno perseguía lo contrario. Al fi na l, 
sin embargo, las a bstracciones modernas 
se ordenaron según eslriclas reglas com
posi livas. 

En la composición, la idea nacía en 
un orden exlerior a l hombre, en la mo
dificación de lo na w ra l por medio de u n 
sislema de reglas y p roporciones. En el 
clasicismo, la a ulonomía de un edi ficio 
no q uedaba com pleLa denlro de sí mis
mo: esLaba siempre referida a la condi
ción lrascenden lal de la na lura leza. E l 
clasicismo proponía q ue el o rden nalu
ra l o ideal era idénlico a una susla ncia. 
Y, supueslo que as í era , el objelo apare
cía como n aLural. 

La lransformación, en su concreto sen
tido moderno , no podía recurrir de la 
mism a forma a un orden n alural o con
venciona l. La lransformación , si bien no 
sugería necesaria menle un orden ideal, 
suponía que el significado de la forma 
final resid ía en parle en el propio proce
so , en la capacidad del o bjelo para reve
lar sus orígenes y procesos y referi rse a 
un tipo orig ina l media nte una especie 
de movimienlo men lal de relroceso. Era 
hermél ico e interiorizado. 

De es la forma, s i lo clásico y lo moder
no se consideraron como pan e inherente 
de la arq uileclura, ello fue debido a dos 
ideas con stantes: una , la cap acidad del 
signi ficado de ser inherenle a u na forma; 
y dos, la funda mentación de los procesos 
de la composición o de la lra nsformación 
en la exislencia de un lipo. Es tas dos 
ideas pueden ser consideradas como los 
a speclüs u-adiciona les y persistemes lan
lo del clas icismo como del movimiem o 
moderno; y en ese doble senlido ambos 
comparten los mismos o rígenes. Cual
q uiera q ue fuera - neocl ásico o moder
no- el estilo o la ideo logía expuesw s 
en un objew , lo cl ásico comenía u na 
actitud inm utable en lo q ue respecla a 
la relac ión del objelo con el proceso. 
Así, lo que previamen te se consideró una 
ruptu ra en tre el clasicismo y el movi
mienlü moderno, es a hora, a la luz de 
estas dos ideas, una conlinuidad; y, más 
a ún, una conl in uidad q u e fu nda mentó 
cuatrociem os años de la hiswria de la 
arquiteclura. 

Entonces, si los o bjews y los procesos 
de la continuidad clásico -moderna no 
eslán ya susten tados en la sensibilidad 
aclual (de h echo se comentará más a bajo 

34 Eisenm an y Robertson 

que los o bjelüs y procesos clás icos son 
los ún icos que no pueden relacionarse 
con las nuevas condiciones temporales), 
¿cómo puede esla blecerse una nueva re
lación entre objelos y procesos más ade
cuada a la acrua l sensibil idad poslmo
derna? 

En primer lugar, la reinlroducción de 
la h iswria - no sólo como una reacción 
sim plisla fre111 e a lo moderno, n i como 
un clasicismo litera l, s ino más bien en 
el sen lido de lo negal ivo que eslá enra i
zado en la lradición clásica - in lroduce 
po tencia lmeme un nueva d imensión in 
terprelaliva de la idea de la historia ( 11 ). 
En segundo lugar, la introducción de lo 
negativo de lo cl ásico propone la posible 
inversión de la nalu raleza del o bjelo, su 
capacidad de signi ficación yJ a inversión 
de los procesos de composición y lrans
formación, borrando ta l vez las bases del 
conceplo de lipo. Fina lmente, la in lro
ducción de la idea de lo negalivo de lo 
clás ico evila el punlü muerto creado por 
la supresión de la h islor ia que llevó a 
cabo el movimienlo moderno, a l reintro
ducir a ésla , no como una na rración ni 
como un agente de hiswrización progre
siva, sino como u na eslrucw ra crít ica 
capaz de ser empleada como aproxima
ción a una dialécl ica no metafísica. 

A cien a dislancia del movim iento mo
derno, parecen haber exislido en la his
wria o lros o bjelüs y procesos q ue han 
supueslü esa m isma negación de los mo
delos clásicos. En su na luraleza impura 
(la pureza es una caraner ísl ica de la s 
formas-lipo, lanw cl ásicas como moder
nas) proponen otra condición para el 
objew y, lo q ue es más imponante, otro 
proceso de ela boración a lejado de la de
finición clásico-moderna . 

Esle ensayo es u n intem o de esbozar 
ciertos aspecw s de este nega tivo de la 
composición clás ica mediante la des
construcción de una serie de edificios 
que se emplean como apro ximaciones 
heuríslicas de esta sensibil idad; como co
mienzos, más que como fi nes, q ue es lo 
q ue realmente son. Dichos edificios reve
lan - y a la vez empiezan a sugeri r- un 
p roceso a llernalivo de creación lla mado 
descomposición ( 12). Para empezar a s i
tuar la idea de descomposición, se pue
den proponer lres categor ía s de o bje tos, 
cada una de las cuales sug iere a su vez 
un proceso crealivo con una trayecwria 
que d iverge de la idea cl ásica de proce
sos y objelos compositivos. Se puede de
ci r p rovisiona lmeme _q ue estas calegorías 
conlempladas dentro de la conlinuidad 
cl ás ico-moderna, son extra-clásicas. 

La primera ca tegoría, sin ser composi
tiva, nace del núcleo mismo del clasicis
mo. Puede llamarse pre-compositiva por 
referirse funda menta lmente a va riacio
nes en la s imelr ía respeclo a su prop ia 
exislencia na rura l: edic iones y sustrac
cio nes en eslructuras simp les bila lerales 
q ue se producen casi s in que haya un 

1. Palazzo M in elli ( hacia 1709 ); fot ograf ía de 
su estado actual. 

diseño conscien te en p lanta o a lzado. Si 
la composición en el sentido albertiano 
se refer ía a l o rden y a la ela boración de 
és le (es decir . a la rra nsformación de a l
gún tipo ordenador) la precomposición 
es, bás icamente, el desn udo marco de 
referencia del orden , y no el produclo de 
la composición. Si bien p ueden darse 
cien as asimetrías, éstas no representan 
la lransformación a partir de u na forma
lipo. Muchos ed ificios senci llos, clás icos 
y no clásicos. mueslran lal simetría. Un 
ejemplo puede ser la situación as imélr i
ca de la em rada principa l del Pa la zzo 
Minell i (fig . 1) en la ilustración de V. 
Coro ne lli ( 1709) (fig. 2). Hay va rias 
expl icaciones que aclaran esla as imetr ía , 
referidas a un lipo simélrico simple. En 
p ri mer lugar, la entrada pr inci pa l suele 
definir el eje centra l de un eslado idea l 
previo ; tal interprelación supone la eli 
m inación en el lado derecho de un frag
mento A B de un cuerpo A BA (fi g. 3). 
Esla lccwra p resu me la ex is lencia p revia 
de un estado idea l de un idad clásica, un 
orden de l q ue se supr im ió ese elemento 
del lado derecho. En una segunda lectu
ra , puede definirse un estado ideal me
dia nte dos ejes simétricos a través de los 
paños de fachada ciegos; esta leclura 
exige, para reslaurar la unidad preex is
tente, la adición en el lado izquierdo de 
un fragmen lo A B de un cuerpo A BA 
(fig. 4). En cua lq u iera de eslos dos casos, 
la situación de los dos pinácu los es 
a nómala. 

Si por el contrario, los p ináculos son 
considerados como dalü, eslü es, si defi
nen dos ejes simétricos (fig . 5), surgen 
en lünces dos nuevas lecw ras. La p rime
ra sugiere que se recupera un eslado ori-
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2. Palazzo Minelli ( hacia 1709); alzado frontal, de V. Coronelli. 

3. Palazzo Minelli; diagrama del cuerpo AB 
que falta a la derecha. 

5. Palazzo Minelli; los dos pináculos como 
eje de simetría. 
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4. Palazzo Minelli; diagrama de la adición de 
un cuerpo ABA a la izquierda. paran,,,,,. 1111n 

condición simétrica respecto a do., ,,,, .. ,. 
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6. Palazzo M z'nelli; movimiento del pináculo 
derecho para sugerir un dato alternativo 
mediante dos ejes simétricos. 
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7. Palazzo Minelli; movimiento del pináculo 
izquierdo hasta la posición equivalente a la 
del pináculo derecho, para crear una segunda 
condición simétrica. 

ginal estable al desplazar el pináculo 
derecho hasta la posición equivalente a 
la del izquierdo (fig. 6), o inversamente, 
al mover éste hasta la posición corres
pondiente a la de aquél (fig. 7). En am
bos casos surge un concepto de orden 
desde la idea de q ue hay una u nidad 
origina l, a la que se han añadido o sus
traído elementos para producir lo q ue 
parece un edificio incompleto. Puesto 
que, según la definición de Alberti, la 
composición es finita y no admite .tales 
ad iciones o sustracciones, el proceso que 
ha producido el objeto real no es estric
tamente compositivo. El Palazzo Minelli 
es, en términos clásicos, precompositivo, 
porque: primero, lo que parecen trans
formaciones son sólo adiciones y sustrac
ciones; y segundo, no se deriva de una 
forma-tipo, s ino tan sólo de una simetr ía 
vertebrada p rimitiva, habi tual en el or
den natural. 

Una segunda categoría, q ue empieza a 
alejar de lo clás ico la trayectoria del pro
ceso de diseño, en realidad concierne más 
a lo complejo que a lo compuesto:* Los 
edificios correspondientes a esta catego
ría, si bien son resultado de un proceso 
de diseño, hacen referencia a l solape y la 
superposición de dos tipos simples por 
un proceso de adición. Habitualmente, 
el resultado no es un orden esta ble y 
finito, s ino inestable, como en lo pre
compositivo. Muchos edifi cios de la Ve
necia de los siglos XVI y XVII ilus tran 
esta segunda categoría. Son más aditivos 
que compositivos, en el sentido de que 
contienen y muestran, más q ue el propio 
o rden, el proceso de acercamiento a l 
mismo. 

• (Nota del traductor). En el texto original, 
se distingue entre "composed" y "composi
te". El primero significa "consecuencia de 
un proceso compositivo", mientras que el 
segundo quiere decir "formado por diver
sos componentes", simplemente. H e elegi
do "compuesto" para el primero y "com
plejo" para el segundo, entendiendo éste 
último, no en el sentido de "complicado", 
sino con el significado tradicional de "for
mado por diversas partes". Siempre que en 
el texto se utilice "complejo" bajo esta 
acepción aparecerá entrecomillado. 
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8. Palazzo Surian; estado actual. 

El Palazzo Surian (fig. 8) o frece una 
versión de lo complejo. U na pr imera 
interpretación , p rocediendo de manera 
similar a l caso precompositivo , cuestio 
na la situación asimétrica del elemento 
centra l. Si és te se desp laza un módulo 
hacia la derecha (fig . 9), se res ta blece 
una simetr ía clásica. Es posible ta mbién 
hacer o tras dos interpretacion es simila
res suponiendo q ue las dos entradas ge
melas del elemento centra l son en reali 
dad el centro de una unidad simple, en 
cuyos extremos han sido a ñadidos o sus
tra ídos o tros elementos. O bien el extre
mo derecho (fig. 10) es una ano malía y 
puede ser sustra ído, como en el dibujo 
de Antonio Viscntini (fig . 11 ), logrando 
as í q ue el edificio vuelva a una unidad 
or ig inal; o bien puede añadirse a la iz
q u ierda un elemento simi lar a l suprimi
do en la figura. 11 , recrea ndo de nuevo 
una unidad orig inal y esta ble (fig. 12). 
Todas estas interpretacion es son simp li
ficadoras, ya que consideran la comple
jidad de la fachada existen te como un a 
irregula ridad de un tipo clásico único. 
Puede rea liza rse una tercera lectura·, ta m
bifo simp lificado ra, pero q ue tiene en 
cuenta gran parte de la complejidad in
tenciona l de la fachada, en vez de redu
cir la a lo inconsecuente. Según es ta ú lti
ma lectura, en vez de nacer de la fusión 
de dos conjuntos simp les dispares, el ed i
ficio resulta del so lape de dos modelos 
que , a l di sociarse, revelan la colisión de 
dos tipos (fig. 13). El edificio puede in-
1crpretarsr como un ti po centralizado 
ABA (fig. 14), o como un tipo menos 
centralizado ABA CABA (fig . 15). 
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No hay en el Pa lazzo Suria n transfo r
mación a lguna de los tipos orig ina les. 
En lugar de una base o rigina l, el edifi
cio es simp lemen te la su perposición de 
dos tipos sencillos. Puesto que la com
posición impl ica cien o grado de _trans
formación de un tipo hacia una forma 
concreta, d icha superposición es simple
mente o tro aspecto de lo ex tracompo
sitivo. 

9. Palazzo Surian; desplazamiento del 
elemento central un módulo hacia la derecha 
para restaurar la sim etría clásica. 
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1 O. Palazzo Surian; supresión de los cuerpos 
de la derecha para producir una simetría 
clásica. 

11. Palazzo Surian; dibujo de Antonio 
Visentini del p alazzo com o simple y simétrico. 
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12. Palazzo Surian; adición en la izquierda 
de varios módulos para crear de nuevo una 
condición simétrica. 
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13. Palazzo Surian; el palazo como 
superposición de dos tipos. 

0170 ºººº ºººº c::::iooo! 

11 1 
! =~ 

' ' 
:= - 1 

, ! 

= li 
o o o Dlf o o 

- ---.. -· 

-

o 

14. Palazzo Surian; lectura como tipo ABA . 

o: :o ooo: 0O0::=:::ooo 

~IN ' m 
= -

! t or 1 1 -,,_ 
' 

'7 [J o on o o ~ 

1 " • ,. e \ ... \ . " 

15. Palazzo Surian; lectura como tipo menos 
centralizado. 



16. Palazzo Foscarini, en Minelli; fotografía 
de su estado actual. 

U n tercer ed ificio, el Pa lazzo Foscari
ni (fi g. 16), co mbina aspectos de los dos 
ed ifi cios anteriores, pero sug iere además 
u na tercera categoría que p uede llamar
se prov isionalmente extraclásica porque 
p arece estar en el límite, o incluso en el 
exterior, de la idea de la composición 
d ásica. En una primera impresión , el 
Pa lazzo Foscarin i es u n fragmento li tera l 
de a lgún edificio completo y real (no 
idea l) que hubiera existido como un LO· 

do uni tar io . Esta interpretación es posi
ble porque siempre q ue desde un p unto 
de vista dominan te clásico se contempla 
u na es tructura clás ica , es normal pensar 
en términos de unidad clásica y simetría 
bi latera l. Así, la interpretación in icia l 
supone que se suprimió u n módulo del 
extremo de la izquierda para dejar sitio 
a un edificio adyacente, posterior y más 
grande; es ta interpretación conlleva la 
idea de q ue el edificio ha br ía sido seme
jante a la reconstrucción mostrada en la 
figura 17. En esta lectura, los dos pr inci 
pa les elementos con arcos, con sus dos 
ejes de s ime tría, evocan a lguna forma de 
estado or iginal. Sin embargo, ese estado 
no es rea l en los d ibujos del siglo XVIII 
del ed ificio (fig. 18): con excepción de 
algunos deta lles menores, el edificio está 
ho y tal y como esta ba en esa época. 

En o tra lectura emerge una segu nda 
forma-tipo or ig ina l simétri ca. Si la s dos 
chimeneas dom in an tes forman dos ejes 
de simetría, p uede añadi rse a la derecha , 
pa ra comp letar la "composición " , un 
elemento formado por una tercera co 
lumna d~ aberti.:ras pr in cipa les con a r
cos, flanqueadas a am bos lados por p e-

17. Palazzo Foscarini; adición de un cuerpo 
B en la izquierda, para restaurar la sim etría. 

q u eñas ventanas (fig. I 9). En o tra inter
pretación, parte del módulo extremo de
recho (es decir , la serie vertica l de venta
nas y el paño ciego contiguo ) puede a ña
dirse a la izquierda para produ cir u na 
simetría respecto a l eje de la chimenea 
central (fig . 20). Si estas fueran las úni
cas lectu ras no habría nada más q ue 
mereciera nuestra atención. 

Si se supone que el Pa lazzo Foscarin i 
ta l como está con struido representa la 
intención orig ina l y comp leta, y q ue só
lo puede ser considerado un fragmento 
si se recurre a la tipolog ía clásica de 
orígenes simp les, en ton ces es necesar io 
descubri r en la yuxtaposición de los ele
mentos reales o tras interp retaciones que 
n o supongan meras adiciones o sustrac
ciones, porq ue, a l parecer, han de ser 
m ás extensivas. En una de tales interpre
taciones, la fachada pu ede considerarse, 
leyendo de izquierda a derecha , como 
fo rmad a por e leme n tos al tern a n tes 
ABAB (fig. 21). Esta lectura separa las 
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18. Palazzo Foscarini; dibujo de V. Coronelli 
( hacia 1 709 ). 

19. Palai.zo Foscarini; adición de un módulo 
A en· la derecha para crear una simetría simple 
respecto a las dos simetrías dominan tes. 
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20. · Palazzo Foscarini; adición de parte del 
módulo derecho a la izquierda. 

21 . Palazzo Foscarini; lectura de m ódulos 
alternantes ABAB de izquierda a derecha. 

venta nas exteriores del elemento central 
de las ventanas interiores del mismo, de 
forma que aquéllas pueden suponerse 
relacio nadas entre sí a través del pa ño 
ciego que h ay debajo de cada chimen ea, 
fo rma ndo un nuevo módulo B. Añádase 
o sus tráigase un módulo B o u no A en 
cu alq uiera de los dos extremos y se ob
tendrá un a fachada simétrica , creándose 
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23. Fabrica Fino, Bergamo (1611 ); planta, y 
alzado principal de Vicenzo Scamozzi. 

una unidad. Sin embargo, ta les posibles 
adiciones o supresiones siguen siendo 
extrañas a la idea de lo completo inhe
rente a la composición clásica. La lectu
ra ABAB es una lectura de unidades dis
tintas y sucesivas; la repetición de esas 
unidades h ace cambiar la fachada de una 
interpretación compositiva a o tra como 
proceso de sucesión . Esta idea de suce
sión no se refiere ni a lo precomposi ti vo 
ni a lo complejo; sug iere más bien una 
tercera categoría, la extracompositiva, 
m ás significa tiva porque la lectura no 
nos remite a ningún tipo origina l. 
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22. Palazzo Strozzi, Florencia 
(1602); planta , de Vicenzo 
Scamozzi. 

l 

En la medida en que el proceso de 
diseño se retrotrae a los tipos clásicos, 
hay una jerarquía de relaciones. Esta 
jerarquía produce un conjunto escogido
de imágenes e identidades q ue hacen que 
la composición produzca objetos fijos y 
unitarios, y descarte, ignore o reduzca 
ciertas diferencias que en un contexto 
cl ásico producen inesta bi lidad y cambio. 
Tales preferencias son pa rte de una acti
tud cultural domina nte, como puede ver
se en los dibujos del sig lo XVIII, de 
Antonio Visen tini , cuyo L'Admiranda 
Urbis Venetae" es un reflejo de tal acti-

tud (13). Estos volúmenes, que en espíri
tu pretenden ser un estudio tipológico, 
intentan recoger muchas de las cond icio
nes a nóma las de los pa lazzi venecianos, 
y explicarlas como variaciones o trans
formaciones de tipos clásicos. Las plan
tas y a lzados resultantes son simplistas 
como en los casos de los palacios discu
tidos anteriormente (14). 

En la base de ta les reducciones yace la 
idea de que todo fenómeno complejo 
puede ser interpretado por simplifica
ción. Así, la expresión física de una ar
quitectura - el tamaño, forma, número 
y situación concretos de ventanas, puer
tas, paredes y pisos- denota intenciona
lidad y, por tamo, significado con res
pecto a ese estado más simple, más ideal 
o más natura l con el que se cree que 
están relacionados y a part ir del cual 
han surgido por tran sformación. 

La composición clásica supone q ue 
cu alqu ier conjunto complejo de datos 
en una fach ada o en u na planta puede 
entenderse invirtiendo el proceso hasta 
llegar a un cien o modelo ideal o na tu
ral , singular o binario. Ese ideal gara n
tiza y explica las transformaciones com
p lejas. Así, las reconstrucciones tipo lógi
cas de Visentin i son un modo natural o 
causal de juzgar los palazzi venecianos. 
Lo importa nte a observar en el Palazzo 
Foscarini no es sólo una asimetría ini
cia l, la p retendida contradicción de una 
unidad clásica, ni tampoco una mera 
complejidad -una condición de "o esto 
o lo otro" referida a un ideal-, sino 
más bien el hecho de que propone otra 
sensibi lidad, latente y distinta, que su
giere un mundo de ruptura potencial. 
Incluso en épocas de ruptura del pasado, 
los modelos de la tabula rasa siempre 
tenían una base clásica. Cuando no cabe 
el recurso a un tipo, se cuestionan la 
naturaleza del proceso compositivo en 
ejecución y la significación del objeto; y 
en el per íodo de ruptura actual, estos 
d ilemas emp iezan a sugerir, desde su a n
terio r posición en los límites de lo clási
co, otras categorías de ser y otros proce
sos de hacer. 

Así pues, tras el establecimiento de 
esta tercera ca tegoría , podrían examinar
se en la h istoria otros ejemplos que no 
pueden recurrir a un tipo simple. Esto 
se aprecia a l compa rar dos edificios de 
Vincenzo Scamozzi de fecha similar: el 
Palazzo Strozzi , de 1602, en Florencia 
(fig. 22), y la Fabrica Fino, de 1611 , en 
Bergamo (fig. 23); estas obras ilustran la 
diferencia entre una p lanta clásica (resul
tante de un proceso compositivo) y una 
que es extracompositiva (resultante de 
a lgún otro proceso). Aunque hay mu
chas formas de interpreta r el Pa lazzo 
Strozzi, todas explican el objeto por refe
rencia a un tipo clásico. La Fabrica Fi
no, en cambio, si bien utiliza particiones 

(Sigue en la página 50) 
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l. WESTMfNSTER HALL 
2. S STEPHENS HALL 
3 CENTRAL HALL 
4. HOUSE OF COMMONS 
S. H OUSE OF PEERS 
6. ST AA CHAMBER COUAT 
7 COURT OF CLOISTERS 
a S. STEPHENS COURT 
9. JUDGES COURT 
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10. CHANCELLORS COURT 
11. ROYAL GALLERY 
12 ROYAL COURT 
13. PEE AS' COUAT 
14 PEERS' INNER COURT 
15. COMMONS INNER COURT 
16. COMMONS COURT 
17. SPEAKER's COURT 

'º o 

25. Planta del proyecto de Charles Barry para 
el concurso del Parlamento británico. 

26. Fabrica Fino; diagrama que muestra Los 
espacios como positivos y volumétricos y Las 
paredes como Límite externo de Los 
volúmenes. 

27. Fabrica Fino; alz.ado con simetría 
ABCBA. 
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24. Villa de Adriano; planta. 
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volumétricas similares (podría incluso 
decirse de ella q ue contiene los o rígen es 
de la idea de Louis Kahn del espacio 
como estructura - articulación de un a 
serie de volúmenes contiguos- ), tiene 
cua lidades extraclás icas. No h ay u n cen 
tro de gravedad único, n i ejes de simetría 
desplazados, n i tampoco un orden g lo
ba l. Y aunque esto no es infrecuente en 
conjuntos tales como la Villa de Adria
no (fig. 24) o en el esquema narra tivo 
propuesto por Charles Barry para el Par
lamento britán ico (fig. 25), s í resulta 
an ómalo, s in llegar a la arbitrariedad, 
en el contexto de lo q ue pa rece ser una 
composición clásica. 

Si entendemos que en Palladio hay 
un ordenamiento de los volúmenes como 
cuentas de un rosario estructu rador e 
invisible, y que en Lo uis Ka hn hay u na 
parrilla de espacios servidores y servidos 
derivada de la sombra funcionalista Y 
tecnológica del Beaux-Arts (también pre
sen te, en menor grado, en el Le Corbu
sier de la villa en Garches), entonces las 
o rdenadas relaciones volu métricas de la 
Fa brica Fino no son ni pa lladianas, ni 
académicas Beaux-Arts, ni tampoco cor
busianas. Se trata de un orden de espa
cios em parrillados e intersticia les com
pletamente d istinto. 

En un aná lis is fo rmal tradiciona l y 
clásico, los espacios estratificados de. P~
lladio se interconectan por la prox1m1-
dad y a lineación de los huecos de puer
tas y ventanas, el encasetonado de las 
pa redes define los espacios n egati vos o 
huecos. En un contexto semeja nte, los 
espacios de Scamozzi pasan a ser posi ti 
vos y volumétricos, mien tras que las pa-



28. Fabrica Fino; simetrías parciales en forma 
de dos figuras en T entrelazadas. 

29. Fabrica Fino; diagrama de los dos 
espacios mayores con bóvedas esquifadas 
planas. Diagrama de las hileras de las 
columnas y antesalas. 
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30. Fabrica Fino; diagrama proporcional que 
muestra la relación entre la longitud y la 
anchura de los dos espacios principales. 

1 

31 . Fabrica Fino; diagrama de las dos bandas 
exteriores diferentes. 
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32. Fabrica Fino; diagrama de la diferente 
alternancia espacial en las bandas externas. 

redes son, más que contenedo res, los lí
m ites de los volúmenes (fig . 26). En la 
fachada de acceso (fig. 27), dos segmen
tos espaciales definen dos ejes simétricos 
dobles de entrada, con una simetría de 
tipo ABCBA. H ay dos grupos de módu
los A macizos en cada ex tremo y dos de 
un solo módulo B hueco que flanq uean 
a l grupo cen tra l de cuatro módulos C 
macizos. Sin embargo, tras esta fachada 
simétrica existe una ordenación espacial 
que contradice e incluso tra iciona tal 
aná lis is formal clásico. Podemos apre
ciar un indicio de esto en la pequeña 
prominencia triangular que aparece en 
la cubierta, encima de la entrada de la 
derecha. No se trata de un simple error 
de dibujo , ni de una m odificación fun 
cional, sino de una señal de lo que ha
llaremos en el interior. 

En la p lanta, frente a las entradas iz
q uierda y derecha, hay dos s imetrías par
ciales que poseen la forma de dos ele
mentos en T en trelazados (fig. 28). L a 
entrada izquierda está en el segmento 
vertica l de su T; la derecha está en e l 
segmento h orizon ta l de la suya. H e aquí 
la p rimera indicación de ese otro orden, 
puesto de relieve por el siguiente análi
sis: cada vez que se buscan semejanzas 
clásicas o igualdades de forma, figura o 
número, surge la confusi ón. T odas las 
igualdades de la Fabrica Fino contien en 
diferencias. Un ejemplo: los dos espacios 
mayores poseen una antesala, una hilera 
de columnas y una bóveda esquifada p la
na con una banda periférica (fig . 29), 
que los demás espacios carecen. Estas 
igualdades quedan con fund idas por el 
hecho de que, conceptua lmente, mien
tras que la entrada a un o de los espacios 
se produce por el frente, la en trada a l 
otro es por detrás. Es interesante o bser
var que la lo ng itud de uno es igual a lá 
anchura del otro (fig. 30). 

H ay también dos bandas externas de 
espacios (fig. 3 1) q ue rodean a los dos 
espacios pr incipa les. Funcionan como 
espacios servidores y serv idos, como pa
so y meta; se caracter izan por ig ua ldades: 
son espacios centrales, cuadrados, above
dados, con forma de pabellón, r itmados 
po r espacios rectangulares sin a bovedar. 
Un a de las bandas en forma de L , la más 
grande, ocupa el la tera l izquierdo y el 
frente del ed ificio; la o tra banda en L, 
más peq ueña, abarca parte de los lados 
posteriores y derecho. La banda izquier
da y fronta l está marcada en el ex terior 
por intervalos regulares de pi lastras pl .,i
nas, mientras q ue la banda derecha y 
posterior, no. Sin embargo, esra regu la
rida d de las fachadas fronta l e izquierda 
resu lta de nuevo negada por la es tructu
ra de los espacios internos. Estos em p ie
zan con una alternancia en tre un cuerpo 
rectang ular B y dos cuerpos cuacirados 
A. Leyendo de derecha a izquierda, hay 
un ritmo BAABAAB, interrumpido por 
u n cuerpo C (la escalera) y otro cuerpo 
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anóma lo que ocupa la esquina in fe rior 
izq uierda. En una visión fron tal, esta 
última anomalía se interpreta como un 
cuerpo cuadrado A; s in embargo, si se 
mira desde la izquierda, se lee como u n 
cuerpo rectangular C (fig. 32). As í, y tal 
como su cedía en el Palazzo Foscarini , e l 
único orden que se p uede descu br ir en 
estas bandas es el de una. sucesión incon
clusa de espacios. T al lectura niega las 
jerarquías del clasicismo, optando po r 
un orden secuencial o seria do que toma 
en consideración n o sólo las meras d ife
rencias de tamaño en tre cuerpos seme
jantes, sino m ás bien el in terva lo, el va
cío implícito (lo que se ha _excluido) 
entre elementos d iferentes. Esta sucesió n 
alternan te e inconclusa es extraña a l ca
non clásico de simetrías y asimetrías, de 
ejes simples o múltiples. L a idea de que 
el objeto está incompleto y que puede 
completarse mediante la ad ición de un 
cuerpo o la sus tracción de otro tiene de 
nuevo su origen en el prejuicio clásico 
de una imagen idea l. 

Mientras que en los ejemplos venecia
nos los edificios parecen resultar de la 
su perposició n de dos o más tipos , de la 
transformación de unas ciertas condicio
nes básicas m ás simples, no es éste el 
caso de la Fabrica Fino, que, mediante 
una suspen sión del ti empo progres ivo, 
sugiere otro aspecto de esta tercera cate
goría. La planta está form ada por una 
serie de preciosos fragmentos congelados 
en el movim iento_ y en el tiempo, que 
parecen dispuestos a reordenarse en cual
quier instan te según unas nuevas cond i
ciones igual de inestables e incongruen-
tes. Estos fragmentos no son ni arbitra
rios n i gratuitos. H ay en ellos u na fuerte 
sensación de un orden inmanente que 
rechaza toda interpretación que no vea 
en la planta más que un conjunto com
p lejo de fragmentos. As imismo, tampo
co se trata de una complej idad surgida 
de la transformación de una unidad clá
sica, como sería el case. de los ejes entre
lazados y complemen tarios en la p la nta 
del Pa lazzo Pellegrino. En la Fabrica 
Fin o hay un orden centralizado, simétri 
co o estable, pero es un o rden incomple
to in capaz de exp licar el edificio en su 
conjun to, ni desde un origen simp le ni 
desde uno múltiple. Lo que nos hace 
percibir el conjunto o sus elementos co
mo u na serie de fragmen tos no es más 
q ue nues tra voluntad de en tender el or
den como la transformación a partir de 
u na forma-tipo . Por el contrario, estos 
fragmentos sug ieren " d iferencias" sus
pendidas: es posible que el proceso com
posi tivo que las con trola, en vez de ha
lla rse en los límites de lo clásico. se en 
cuentre en el núcleo de a lgún otro o rden. 

Existe otro aspecto de esta tercera cate
goría extra-com positiva que puede apre
ciarse en el bloque de apartamentos Giu
liani Frigerio que hizo Giuseppe T errag
ni en Como en 1939 ( 15). Este aspecto se 
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33. Bloque de apartamentos Ciuliani Frigerio, Corno (1939), 
de Ciuseppe Terragni. 

35. Ciu/iani Frigerio: fotografía en la que las esquinas abiertas revelan una 
lectura por planos. 

rdie re a un modo de interpretación 
extraño al canon clásico moderno. Ini 
cia lmen te. puede observarse un diálogo 
moderno entre volumen rea l y volumen 
implícito, especia lmente en la fachada 
no rte (fi g. 33). N inguna de ambas lectu
ras vo lumhricas es lo sufici entemente 
dominante para ser t0mada com o refe
rencia primaria; el vo lumen y el plano 
coex isten a mbiguamente y ele manera 
irresoluta . Mientras que en la vis ión 
froma l -que es cua ndo el edificio apa
rece más macizo- predom ina la lectura 
volum étrica (fi g . 34), en una vis ión obli
cua - en la que las esquinas abiertas 
revelan un s istema de planos estratifica
dos- es la imerpretación por p lanos la 
q ue prima (fig. 35). Dicha lectura moder
na cent ra la atención en el desplazamien
to desde el pla no de referencia o dato 
a rquitectón ico clásico - que proporcio
naba al espectado r una es tructura con la 
que interpretar el objeto- hacia un da
to que actúa internamen te estructura ndo 
las incongruencias del obj eto. No obs
tan te, no es el comexto de un dato ime
ri o ri zado - esencia lmen te moderno
donde el bloque de a partamentos ad
q u iere su importancia para esta d iscu
sión , s ino en la circunstancia de que el 
ed ifi cio sug iere otra forma di stinta de 
lectura , expli citada en las simetrías y 
asimetrías sin resolver de la fachada 
norte. 

La posición a simétrica del volumen 
de tres pl antas que sobresa le de la facha
da sug ierr en primer lugar un conjunto 
de o rígenes simp les. En la dimensión 
anterio r-posterio r existe una a lineación 
del cit ado volumen con el borde delant e
ro del marco doblado, lo que sug iere un 
tipo orig inal con un eje de simetría (fi g . 
36). Sin embargo, estos dos mismos ele
mentos no está n a lineados según la di
mensión izquierda-derecha. Puede pro-

52 Eisenman y Robertson 

34. Ciuliani Frigerio; vista frontal, en la que 
parece más macizo. 

ducirse esta alineación extendiendo e l 
marco superior h as ta el límite izquierdo 
de la fachada (fi g. 37). Ahora, sólo el 
volumen de tres p lantas se ha lla en situa
ció n asimétrica. Los dos cuerpos an óma
los del lado derecho pueden proporcio
nar una p ista para expiicar ta l situación. 
Según una interpretación ,· el volumen 
de tres p la ntas ha sido desp lazado una 
d istancia B hacia la izquierda (fig. 38). 
Esta interpretación adquiere validez si se 
consideran las tres ran uras ho rizonta les 
que hay en el segundo módulo· B empe
zando por la derecha como raí les meta
fóricos por los que el vo lumen de tres 
plantas ha sido desplazado un módulo 
hacia la izqu ierda (fi g. 39). Obviamente, 
mediante el movimiento inverso puede 
retornarse el volumen a una posición 
simétrica . cubriendo as í las ranuras y 
elimi na ndo el cuerpo anómalo B. Esto 

resuelve las irregu laridades a meriores. 
pero in troduce nuevas lecturas anóma las 
en términos de la interpretación clás ica . 
Por ejemplo . la long i_t ud de las vem anas 
horizonta les de la planta baja sug iere 
o tro eje de simetr ía como elemento orde
nador de una condición an terior (fig . 
40). Entonces, a ñadiendo u n cuerpo B a 
la izquierda (fig. 41) y moviendo el mar
co doblado un módulo hacia la izq uier
da y el vo lumen prom inente un módulo 
hacia la derecha se cons ig ue una condi
ción o rigina l, estable y simétri ca con una 
lectura g loba l BBABABABB (fig. 42). 
Todos los elementos de esta yux tapos i
ción der ivan de una condición simp le, 
estable y simétrica. De esta forma, un 
proceso de transformación más com p le
jo y menos o bvio resuelve provisiona l
mente las condiciones de asimetr ía in i
cia lmente presentes en la fachada. H ay, 
no obstan te, otra irregularidad, más in 
quietan te aún , que no se resuelve re
curriendo a una polaridad formal de si
metr ía/ asimetr ía o de p lano/ volumen. 
Está indicada por el sistema de módulos 
A y B, que es excéntrico e incompleto. 
Si se lee de izquierda a derecha en la 
parte superior, se ap recia una dispos i
ción BABABABB en la que hay un cuer
po A ligerameme más estrecho que dos 
cuerpos B (fig. 43). Lo que de verdad 
nos descu bre otra forma de lectura es el 
cuerpo B adiciona l que hay a la derecha. 

Cuando un sistema de módulos es as i
métrico e incompleto, suele suponerse 
que es el resul tado de la transfo rmación 
de una o más formas-tipo estables. Po r 
ejemplo, en el esquema (fig. 44) la a lter
nancia BABA puede considerarse el re
sultado de una única tran sformación : si 
se invierte el proceso, desplazando el 
cuerpo A hacia la izquierda una distan
cia 8, aparece un tipo ideal CCC, simé
trico y sin ambigüedades (fig . 45). Si 



i 
b 
: 
i 

~ 
1 
1 

36. Giuliani Frigerio; tipo original con un 
eje de simetría. 
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37. Giuliani Frigerio; condición básica 
alternativa sugerida por una lectura del marco 
doblado superior. 
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38. Giuliani Frigerio; otra simetría, 
resultante de La consideración de dos cuerpos 
B a La derecha exteriores al marco doblado. 

39. Giuliani Frigerio; raíles existentes en el 
segundo módulo B de La derecha. 

40. Giuliani Frigerio; retorno a La fachada 
del cuerpo anómalo B. 

4/. Giuliani Frigerio; cuerpo anómalo B en 
la derecha, consecuencia del desplazamiento. 
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42. Giuliani Frigerio; Lectura de módulos 
BBABABABB. 

43. Giuliani Frigerio; Lectura de la parir 
superior. 
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44. Giuliani Frigerio; Lectura de módulos 
BABA resultante de una sola transformación. 
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45. Giuliani Frigerio; condición básica 
simetría de tipo CCC. 

46. Giuliani Frigerio; eje de simetría físico. 

bien parece que la compleja estructura 
de módulos de la fachada norte del blo
q ue de apartamen tos Giuliani Frigerio 
puede explicarse de esta manera (como 
la superposición de dos sistemas que se 
solapan y que p ueden desengancharse 
para revelar una condición orig inal bas
tan te simple y estable), en realidad no es 
así. En primer lugar, el eje de simetría 
(fig. 46) que a trav iesa el centro físico 
real de la fachada no pasa por ninguna 
de las líneas de pi lares n i de montantes. 
Más aún , e l contorno incompleto del 
marco doblado encima de la fachada pa
rece sugerir la exis tencia de otros ejes de 
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simetría que podrían definir o tros esta
dos orig inales. S i se considera, por ejem
plo, el marco doblado como definidor 
inicia l de un es tado ideal pre\·io, en ton
ces se sugiere tocio un conjunto ele lectu 
ras. Primero, el eje ele simetría no es el 
mismo que en el ejemplo anterior (fig. 
47). Segundo, hay ahora un cuerpo B 
adiciona l -esta \ 'l'Z a la izq u ierda (fig. 
48)- q ue no es t{t incluido dent ro del 
marco doblado. Este cuerpo adicional 
debe ser men ta lmente dc\'L1elt o a l in te
rior del marco. o bien ser in terpretado 
como una imp1-e\·ista adición a las cir
cu nstancias origina les defin idas por el 
marco. Sin embargo. hay o tra as imetría 
justo dl'hajo de la pa rte horizonta l del 
marco. Lo que ahora resu lt a ser una 
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anoma lía es el segundo cuerpo B - el de 
más a la derecha-: si no exist iera, ha
bría un a a lternancia ABABAB (fi g. 49). 
Por ello, en vez ele sustraer un módulo 
ele la izquierda, la opción sería desplazar 
el marco un módu lo hacia la derecha 
(fig. 50). Así el ma rco será simétrico en 
relación a la a lternancia regular BABA
BAB que hay debajo ele é·l, siempre que 
sea posible reincorporar menta lmente 
también el módulo ad icional B de la 
derecha (fig. 5 1) a l conjunto de la facha
da (fig. 52). De esta forma se obtiene un 
marco doblado, simétricamente colocado 
en la parte superior justo debajo del cual 
hay, no obstante, un a serie de módulos 
alternantes que ocupan wcla la fachada. 
H e aqu í, en tonces, dos lecturas a u tóno
mas e incongruentes; ele orden d istinto . 
Una es clásicamente simétrica y define 
la composición; la otra es l ineal y a lter
na nte, y niega la composic ió n. La facha
da norte del bloque de apartamentos 
Giuliani Frigerio es, pues, indicio y ma
teria lización de un objeto inma nente 
más complejo e impuro que su presen
cia fí sica; no es susceptible de reduccio
nes ni de depuraciones para conseguir 
algo más simp le. El bloque de aparta
mentos no alcanza jamás una condición 
cero ni neu tra . 

La condición o rig inal es ta n inco nsis-
1e111e y muta ble como las arenas movedi
zas: por un lado hace que el objeto pa
rezca flui do, tra n sitorio e ines table, 
mie111ras que por o tro ti ende a una situa
c ión estática y geomé1ri came.n1e simple, 
rechazando una in terpretación única pa
ra una condición más comp leja. En el 
caso de la fachada no n e del bloque de 
aparta mentos Giulia ni Frigerio no pare
ce existir ninguna condición o riginal es
table de la que pueda surg ir o leerse tal 
hiswria interna. El objeto como estado 
inicial de comp lejidad y el p roceso como 
volun tad de simplificación son conj uga
dos medi ante la arquitectu ra: celebran 
interminablemente un proceso que no 
pueden completar. 

La lectu ra ABABAB del Pa lazzo Fos
carini ha bía creado la posibilidad de un 
nuevo modo de leclllra; sin embargo, 
dentro del con texto de la interpretación 
clásica, era una anomalía. La lectura 
ABABABB de la fachada del bloque ele 
aparta me ntos G iuliani Frigerio, en cam
bio, no es una simple a noma lía ele un 
orden moderno suspendido en el ti empo. 
Se trata de a lgo intencionadamente in 
completo, incluso desde un sistema de 
interpretación moderno. Mientras que 
las ideas modernas ele dispersión , incon 
gruenc ia y fragmentación están en últi 
ma instancia pensadas para dotar al sis
tema de una conclus ión, el bloque de 
apartamentos G iuliani Frigerio es un 
conjunto de fragmentos fundamenta l
mente inco mpleto. Cada vez q ue se pro
pone \'isua lmente una condición orig i
nal. a l intentar reso h'CJ' la en el ed ifi cio 

rea l resulta refu tada. A veces parece que 
e l desplazamiento de un módulo o de un 
\·olumen daría como resu ltado un solo 
eje de simetría; s in embargo, cuando ele 
hecho se realiza ese movim iento menta l 
siempre hay algún otro elemento que 
deviene inestable y que sug iere otro eje 
de simetría. Tales ejes incongruentes son 
en sí mismos u na definición d irecta de 
la idea ele diferenciación : indican la im
posibilidad de regresar a una forma-tipo . 
Represen tan el distanciamiento del obje
to de sí m ismo. E l objeto vertebrado ya 
no representa la natura leza vertebrada 
del hombre. Si el objeto moderno es tá 
alien ado respecto a su implantación so
cia l. este otro objeto sugiere a hora una 
a lienación de sí mismo, ele la an tigua 
congruencia en tre objeto y proceso. Esta 
es la negación definit iva de lo que para 
el clasic ismo y la modernidad era un 
proceso dia lfr ti co referente a la relación 
entre una forma-tipo y un obj elO físico. 

En los períodos de contin uidad h istó
rica a n teriores a la ruptura de 1945, las 
categorías ex traclás icas semejantes a las 
q ue aquí se han propuesto se considera
ban provisionales y transi tor ias; ello es
tá en le propia na tura leza de los proce
sos históricos. El Palau.o Foscarini, la 
Fabrica Fi no y el bloque de apartamen
tos Giuliani Frigerio contienen t0dos 
ellos ciertas suposiciones fundamentadas 
en elemen tos conocidos: simetrías, rela
ciones modulares, etc. No obstante, tam
bién cont ienen algunas relaciones que 
parecen separarse del canon establecido 
ele una con tinu idad concreta. Estas des
viaciones se han producido y podrían 
producirse en cualquier momento de la 
h is to ria. Esto no s ignifica q ue tengan 
que suceder. La diferencia es que, ahora, 
estos fenómenos periféricos o ex tracom
positi vos q ue a111eriormen1e ha bía n sido 
considerados desviac iones se han conver
t iclo en fijos y obligatorios. Con la rup
tu ra h istórica actual y la desapar ición 
del tiempo progresivo, lo q ue hasta aho
ra había sido tomado por a berrante se 
con\'ierte en s íntoma ele esa otra sens ibi 
lidad . Por esto, a hora es posible - ta l 
vez incluso necesario - con templar ta les 
aspect os ex tracompos it ivos como a lgo 
diferente. Aquí es donde nace la idea de 
la descomposición como negat ivo de lo 
clásico, y lo que provisionalmente se de
nominaba extracompositi vo puede aho
ra defin irse mejor como el nega tivo de 
la composición. Ya que en el pasado la 
concepción clás ica entendía que la ar
qu itectura se originaba en un n ivel cero 
(en una forma-tipo), pueden cons iderar
se la · composición y la transfo rmación 
como vectores positivos que parten de 
ese pun to cero. En la descomposición 
no hay Di forma-tipo ni ni vel cero. Si 
acaso. el proceso ele la descomposición 
puede entenderse com o un vector negati
\ ' O q ue regresa al nivel cero (al objeto, 
en es te caso) . Este vecto r en sentido con-
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1rario es, en cien o modo, e l nega1ivo de 
lo di1siro. Pero 1ambién es a lgo más que 
una simple nega tividad; ya no es posible 
de\-olver el o bjeto a un canon aceptable 
ni impul sarlo haría un fu1uro imposi
ble: ya no hay ni futuro ni pasado. Por 
ello. el nega1irn está incluido en el obje
to en forma de positi\·o inmanente. El 
o bjeto y el proceso ocupan ahora el mis
mo tiempo y el mismo espacio. La des
composición muestra las ,razas preser\'a· 
das de un proceso que no es1á directa· 
mente relacionado con algún · pasado 
ideal - del cual sólo conserva el recuer
do - y cuyo fu1uro sólo ex iste en el pre· 
s<·nte. En un presente sin futuro, en una 
inmanencia inminf'nte, desaparecen el 
significado y la iden1idad extrínseca con-

\·encional del objeto. En el pasado los 
objetos, con su duración pasiva, poseían 
un s ignificado precisamente porque ha· 
bía un futuro capaz de resis tir un análi
s is temporal li nea l. Al no existir tal fu
turo, el objeto no contiene ya un s ignifi. 
cado en el sentido tradiciona l. Ya que la 
capacidad del significado para radicar 
en un objeto es a lgo consusta nciá l a la 
idea de lo clásico, cua ndo se rechaza ta l 
capacidad se produce la negación abso
luta de dicha idea. 

En él objeto clás ico, lo que posibilita· 
ba la exi stencia de un significado en 
cualquier conjunto formal -por simple 
que és te fuera- era precisamente la refe
rencia a una forma-tipo. En la descom· 
posición, a l no haber fo rma-t ipo, no hay 
ya relación entre el objeto y eso que 
an tes hacía posible e l significado. En 
c-ste sen tido, la descomposición exige 
.1hora una suspensión de nuestros ante· 
riores modos interpretativos. 

La idea de la descomposición como 
11ega1ivo de lo clás ico permite ahora leer 
la fachada norte del bloque de aparta· 
rnentos Giu lia ni Frigerio como lo q ue 
c-n realidad es: en vez de ser una extraca
tcgoría , periférica o extrema, del canon 
clás ico/ moderno, es ahora la excepción 
que se convierte en pun to de pa rtida de 
ese otro orden. Incluso dentro del con
texto de es1e único edificio, el proceso de 
descomposición, si bien es algo m ucho 
más complicado de discernir, posee de 
hecho un significado po tencia lmente 
mucho mayor para la condición actua l 
del hombre. La descomposición se cla ri 
fica al considerar que el bloque de apar
tamentos G iuliani Frigerio no puede ser 
Jeao como una secuencia lineal en el 
tiempo. No hay ningún orden en las 
visiones que de él se tienen. Estas son 
intempora les; no se suman en tre sí; no 
son sólo la suma de una serie reconoci
ble de condiciones geométricas o especia
les. Mie111ras que la arquitectura clás ica 
se emiende a medida que uno se desp la
za por el espacio y gracias a la acu mula· 
ción de u n conjun to de percepciones ini
cia lmente estructu radas por un arquitec
to, el bloque de apartamen tos Giuliani 
Frigerio es1á relacionado con el acto de 
en1rar, salir y rodear el edific io de fo rma 
inconsciente y a lea toria , grabando cada 
vez la información de forma reíleja en 
una memoria tota lizadora. Pero como la 
arqui tectura ya no es algo completo s ino 
una serie de fragmentos -de diferencias 
objetivas- , el papel del individuo ya no 
es de tipo discursivo. Ya no si;; le pide, 
como sucedía desde la época de Alberti, 
que explique la experiencia real de la 
arquitectura. Por el con trario, la arqui
tectura existe fuera de su experiencia. Se 
explica a s í misma. No obstante, hasta 
aquí seguimos dentro de la categoría de 
o bjeto moderno. 

La descompos ición va más lejos: pro
pone un proceso de creación rad ica lmen-
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te distinto tamo del clasicismo como de l 
movimiento moderno. La descomposi
ción supone que los orígenes, los fines y 
el mismo proceso son esquivos y comple
jos, en vez de es tables, simples o puros 
(clásicos o natura les). Sin embargo, la 
descomposición no es simplemente la 
ma nifestación de lo arbitrario, intuitivo 
o irracional, ni tampoco la creación de 
a lgo simple a parti r de algo complejo. 
Al proponer un proceso que, básicamen
te, es e l negat ivo de la composición clá· 
sica, la descomposición revela (o des
membra) relaciones inherentes a un ob
jeto concreto y a su estructura, que a nte· 
riormente estaba encubiertas por la sen
sibi lidad clás ica. En vez de partir-de u n 
tipo orig ina l e irlo ela borando hacia un 
fin previs ible, la descomposición CO· 

m ienza con una aproximación heurísti· 
ca del fina l, de un fina l que es inmanen
te al nuevo o bjeto/ proceso. El resultado 
es un objeto de otra clase, un objeto que 
incluye un futuro inexistente, por oposi
ción a u n pasado irrecuperable. En cier
to sentido, funciona analíticamente, pe
ro no según el a nálisis forma l clásico 
trad ici on al . 

Mientras que el análisis de la compo· 
sición y de la transformación tiende a 
consolidar relaciones objetivas entre ele
mentos, el aná lisis de ia descomposición 
suspende ta les relaciones. Ya no resulta 
práctico a nalizar los módulos y el orden 
de los mimos, que eran los elementos 
más importantes en la tipología clásica. 
El módu lo es ahora un mero contrario, 
una a proximación a su negativo dentro 
de un proceso de vacíos y diferencias. 
Como sucede en la Fabrica Fino, el or· 
den o naturaleza del objeto reside en e l 
proceso que crea sus d iferencias (los va
cíos implícitos entre módulos). Se tra ta 
ahora de una natura leza basada en e l 
proceso, no en el ser; ya no se fundamen
ta en la sustancia del objeto. En la des· 
composición, el orden ya no es idéntico 
a una sustancia. Ahora reside en el mo
do en que los elementos son creados y 
conservados, es decir, en su proceso. Es 
una forma de elaboración autónoma, di
ferente de la del movim iento moderno o 
de la del clasicismo. 

Si en el pasado se recurría a la natura
leza para sugerir continu idad, hoy los 
productos de aquélla han empezado a 
crear unas condiciones en la que dicha 
continuidad está llegando a su fin. Lo 
que anteriormente era a utónomo y cohe· 
rente no es ahora menos autónomo n i 
menos coherente. La descomposición 
propone una autonomía tan un iversal 
como la clásica o la moderna. Simple
mente, es parte de un un iverso diferente. 
Se trata de una nueva natura lidad dentro 
de un estado no natura l. 

La desaparición de la identidad y del 
significado de l o bjeto señala una inutili 
dad, una futilidad respecto a sus anterio· 
res condiciones de existencia. Si la natu· 
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ra leza del o bjeto ha cambiado, entonces 
{ste ya no puede representar proposicio
nes típicas, s ino sólo replicarlas. El ob
jeto fútil y el proceso de descomposición 
no son ya, respenin1mente, u n o bjeto 
arbitrar io y un proceso anómalo, ni 
constituyen tampoco una mutación del 
clasicismo. En es ta nueva {poca se han 
conn·rtido, como por accidente, en el 
sentido de la arqu itectu ra anual. 

Peter Eisenman 

Traducción de Carlos Albisu. 

NOTAS 

l. Com párese con la frase inicial de Franco 
Reua en su introducción a II Dispositivo 
Foucault (Vuva Librería Editrice, 1977, 
pág. 7). Considera la historia discontinua 
("la sto ria e d iscontin uita"). La distinción 
entre la di scontinuidad negativa y el " no
algo" es importante para la discusión que 
sigue. 

2. León Ba ttista Alberti, On Painting, Ya le 
University Press, Nueva Haven y Londres. 
Ed. Rev., 1966, págs. 67-85. T éngase en 
cuen ta que los aspectos con cretos de la 
definic ión de Albeni que aquí se comen
tan se refieren a: 
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a) La c ircunscrip ción , es decir, la na tura
leza de los com ponentes o el lugar que e l 
obje10 ocupa. 
b) La com posición, esto es, la regla u 
o rden según la cual los elementos forman 
un todo. 
c) El hecho de que los compo nentes de
ben compartir c iertas ca racter ísticas co
munes, tales como tamaño, función, clase 
o color. 

3. Michcl Foucau lt . The Order of Th i11gs, 
Vi ntage, págs. 344-318. 

4. Charles Rosen . The Clrmical Style, W. 
W. Norton & Go., 1972, p;íg. 171. 

5. La transformación como proceso moder 
no ha sido definida por Francesco Oal 
Co: " ... es un diseño que inten ta recupe
rar las trazas de un orden, que ahora es 
privado. desde su propia perfección o rigi
nal". Véase Francesco Dal Co, "Notes 
Con cerning The Phcnomcno logy of the 
Un it in Architecture" . Oppositions 23, 
IA US, 1981. págs. 

6. Esto difiere de la idea de Roben J ay L if
ton de que " ... a d iferen cia de lo que 
suced ía con las antiguas imágenes menta
les (incluidas las re lacio nadas con las 
grandes ca tástrofes med ieva les). el peligro 
proviene ahora de nosotros m ismos, del 
ho mbre y su tecnología. La fuente no es 
Dios n i la naturaleza". Véase: The Psychic 
Toll of the Nuclear Age, Roben Jay Lif
ton . New Yo rk T imes Magaúne, 26 sep
tiembre, 1982, págs. 52-66. 

7. El término " inman encia" se emplea aquí 
con el sentido kant iano: inmanencia co
mo opuesto a trascendencia. (Vl•ase Críti
ca de la razón pura). El té rm ino " inma
nencia" se refiere aquí a una rea lidad 
presente pero latente, a un objeto presen
te sin considerar su futuro ni su pasado. 

8. T al como hoy se entiende en arquitectu
ra , e l térmi no "postmodern ismo" (gen e
ralmente con P y M mayúsculas), es u na 
especie de reacción biyecti va a l movimien
to moderno. Si lo moderno p arecía abs
tracto, lo postmoderno es litera l; si lo 
moderno era e litista, lo postmoderno es 
popular. Tal y como aquí se emplea, e l 
término en cuestión (de u na sola palabra 
y con p y m minúscu las), se refiere no 
tanto a un estilo cu anto a una rea lidad 
temporal, a u n período que define otra 
sensibi lidad distin ta de 1<1 previa condi
ción mo derna. Como signo, se u tiliza 
aqu í con carácter polém ico y p rovisional. 
Con su empleo se pretende, de manera 
polémica, libera r un término que h ast<1 
ahora sólo había significado la reacción 
contra lo moderno. Y es provisio nal en la 
medida en que no puede definir adecua
damente la ruplllra q ue separa a la sensi
bilidad actual de la del movimiento 
moderno. 
No o bstante, ya que, como se verá, esta 
sensibilidad se ha dado también en los 
siglos XVI y XX. puede afirmarse por e l 
momento que ning ún término con prefi 
jo temporal (como post-lo que sea) es 
hasta ahora suficientemente adecuado pa
ra esta d iscusión. 

9. El aspecto negativo del postmo dern ism o 
ta l como aq uí se e m p lea es t á más 
próximamente relacionado con la disn1-
sió n en "Re: Post", de Hal Foster, Para
chute, 26, primavera 1982, págs. 11-15. 
Este término " n egativo" es fundamental 
mente d istinto del que emplea Fran cesco 
Da l Co. Dice Dal Coqu e el término "clá
sico" se h a convertido en "la espina do r
sa l negativa d el proceso contemporáneo 
en arq uitectura" Para él no es lo clásico 
lo que ha cambiado, sino su relació n con 
la arquitectura contemporán ea. Lo que 
aquí se propone, en cambio , es que son 
los procesos composit ivos. y no la rela
ción en tre lo clásico y la arquitectura con
temporánea, lo que ha cambiado: lo que. 

c·n ciC'rt O sC'n tido. ha sido in n ·rtido para 
dar lugar a una idea d('I n('gatirn. (Op . 
cit., Francesm Da l Co, púgs. ). 

10. ffrrbert L. Dreyfus y Paul Ra binow. Mi
chf/ Foucault fü,yond Structurnlism anrl 
HermPneutic.~ . The llniversity of Chicago 
PrC'SS. Ch icago. 1982. p,íg. 19. 

11. La concC'pción de lo n egati vo q ue aquí s<· 
propo ne. si bien es sC'm('ja nt e a la(!(' Fran
cesco Da! Co (Op. cit., Franct'sm Oal Co) 
o a la de Man fredo Tafuri (('n Hdaot o
pia) y Piranesi (en Spno e· L abirintho), 
con tiene adem,ís otra idea. Es 111;1s una 
aproximación hC'urística a otro ( ... ), el 
cual. como se aducir{, . c·s inn1anen te a 
cualquier o bjeto. En (ºSIC' sent ido. s(' hall a 
fuera del empleo tradicional. mt' tafísim y 
d ial{ct ico. del t{rmino "negativo". No se 
trata n i de una invC'rsión n i de una cosa 
con tra o tra. sino de a lgo que est;Í inclui
do en o tro a lgo sin llegar a S('r ('SI(' otro 
a lgo. La idea es que el primero ele estos 
dos ha sido cu bierto po r n uestra nec('sidad 
de interpretar la positi vidad como un or
den dom inan te resultado de la d ialí·ct ica 
d ,ísica. 
La idea de descomposición que aquí se 
presenta difiere sustancia lmen te de la que 
propuse en m i a rt ículo en Architl'Cture 
and Urbanism, enero 1980. o <'n mi libro 
House X, Rizzoli. Nueva York. 1982. 

12. El término "descomposición " no <·s m;ís 
que una aproximación heurística a lo quC' 
en realidad se p retende. En primer lugar, 
debe dist inguírsele del em pleo int!'rno del 
tfrmino en el sen tido de algo qu<' se d('s
compone ( ... ). En segundo lugar. ddx: ser 
( ... ). La descomposición debe considerar
se aquí el negativo de la composici<'>n. 
en ten diendo "negativo" en e l S('ntido an 
teriormente explicado. Es dffir, e·, a lgo 
latent e o inmanente dentro del proc!'so dl' 
composkión (luego no es n i m mposici<'>n 
ni an ti-composició n), si bien est;Í d!'ntro 
del sentido di a lfrtico y n o metafísico que 
Derrida ut il iza en su apreciaciún d(' la 
diferenciación. 
Para un an(11isis más detallado dd proc<'
so descompositivo e111cndido en un con
texto sintl· tico (no an alítico). ví·as<· m i 
libro House X (Op. cit.). 

13. Este es el tít u lo de una coleccic'm d<' d ibu
jos en tres volúmenes de Anton io Visent i
ni . Los dibujos de Visentini que aquí s(· 
reprodu cen están sacados del libro dl' Ele
na Bassi Palazzi di Venezia, l .a Stamp<0 r ia 
Di Venezia Editrice Venecia . 1976. 

14 . Lo in teresante de íos dibujos de Visentini 
es qu e su ca lidad reduct iva no significa 
necesariamente que se haya suprimido al
guna parte ni que falte algún cl('men to 
de la constru cción real. Como ejem p lo. 
véase el Palazzo Lad ia (Op. cit., Bassi. 
pág. 245). 
En cada uno de los casos. median te adi
c ión o sustracción se logra adaptar la r!'a
lidad a a lgo que se asemeja m[1s a un tipo 
clásico o idea l. 

15. Hay que decir que esta discus ión acnca 
de la fachada norte del bloque d(' apart a
mentos Gi u liani Frigerio difier(' s11stan
cia lment<· de mi artículo ('11 Perspecta . 
13/ 14, 1978. Para una discusión m;1s com 
ple ta de este edi ficio (qu(' los h istoriado
res contcmpor{meos han pasado por a lto). 
véase m i próximo libro: Giu.st,ppe T errag
ni, T ran.sformations, Decompositions ancl 
Critiques, The M.I.T. Press. 1983. 
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