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UN PROYECTO INACABADO

La modernidad, un proyecto inacabado, el concepto sugerido por Berthold
Lubetkin con motivo de 'a entrega de la Royal Gold Medal de 1982, dio lugar
entonces a una posterior publicacion con aquel titulo en la que diversos autores
planteaban una reflexion en defensa del caracter abierto, no lineal, vivo, del
proyecto modemo. En efecto, con frecuencia la arquitectura modemna ha sido
calificada como cuerpo cerrado, etiquetada en unos limites precisos, y definida
por unos pardmetros adscritos a unos dogmas dentro de los que adquiria su
condicion. Sin embargo, cada vez menos pensamos hoy que las enormes posi-
bilidades que se encerraban en el discurso modemo acabaran en las indiscuti-
bles propuestas de los grandes maestros, o quedaran agotadas cuando en esta
(ltima década la arquitectura heredera del Movimiento Modemo sufrid sus mas
duras criticas.

Volver la vista hacia la obra de ciertos arquitectos que no habiendo ocupado
los lugares estelares en las distintas historias de la arquitectura, mantuvieron
posiciones personales dentro del marco del Movimiento Modemo y produjeron
una arquitectura no limitada a los estrictos dogmas, supone sin duda la posibili-
dad de apreciar la multiplicidad de aproximaciones que la arquitectura modema

es capaz de englobar.

Las figuras de Berthold Lubetkin y Luigi Moretti, pese a constituir casos sin
duda distintos, con diferentes origenes y caminos a veces opuestos, se encua-
dran sin embargo en una generacion comun como autores de una arquitectura
que responde a las permanencias de las fuentes modemas. Si Lubetkin fue un
firme defensor de la razén como concepto generador de una arquitectura moti-
vada por su accion politica y compromiso social. Moretti, en su imegular y cam-
biante camera baso en la busqueda formal y espacial el desarrollo de su obra.

Revisitar hoy la Piscina de Pinglinos o las viviendas de la Cooperativa AS-
TREA, por ejemplo, pemite reflexionar sobre conceptos que bien podrian incor-
porarse al debate disciplinar contemporaneo.

La linea editorial de esta revista, en su atencion a la arquitectura de un pasado
reciente, pretende recuperar en toda su dimension el discurso tedrico y practico
de una modemidad —aun inacabada— con el convencimiento de que el debate
arquitecténico actual se enriquece al revivir inquietudes y certezas que lo motiva-
ron en décadas anteriores y que todavia hoy, aunque en condiciones distintas,
se vuelven a reproducir. )
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De nuevo en la cocina.
M. Angel Alonso

De forma; De espacio. La idea de superficie
en la obra de Luigi Moretti.
Pedro Feduchi
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Edificio para la Cooperativa Astrea. Roma.
Edificio Girasol. Roma.
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Londres.
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Londres.

Dudley Zoo. Worcestershire.

Sede Social de ENRESA. Madrid.
Estanislao Pérez Pita y Jerénimo Junquera.

Edificio de Viviendas en Tres Cantos,
Madrid.

Enrique Alvarez-Sala, Carlos Rubio, César Ruiz
Larrea

Biblioteca y Departamentos. Universidad
Politécnica Barcelona.
José Llinas



EUROPAN, Il EDICION

Después del éxito obtenido en su primera edi-
cién, EUROPAN convoca una segunda con el te-
ma: Vivir en la Ciudad-Recuperacion de Zonas Ur-
banas.

El concurso tiene dos fases; la primera de ellas
consiste en desarrollar una idea basada en zonas
urbanas seleccionadas por la nacién participante.
Esta fase esta abierta a jovenes arquitectos y sera
fallada por un jurado compuesto por miembros de
la propia nacion. La segunda fase contempla el
problema de la gjecucién de estos proyectos.

El tema EUROPAN prolonga la reflexion sobre la
evolucion de los modos de vida y los espacios
habituales hacia un contexto mas amplio, que
comprende las implicaciones urbanas.

El objetivo es provocar esta reflexion acerca de
las posibilidades de reestructuracion urbana par-
tiendo de unas nuevas estrategias en las que el
habitat juega un papel fundamental; recuperar los
barrios céntricos de acuerdo con las necesidades
de las nuevas formas de vida.

Cada nacion eligio la pasada primavera entre
cinco y diez zonas urbanas donde actuar, entre
las gue los concursantes pudieron decidir donde
desarrollar su proyecto.

La apertura oficial del concurso sera en sep-
tiembre de 1990; la entrega de proyectos, en fe-
brero de 1991; el jurado decidird en mayo y los
ganadores de la competicién, se anunciaran ofi-
ciamente en junio de 1991. Posteriomente, en
diciembre, se celebrara una exposicion con los
trabajos premiados.

V SEMINARIO DE ARQUITECTURA Y PE-
RIODISMO

El pasado mes de Mayo tuvieron lugar las joma-
das de encuentro con los medios de comunica-
cién que, anualmente, celebra el Colegio de Ar-
quitectos de Madrid en la localidad de El Paular.

La cita de este afo convocd a un numeroso
grupo de representantes de los medios de comu-
nicacion, reflejo del afianzamiento de la iniciativa
emprendida por el Colegio y el interés con que ha
sido acogida entre los profesionales de la informa-
cion.

En esta ocasion, los encuentros han contado
con la presencia de un escogido plantel de repre-
sentantes de la profesion, asi como de otros co-
lectivos implicados: Luis del Rey, Decano del
C.0.AM.; Javier Cavajal, J. |. Abalos, Juan Herre-
ros, Pedro Moledn, Pedro Galligo, Carlos Rubio,
JesUs Fortea y César Ballester. El Seminario fue
coordinado por José Flores Lopez.

La junta del gobiemo del C.O.AM. estuvo pre-
sente.

Los debates y sus contertulios encauzaron su
interés hacia el desarrollo de la ciudad y la evolu-
cion de los modos de vida y la mdtua repercusion
entre éstos y las nuevas incorporaciones, tanto
conceptuales como modemas capacitaciones
tecnoldgicas en el campo de la Arquitectura. De-
sembocando en un debate sobre la validez del
urbanismo del movimiento modemo vy la capaci-
dad de las respuestas altemativas y de las piezas
arquitectonicas y su caracter de hito.

En la dUltima jomada se desencadend un dispu-
tado cologuio para dirimir quien debe ejercitar la
critica de arquitectura en los medios de comuni-
cacion no especializados, vy, por tanto, responsa-
bilizarse de la divulgacion al gran piblico, finalidad
ultima de estos seminarios.

CONCURSO INTERNACIONAL DE PLANEA-
MIENTO DEL AMBITO DE PIAZZALE ROMA
EN VENECIA. UNA PORTA PER VENEZIA

El Ayuntamiento de Venecia, en colaboracion
con el Ente Auténomo La Biennale di Venezia —
Seccién Arquitectura—, convoca un Concurso in-
temacional de planeamiento del ambito de Piazza-
le Roma en Venecia.

La participacion en el concurso esta abierta a
los arquitectos e ingenieros inscritos en las Cor-
poraciones Profesionales comespondientes de
cada estado.

Bl Jurado que estard compuesto por el Director
de la Seccion de Arquitectura de la Biennale di
Venezia, con funciones de presidente; el Asesor a
la Urbanizacién del Ayuntamiento de Venecia; un
representante de los colegios de arquitectos e in-
genieros italianos; un representante de la UIA; los
arquitectos James Stiring, Rafael Moneo, |. M.
Pei; el profesor Kurt Forster y dos componentes
mas, uno de ellos designado por la Biennale y
ofro por la Junta del Ayuntamiento de Venecia,
fallara el concurso antes del 8 de diciembre de
1990.

El vencedor recibira un premio de 15 millones
de liras; y los nueve proyectos, que seran desta-
cados con una mencidn especial, percibiran cinco
millones.

Bl plazo de inscripcién al concurso finaliza el dia
15 de septiembre de 1900. Para mayor informa-
cion, dirigirse a Concorso di progettazione Una
Porta per Vienezia. Secretaria del Concurso. Sec-
tor Arquitectura del Ente Auténomo. La Biennale
de Venezia. Ca’ Giustinian-San Marco 30124 Ve-
necia.

PREMIOS FAD DE ARQUITECTURA E INTE-
RIORISMO

El pasado mes de Junio, el jurado, compuesto
por los arquitectos Pep Alemany, J. A. Martinez
Lapenfa, Fco, J. Sdenz de Oiza, los disefiadores
Femando Salas y Damian Sanchez vy el filésofo
Xavier Rubert de Ventds, falld los galardones de
Arquitectura e Interiorismo del FAD.

Entre los 29 proyectos seleccionados como fi-
nalistas, predominaron los temas que trataban los
espacios publicos y las obras concebidas en el

contexto de renovacion arquitecténica de Barce-
lona de cara al 92.

El premio de Arquitectura fue para la sede del
Banco de Espafa en Gerona de los arquitectos
Lluis Cotet e Ignacio Paricio; el de Interiorismo pa-
ra el bar barcelonés Zsa-Zsa de Daniel Freixes y
Vicent Miranda.

En el apartado de rehabilitacion, el jurado pre-
mié, ex-aequo la reforma del Palau de la Musica
de Barcelona, de los arquitectos Oscar Tusquets
y Carlos Diaz y la rehabilitacion del Estadio Olimpi-
co de Federico Comea, Alfonso Mila, Joan Marga-
rit, Carlex Buixadé, Vittorio Gregotti y Pedro Iba-
fiez.

En el apartado de parques, plazas, jardines e
intervenciones urbanas configuradoras de paisaje,
el proyecto ganador fue la urbanizacion de la ave-
nida de Rio de Janeiro de Barcelona, de Carles
Teixidor y Paloma Bardaji. En cuanto a rehabilita-
ciones interiores, el jurado premié, por unanimi-
dad, la remodelacion interior del Centro Cultural
de la Caixa de Pensions en Barcelona, de Jaume
Bach y Gabriel Mora.

Premios Delta Fad 1990

Por otro lado, se ha convocado la XXl edicidn
de los premios DELTA FAD 1990, a los que po-
drén acceder todos los disenadores o empresas
con productos que no hayan sido presentados en
anteriores convocatorias. Estos productos debe-
ran presentarse fisicamente, tal y como se comer-
cializan. El periodo de presentacion sera del 10 al
25 de septiembre.

El jurado, compuesto por los arquitectos Achille
Castiglioni, Norberto Chaves y Beth Gali y por los
disefiadores Josep M. Mtz. Semra, Santiago y
Santiago Miranda fallara el concurso en cada una
de sus secciones, el dia 8 de Noviembre en un
acto que tendra lugar en el Salon Tinell de Barce-
lona.

Se concederan un Delta de oro y tantos deltas
de plata como el jurado considere oportuno para
cada uno de los sectores representados.

APERTURA DEL CENTRO SUPERIOR DE
ARQUITECTURA. FUNDACION ANTONIO
CAMUNAS

Con motivo de la puesta en marcha del Centro
Superior de Arquitectura (C.S.A.), dirigida a arqui-
tectos espanoles no mayores de cuarenta anos,
y, con objeto de poder ofrecer una panoréamica de
la obra de las jovenes generaciones de la arqui-
tectura espanola, la Fundacion Antonio Camufas
ha convocado la | Muestra de Jovenes Arquitec-
tos Espafioles que recoge una coleccion de do-
cumentos, fundamentaimente graficos, que co-
mesponden a trabajos llevados a cabo por los
equipos de arquitectos que resultaron selecciona-
dos entre los setenta y cinco que concurrieron a
la convocatoria.

El jurado compuesto por Antonio Femandez Al-
ba, José M.# Garcia de Paredes, José Luis Ifi-
guez de Onzorio, Femando Ripollés Diaz y Ramoén
Vazquez Molezan, selecciond los trabajos presen-
tados por José Ignacio Abalos y Juan Hereros;
Gabriel Allende; Enric Batlle y Juan Roig; Javier
Cenicacelaya e Ifigo Salofa, Primitivo Gonzélez,
Enrique de Teresa y Juan J. de Echeverria; An-
drés Lozano, Fco. Javier Mangado; Ignacio de la



Pefia; Javier Salazar y Vetges Tu i Mediterrania,
S12

Hay que destacar en esta muestra la diversidad
en la tematica de las obras, —ordenacion del anti-
guo cauce de un ro, rehabilitacion de un centro
histdrico, sede de un parlamento autondmico,
etc..— asi como la diferente ubicacion geogréfica
de los trabajos presentados por los concurrentes,
que, podria decirse, estan repartidos por las dis-
tintas Comunidades Autbnomas.

El CSA, pretende ser un lugar de encuentro,
donde los recien postgraduados puedan profun-
dizar sus conocimientos, y tratard de dedicar una
especial atencion a la aplicacion de las Nuevas
Tecnologias en la Arquitectura. El programa aca-
démico 1990-1991, de Septiembre a Junio, inclu-
ye cuatro cursos master en ingenieria de sistemas
para la edificacion, en intervencion y restauracion
arquitectonicas, en proyectos arquitectdnicos y en
disefio urbano.

El Consgjo Rector de este centro lo componen
J. A. Camunas, Fco. Coello, José Calavera, Julio
Cano Lasso, Javier Carvajal, Fdo. Chueca Goitia,
Antonio Femandez Alba, Rafael de la Hoz, Juan
Navarro, Salvador Pérez Amroyo, Alejandro de la
Sota y Ramoén Vazquez Molezin.

| JORNADAS DE CONSERVACION Y RES-
TAURACION DE BIENES CULTURALES EN
ANDALUCIA

La Consejeria de Cultura de la Junta de Andalu-
cia, a través de la Direccién Gral. de Bienes Cultu-
rales y la Demarcacion en Sevilla del C.0.A.AQ.,
organizaron las jomadas a las que nos referimos,
celebradas del 5 al 20 de Junio en la sede del
Colegio de Sevilla.

El acto inaugural conté con la presencia del Di-
rector Gral. de Bienes Culturales, D. José Guirao
y del Presidente de la Demarcacion de Sevilla del
C.0.AAQ., D. Gabriel Campuzano.

Las jomadas tomaron como referencia el ambito
de la Comunidad Andaluza y el periodo de compe-
tencias autonomias (1985-90) e incluyeron ponen-
cias, tanto de caracter practico como tedrico.

A lo largo de diez sesiones se estudiaron, entre
otros las restauraciones en la Alcazaba de Alme-
ria, la Mezquita-Catedral de Cordoba, San Isidro
del Campo (Santiponce, Sevilla), el Teatro Roma-
no de ltdlica, el Monasterio de Santa Paula. Sevi-
lla, la Curia Eclesiastica y Palacio Arzobispal de
Granada. En estas ponencias participaron los ar-
quitectos Ramén Torres, Pablo Dianez, Gabriel
Ruiz Cabrero, Gabriel Rebollo Puig, Antonio G.
Cordén, Victor P. Escolano, Alfonso Jiménez.
Fco. J. Montero, |. Sola-Morales, F. Guerra-Libre-
ro y Pedro Saimerdn.

Posteriormente tuvo lugar una mesa redonda
moderada por Eduardo Mosquera, coordinador
de las Jomadas en la que se trat6 el tema ¢ Con-
servar o restaurar?.

Las jomadas tuvieron como marco la exposi-
cion Obras y proyectos de Conservacion y Res-
tauracién de Bienes Culturales, esta muestra per-
manecio abierta hasta el pasado seis de Julio.

La coordinacién y disefio comrespondieron a
Antonio Tejedor, comesponsal de esta revista; Jo-
sé L. Daroca Bruno estuvo al cargo de los conte-
nidos.

ALDO ROSSI, PREMIO PRITZKER 1990

Aldo Rossi, ha sido galardonado este afio con
el Premio Pritzker 1990.

En los dltimos 12 arios, 13 arquitectos han con-
seguido este premio, ya que en 1988, y con moti-
Vo de su décima edicion, el Pritzker fue concedido
a dos arquitectos: Niemeyer y Bunshaft.

El premio gque consiste en 100.000 dblares y
una medalla fue entregado el pasado 16 de junio
en el transcurso de una ceremonia que tuvo lugar
en el Palazzo Grassi de Venecia y a la que asistio
Jay A. Pritzker, presidente de Hyatt Foundation.

Rossi, arquitecto milanés, se gradud en 1959
por la Universiad Politécnica de Milan. Su activi-
dad profesional ha sido reconocida internacional-
mente no sdlo en el aspecto de la practica sino
como autor de ensayos de arquitectura y urbanis-
mo.

En los Ultimos anos, ha realizado proyectos co-
mo el Toronto Lighthouse Theatre en Canada, el
Palazzo Hotel and Restaurante Complex en Japon
y la School of Architecture for the University de
Miami, asi como centros comerciales, teatros,
museos, escuelas y otros centros publicos en Ita-
lia. Ha publicado entre otros ensayos, La Arqui-
tectura de la Ciudad (1966) y Una Autobiografia
cientifica (1981).

FERNANDEZ DEL AMO ACADEMICO DE
SAN FERNANDO

José Luis Femandez Amo fue elegido, el pasa-
do mes de Junio, miembro de la Real Academia
de San Femando. Como arquitecto, su etapa mas
conocida esta ligada a la construccion de los lla-
mados pueblos nuevos en los afnos 50; fue tam-
bién creador de Equipo 70, un taller de arquitectu-
ra especializado en construccion de viviendas
sociales. A comienzos de los afnos 70 fue profe-
sor de la Catedra de Proyectos de la ET.S.AM.

Paralelamente a su actividad arquitectonica, ha
sido un gran promotor del arte modemo; fruto de
esta pasion, cred en 1952 el Museo de Arte Con-
temporaneo.

CONCURSO PARA LA CREACION DE UN
CENTRO CULTURAL EN SAMARCANDA

La ciudad de Samarcanda convoca un concur-
so Intemacional de Ideas para la creacion del cen-
tro cultural Ulugh Beg. Esta convocatoria esta pa-
trocinada por la Unién de Arquitectos de
U.R.S.S,, el Aga Khan Trust for Cultura y la Unién
de Arquitectos de Uzbeks. El promotor de este
concurso es el Comité Ejecutivo del Consejo de
Diputados del Pueblo de Samarcanda.

El objetivo de la convocatoria es seleccionar las
mejores ideas para la creacion de este centro, asi
como rehabilitar el centro histérico de Samarcan-
da. Se trata no solo de proveer a la ciudad de un
centro cultural de acuerdo con las necesidades

de la poblacion, sino de integrar esta construccion
dentro de un plan de urbanizacion y rehabilitacion
mas amplio en el que esta incluido la recupera-
cion de una de las zonas mas interesantes de la
arquitectura inslémica en el Asia Central.

El jurado estara compuesto por S. R. Adilov,
Charles Comea, Abdelwahed el-Wakil, Yuri
Gndovski, Zaha Hadid, Arata Isozaki, Yuri Plata-
nov, Nematjan Sadikov y Ismail Sarageldin.

Podran participar en el concurso todos los ar-
quitectos o urbanista colegiados en sus respecti-
VoS paises. el premio, que consistira en 150.000
ddlares, sera repartido entre los cinco ganadores
que, posteriomente, tendran acceso a una se-
gunda convocatoria para realizar la totalidad del
proyecto o una de las partes.

Para mayor informacién pueden dirigirse a Se-
cretariat du Concours de Samarcande. 32, Che-
min de Cres-de-Pregny 1218 Grand-Saconnex,
Geneve, Suisse.

EXPOSICION DE CARLOS PUENTE Y LO-
PEZ COTELO EN LA SALA CARLOS DE MI-

GUEL DEL C.0.A.M.

La Sala de Exposiciones Carlos de Miguel del
C.0.AM. fue escenario entre el 10 de Mayo y el
8 de Junio de una muestra de los Ultimos proyec-
tos de Carlos Puente y Victor Lépez Cotelo.

La exposicion contenia los siguientes proyec-
tos: concurso de anteproyectos para el Palacio de
Congresos y Exposiciones de Salamanca, Biblio-
teca de Ciencias de la Universidad de Salamanca,
Centro de Salud de Méstoles (Madrid), Concurso
de anteproyectos del nuevo Palacio de Justicia de
Bilbao, Proyecto de rehabilitacion del Pabellén Es-
parfiol en la Bienal de Venecia (ltalia) y Propuesta
de rehabilitacion del Palacio de Linares (Madrid).

La muestra incluia, planos, ilustraciones y ma-
quetas.

PREMIO INTERNACIONAL DE ARQUITEC-
TURA ANDREA PALLADIO 1991

Promovido por la Caoduro y en colaboracion
con el Presidente de la Repulblica italiana, el del
Consejo de Europa y el Ayuntamiento de Vicenza,
se convoca el Premio Intemacional Andrea Palladio
1991. A concurso pueden presentarse todos los
arquitectos o ingenieros menores de 40 afios, con
una obra finalizada antes del 1 de Enero de 1990.

Las propuestas deberan ser entregadas antes
del 31 de Enero de 1991.

B jurado, compuesto por Francesco Dal Co,
Rafael Moneo, James Stifing y Manfredo Tafuri,
fallara antes del 15 de Octubre los trabajos pre-
sentados.

El premio se entregara en el curso de una cere-
monia que se celebrara en el Teatro Olimpico de
Vicenza. Para mayor informacion pueden dirigirse
a Caoduro S.p.A., Via Chiuppese, 15. 36010 Ca-
vazzale/Vicenza-ltalia.



CRITICA DE LIBROS

CRISTINA GRAU
BORGES Y LA ARQUITECTURA

BORGES Y LA ARQUITECTURA

A . Cristina Grau
Ed.: Ensayos, Arte y Cat
ENSAYOS ARTE CATEDRA 186 pégs?’ ¥t

ace este libro de la conjuncién de dos mundos, el de la Litera-
tura y el de la Arquitectura en la obra del escritor argentino
Jorge Luis Borges.

Intenta la autora, con este estudio meticuloso, abundante y deli-
cado, reconstruir los espacios descritos tan literariamente por Bor-
ges, en términos de arquitectura.

Desde el primer parrafo, la autora se entrega apasionadamente a
esta tarea que, siendo muy personal, es capaz de envolver al lector.

Tanto en la poesia como en la prosa de Borges, se describen,
de una forma casi cinematografica, los escenarios de momentos de
Su vida. Son retratos tan fieles a su original, que nos resultan facil-
mente reconocibles.

La catedral es un avién de piedra que puja por romper las mil
amarras que lo encarcelan
la catedral sonora como un aplauso o como un beso.

Es la Catedral de Palma de Mallorca.

Este fragmento de poema pertenece a una primera época —
1921—, en la que Borges reside en Espana. De esta forma, el libro
va recorriendo la biografia de Borges, de la mano de sus poemas,
sin necesidad de resumir en ese tipico capitulo los acontecimientos
mas relevantes de su vida. Y es que, es importante subrayar, la
condicion de trabajo de investigacion e interpretacion que diferencia
a este libro de un libro biografico.

La autora ha seleccionado esos textos del Borges urbano, atento
a la fisonomia de las calles y de las esquinas de Buenos Aires. Es
un agudo observador de los detalles, de los sonidos, de todo ague-
llo que conforma, en definitiva, un espacio arquitecténico. Son las
tapias, los pavimentos con sus cambios de ritmo y textura
sutimente localizados, las rejas que encierran los patios refrescan-
tes cuajados de color.

Los patios agarenos llenos de ancestralidad y eficacia, pues es-
tan cimentados en las dos cosas mas primordiales que existen: en
la tierra y €l cielo.

Aparecen aqui, numerosas citas de los poemas de Borges, que
nos invitan a emocionamos con esta particular vision de la Arguitec-
tura.

La sensibilidad del escritor, para captar en donde reside la bon-
dad de un espacio, nos induce a pensar que hubiera sido un gran
arquitecto. Personalmente, leyendo estas citas magistrales, pienso
en otro maestro, Luis Barragan.

Se alteman con los textos, fotografias en blanco y negro de los
lugares recomdos por Borges y entrevistas realizadas por la autora.

Centrdndose en los temas eminentemente borgianos, Cristina
Grau conversa con el escritor. Los laberintos de Borges, de via
Unica se traducen en téminos arquitectdnicos en proyectos como
el museo de crecimiento ilimitado de Le Corbusier; los laberintos
generados por subdivisiones infinitas llevados a la literatura se con-
vierten en el cuento dentro del cuento, o en nuestro temeno, la
arquitectura dentro de la arquitectura.

En la descripcion de estos espacios, confluyen los mundos de
Piranesi, Thomas de Quincey y Kafka,

En tomo a los laberintos sofiados por Borges y sus interpretacio-
nes, gira este particular frabajo del que el mismo Borges dice: es
como ilustrar un libro.

Gloria Ochoa Femandez



JUJOL

Ignasi de Sola-Morales
Fotografias: Melba Levick
Ed.: Ediciones Poligrafa, S. A.
Formato: 21.5 * 30.

127 pags.

N 0s presenta este libro gran parte de la obra del singular arqui-
tecto catalan Josep Maria Jujol (1879-1949).

La estructura de este libro consiste en la concentracion, en las
paginas iniciales, del texto, seguido de una seleccion de fotografias
de esmerada ejecucion, algo reiterativa en los motivos decorativos,
y, sin embargo, limitada en imagenes espaciales de la obra arqui-
tecténica de Jujol. Un resumen cronoldgico separa ambas partes
como si entre ellas no existiese relacion alguna. Al final, un indice
de ilustraciones, si se quiere localizar de una forma rapida alguna
obra en particular.

Esta separacion tan estricta de texto y documentos graficos difi-
culta, a mi modo de ver, la lectura &gil vy fluida que todo libro debe
procurar. Tanto méas, cuanto, como en este caso, la literatura es
descriptiva y precisa para su mejor comprension y la confirmacion
de cuanto se sefiala, de la presencia de las imagenes, de las foto-
grafias.

Pero dejando a un lado cuestiones que sdlo tienen que ver con
la edicion y no, con el contenido del libro, pasamos a analizarlo.

En primer lugar, considero necesario agraceder al autor, el arqui-
tecto Ignasi de Sola-Morales, la labor de recuperacion del personaje
de Jujol. Es Josep Maria Jujol, un arquitecto casi desconocido, v,
en el peor de los casos, mal conocido. Su trabajo en los estudios
de dos figuras tan relevantes como fueron Liuis Doménech i Monta-
ner y Antonio Gaudi, en el periodo modemista, definen claramente
su formacién como arquitecto.

Aduce Solad-Morales como una de las razones que ha fomentado
el desconocimiento de la personalidad de Jujol, la condicién de
discipulo de Gaudi.

Un discipulo obediente, tutelado por el magisterio brilante de
Gaudi. Esta ha sido la opinién que muchos autores han mantenido
y que Sola-Morales rechaza al descubrir una relacion maestro-disci-
pulo de colaboracion, confianza y libertad creativa. Ejemplos como
el de F. LL. Wright, discipulo de Sullivan, o Mies van der Rohe de
Peter Behrens, son manejados por el autor para defender ese tipo
de relacion en la que el discipulo no permanece oculto, y la creativi-
dad de éste enriquece, matiza y estimula la obra del maestro.

En esta relacion simbiotica, la faceta de excelente dibujante y
conocedor de las técnicas artesanales —la ceramica, el esgrafiado,
la forja del hiermo...—, le permite actuar con gran autonomia en la
decoracion de la casa Batlld, la casa Mila, y el Parque Guell de
Gaudi.

La obra personal de Jujol, daria comienzo en el mismo estudio
de Gaudi, compatibilizando ambas actividades. Algunos encargos,
de hecho, provenian del mismo Gaudi o de clientes suyos.

Gran parte de los trabajos realizados por Jujol consistian en la
transformacion de edificios existentes; viejas masias que necesita-
ban quitarle a la casa el aspecto descuidado que presentaba y
ennobleceria. Sola-Morales define estas intervenciones de Jujol co-
mo un conjunto de operaciones puntuales, cada una de ellas con
plena autonomia dentro de un todo.

La arquitectura de Jujol se suporpone a una arquitectura ya dada,
que actuaria, en palabras del autor, como plataforma inicial de des-
pegue de todo el proceso. Este sistema de superposicion se acen-
fia aln més en el periodo de construccidn de la obra. Algunas de
sus obras necesitaron de mas de 10 afios para culminar su ejecu-
cién. Y aun asi, la obra, entendida por Jujol como un proceso cons-
tante, pudiera parecemos inacabada.

En general, las transformaciones de Jujol, acometian unos puntos
singulares, caracteristicos. Una vez resueltos estos, la transforma-
cién habia sido realizada. En la mayoria de los casos, se producia
una transformacion total del nlicleo de comunicacion vertical, la es-
calera; alguna sala principal era realzada con miradores o toreones;
actuaba sobre el mobiliario, los pavimentos, los huecos de las fa-
chadas; modelaba con las piezas de hierro las barandillas que
constituyen ya en si mismas un elemento basico de la transforma-
cién; con los materiales de acabado esculpia literalmente los espa-
cios.

Encargos como la casa Planelles, le ofrecen la posibilidad de
defender su critica a la uniformizacion de la vivienda urbana. La
unidad residencial es para Jujol y en esto es fiel a su maestro Gau-
di, Unica y distinta. Debe ser violentada en su estandarizacion. Esta
singularidad se traduce en las formas sinuosas de las fachadas, los
grandes ventanales, la grandilocuencia de la escalera, y la decora-
cion superpuesta.

El concepto de decoracion de Jujol y de los gaudinianos alberga
sus origenes en la tradicion clasico albertiana. Siguiendo esta defini-
cion se trataria de la contribucion de la Arquitectura a la dignidad de
la vida social. Dicho concepto, tan amplio, podia abarcar desde el
més infimo detalle hasta la estructura general del edificio. Esa digni-
dad buscada debia surgir de una monumentalidad que sdlo una
estructura légica y coherente con las formas puede conseguir. Es
en los edificios publicos donde esta preocupacion por la estructura
como desencadenante de la forma se hace més evidente.

En el dlitimo apartado del texto, denominado conclusiones, el au-
tor analiza aquellos rasgos o inquietudes que mejor caracterizan la
aportacion jujoliana, desde la propia historia de Jujol, su entomo y
sus influencias. Sola-Morales critica con esto el intento de trazar
paralelismos sectoriales con los que poder decir que Jujol se antici-
pa al collage, al surrealismo, al arte povera o al decunstructivismo.
Son ejercicios que pueden hacerse ensayisticamente, pero que en
vez de iluminar, confunden.

G. 0.
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La arquitectura entre ¢l ane y la cenca

SEIS PROPUESTAS PARA EL

H abria que ser capaz de superar las tentaciones de los libros de
citas. Los libros de parabolas que excusan proyectos. Del uso y
la fascinacién por los libros de imagenes tomadas como vifietas mera-
mente iluministicas, en el doble sentido de la palabra. Porque, se esta
sustituyendo aquel academicismo simbolizado en el Compendio de lec-
ciones de arquitectura de Durand por otro catdlogo paralelo de textos
e iconos tacitos. Seria el momento para dejar reposar las visitas a las
exposiciones retrospectivas. Y las historias sencillas. En cierto modo
significa cerrar los ojos.

El acercamiento del milenio, el agotamiento de los maestros, el des-
fondamiento de las esperanzadas revalorizaciones, o las posturas de-
fensivas que se nos obliga, cada vez en mayor medida, a tomar, pare-
cen ser algunas de las razones particulares que justifican la necesidad
de sedimentar y posicionar los valores ciertos de nuestra cultura actual.

Asi la falta de utopias, ideologias, 0 momentos criticos con los que
hemos sobrevivido en este Ultimo tercio de siglo, y no interesa tanto

Egg)égf&ylLENIO conocer las causas de ese desvanecimiento cultural cuanto reconocer
Ediciones Siruela en su profundidad el patrimonio descubierto por aquellas intuiciones del
Madrid, 1989. Momento Modemo, va siendo sustituida, no por imposibles teorias ge-

nerales, sino por personales suaves manifiestos a favor de.

En cualquier caso con todas estas experiencias diversas, de intere-
ses unas veces paralelos, otras opuestos, con cualquiera de los textos
reflexivos que Ultimamente renacen se puede aventurar un recorido
que se revela paralelo, recurrente, siempre circular, orbitando alrededor
del hecho arguitecténico. Sin llegar a rozarlo, controlario o dominarlo en
su esencia. Por ello sin llegar a esa definicién tajante, propia de las
épocas de certidumbres. Las facetas de ese prisma puro, pero inexis-

2 tente, van a mostrarse fragmentariamente. Son casi siempre las mis-
COMPOSICION mas: adjetivaciones sobre unos sustantivos-base que describen los
DE LUGAR miembros de las producciones artisticas. Forma, materia, significado,

historia, disciplina, razon artistica. La cualificacion bajo la luz de aquellas
experiencias basicas que cada autor considere fundamental, o desde
aquellos valores modemos a los que no pueden renunciar, sera la que
establezca las diferiencias entre unos y otros. En este panorama de
adjetivaciones comunes que parecian conformar algin valor constante
en el supuesto eclecticismo imperante. (Frente a las divergencias cabe
también nuestra propia divergencia).

Asi releyendo el dlimo discurso baroco de Italo Calvino sobre los
ggg%é%ﬁ%%%gﬁﬁ AL,f‘\TE valores mas preciados que hubiese querido trasladar a su escritura
Y LA CIENCIA durante el préximo milenio (levedaz, rapidez, exactitud, visibilidad, multi-
Juan Daniel Fullaondo plicidad, consistencia), reconoceriamos una ambigua teoria estética

Hermann Blume
Madrid, 1990.

que quedaria descrita al menos por la renuncia a la consistencia mate-
rial de las formas potenciando la ingravidez de su estructura; la econo-
mia de expresion, cifiéndose a la accion antes de recrearse en el
lenguaje; el rigor como barrera frente a la pérdida de la discipling; la
fantasia o la invencion como Unico bagaje contra la tradicion o mas
precisamente entendida, la imaginacion como memoria histérica; la

LOS OBJETOS consistencia de la obra aupada a sistema de sistemas, metodo de
FRACTALES conocimiento al tiempo que red de conexiones entre los hechos y entre
las personas; y junto a ello, necesariamente la unidad logica del conjun-

Benoit Mandelbrot to, ¢Cuanto de ello podria haber quedado expresado en los vectores

LOS OBJETOS FRACTALES

Benoit Mandelbrot
Tusquets Editores
Barcelona, 1987.

determinantes que Fullaondo recrea en su libro? ;Cuantos de ellos son
contradictorios?

Pensamiento serial, grado cero, indeterminado, expresionismo
surrealista, fision semantica, interciencia, son los epigrafes gue Fullaon-
do arriesga. Negar la forma como estructura preexistente, Unica, ante-
rior a la convencidn (cada mensaje pone en duda al mismo sistema que
los genera); el no-estilo, estilo-oral, la escritura blanca, que lleva al co-
nocimiento del vacio; el principio de indeterminacién de la fisica traspa-
sado a un entendimiento de la ambigledad vy la incertidumbre; el des-
montaje de la tradicidon como lenguaje, (ya sdlo queda como un arcano
indescifrable); la descontextualizacion de los signos y su insercion en
nuevos contextos regenerando la estructura y recargandola de signifi-
cado. En suma, el hombre fraccionado de hoy, inseguro en su sensa-
cion de caida, atraido por el mdltiple y complejo sistema de sistemas



de conocimientos.

Algo puede superponerse de ambos discursos. Hay piezas que coin-
ciden. Otras se desplazan ligeramente. Son menos las que se distan-
Gian, incluso puede hacerse un juego de sindnimos y anténimos entre
los seis epigrafes adelantados en el principio del parrafo respectivamen-
te con las seis palabras mégicas de Calvino.

Llegados a este punto prefiero ariesgarme, y antes que desglosar
unas lecturas, o describir més ain el cuadro de comespondencias,
lanzar otras palabras-valor, que a lo mejor son también las mismas.
Pero para ello, por una eleccion que revela el sentido Gitimo Qque del
momento actual, daremos un salto acrobético, una voltereta; hoy ya
so6lo nos queda conocer al negar las cosas. Del mismo modo que en
matematicas donde hay teoremas cuya Ginica demostracion se enuncia
por reduccion al absurdo, estableciendo premisas contrarias a las rea-
les y comprobando su supuesta inviabilidad (aqui se revelarian exactas,
y el absurdo queda enclavado en este texto). O al igual que Reinhart
cuando habiendo llegado a la imposibilidad de la pintura, redacta en el
manifiesto 12 reglas para una nueva academia de 1957 las caracteristi-
cas que no debera tener el arte del futuro (ni textura, ni caligrafia, ni
dibujo, ni forma, ni preparacién, ni color, ni luz, ni espacio, ni tiempo, ni
dimension, ni movimiento, ni materia) vamos a denunciar nuestras seis
carencias. Los objetos arquitectonicos que nos interesan se construyen
sin escala, sin detalles, sin gestos, sin imagen, sin bordes, sin normas.

Sin escala, como objetos fractales. Cualquier pedazo microscépico
tiene los mismos rasgos genéricos que el conjunto, y viceversa. Con
ello el significado de lugar transforma la arquitectura analégica, de imita-
ciones y deudas, en arquitectura de homotecias en cascada.

Sin detalles, Ultimo reducto hoy de la expresién personal, eliminando
el lenguaje redundante que se reelabora con deleite en cada pequefia
articulacion del proyecto. Estas son ahora meras yuxtaposiciones evi-
dentes de las piezas, acciones sencillas de juntar o acumular.

Sin gestos o sentimientos gratuitos. Es escasez de medios y es un
sentido de inmovilidad instantanea.

Sin imagen, es decir, sin estilo. La pérdida de la tradicion no va a
quedar sustituida por tipos visiales, iconicos, ni por aplicar la imagen de
otras artes o ciencias extranas a la arquitectura. Las condiciones actua-
les de nuestro mundo todavia invisible ira modelando progresivamente
su propia forma.

Sin bordes, sin fin y sin principio. Trozos que no significan ruinas, ni
textos inacabados, sino fragmentos unitarios cuya fragilidad proviene de
la ausencia de significados completos en cada instante.

Sin normas. Me gusta observar un diagrama de bifurcaciones o la
gréfica de una ecuacién imesoluble representada en un espacio de
fases. Son figuras que revelan un orden distinto de los sistemas muilti-
complejos y que parecen revelar una logica propia y superior en estas
funciones que hasta hoy se consideraban cadticas. En esa linea de
transformar las coordenadas con que se estructuran las formas de co-
nocimiento se entenderia la aparente falta de leyes convencionales.

En realidad lo que importa es que antes de aceptar unas palabras se
pongan en cuestion. O al menos que se tengan. En ese sentido, ahora
me siento mas interesado con las teorias que hablan de fractales, bifur-
caciones, intermitencias, atractores extrafios, cristales aperiédicos, di-
feomorfismos de toallas dobladas o de diagramas de fideos doblados.

Federico Soriano
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De nuevo en la cocina

1. Edificio de viviendas Highpoint | durante su construccién (1933)

Miguel A. Alonso del Val

0

Back in the kitchen

After half a century, we are back in the kitchen. B. Lubetkin,
Royal Gold Address, 1982

Over half a century ago, two architects of quite different
origins were completing two crucial works in their careers.
Luigi Moretti (1907-73) was starting to show, in his Fencing
Academy (1934-36) in the Foro ltalico, the autonomous va-
lues which were to characterize his career within the traditio-
nalist environment of Rome, city where he set his vital expe-
rience until the estrangement he imposed upon himself in tt
sixties with his work in Montreal and Washington (Moretti is the
author of the world famous Watergate Complex in the Ameri-
can capital). To the contrary, Berthold Lubetikin (1901- ), a
cosmopolitan wandering Russian whose vital experience shel-
tered the memory of the modem avant-gardes, produces with
the Tecton Group a series of works among which the Hi
point | Block (1933-35) ds out at London's Hi
who later disappeared voluntarily in the fifties from
and world architectural panorama

e

he British

To mark the award in 1982 of the Royal Gold Medal to
Lubetkin, he rescued from the memory of those present at the
act, the concept, so common today, of modemity an unfi
hed project, thanks to which successive credit has t
granted to works produced in moments certainly not so bri-
liant in the history of modem architecture, but which come:
pond to those in which Lubetkin and Moretti projected their
best works. With this need to recapitulate and reconsider the
options of the legacy of modemity, nothing
suggesting as discovering the value of certain
tudes

Curiously, both architects remained in the sidelines during

jox atti-

works which did not
principles, but rather the
sions to the archite

onments which

the mimetic
rvoyant intent
ture of the Modem Mo
80 ly mar to the mo-
vement, as were London and Rome at the stz




"After half a century, we are back in the kitchen”
B. Lubetkin, Royal Gold Address, 1982.

ace mas de medio siglo que dos arquitectos de origenes bien

distintos estaban completando dos obras cruciales en su ca-
mera. Luigi Moretti (1907-73) comenzaba a mostrar en su Academia
de Esgrima (1934-6) del Foro ltalico los valores auténomos que
habrian de caracterizar su caera dentro del tradicionalista ambiente
romano, ciudad donde radicé su experiencia vital hasta el extrafia-
miento que él mismo se impuso en los anos sesenta con sus obras
en Montreal y Washington (Moretti es el autor del mundialmente
famoso Watergate Complex de la capital norteamericana). Por el
contrario, Berthold Lubetkin (1901- ) un ruso cosmopolita y erante
Que en su experiencia vital guardaba la memoria de los vanguardias
modemas, produce con el grupo Tecton una serie de obras entre
las que sobresale el blogue Highpoint | (1933-5) en el Highgate
londinense, para luego desaparecer voluntariamente en los anos
cincuenta del panorama arquitecténico britdnico y mundial.

Con ocasion de la concesion en 1982 de la Royal Gold Medal a
Lubetkin, éste rescatd de la memoria de los asistentes el concepto
hoy tan comin de la modemidad como un proyecto inacabado,
gracias al cual se ha ido otorgando sucesivo crédito a las obras
producidas en unos momentos ciertamente no brillantes segun la
historiografia clasica de la arquitectura modema, pero que cores-
ponden a aquellos en los cuales Lubetkin y Moretti proyectaron sus
mejores obras. En esta necesidad de recapitular y reconsiderar las
opciones del legado de la modemidad nada resulta tan sugerente
como descubrir el valor de ciertas actitudes heterodoxas.

Curiosamente ambos arquitectos se marginan, por unas u otras
razones, en los anos cincuenta gue vieron el esplendor de la arqui-
tectura del International Style. Pero tal vez mas importante que su
peripecia personal es el valor que hoy adquieren obras que no
significaban un seguimiento mimético de principios formales sino el
intento clarividente de otorgar dimensiones nuevas a la arquitectura
del Movimiento Modemo en dos entomos ciertamente marginales
del movimiento como eran Londres y Roma a principios de los afios
treinta.

Sus nombres podrian integrarse dentro de la larga lista de perso-
najes secundarios de la historia de la arquitectura de este siglo cuya

labor hoy se percibe fundamental para mostrar las enormes posibili-
dades de pluralidad que se encemraban en el discurso modemo
pero que fueron radicalmente agotadas en polémicas criticas alre-
dedor del Estilo Intemacional, del Funcionalismo frente al Organicis-
mo, del origen y genealogia del Movimiento Modemo, de los fervo-
res populistas y las superestructuras sociales, etc. En estas
batallas, que resuitaron mas empefos personales de criticos que
problemas disciplinares, la riqueza de los desamollos posibles de
aquélla fue agostandose en la medida en que las recetas
sustituyeron a las busquedas vy el estilismo al movimiento.

Quiza en estas bases comunes parecen acabarse las coinciden-
cias entre Lubetkin y Moretti; Lubetkin se ha manifestado siempre
como un defensor de la razén como argumento central del desarro-
llo de la arquitectura modema, para €l un argumento todavia hoy
viable ante la confusién que parece presidir el actual panorama
arguitectonico de las busquedas fragmentarias. Moretti, en cambio,
parecia definirse a si mismo en su revista Spazio cuando en el
ndmero 1 de 1950 colocd un frontdn dérico para presidir una bus-
queda histérica de las superficies expresivas que son capaces de
expresar las estructuras intemas del proyecto sin referirse directa-
mente a ellas.

La educacién en la vanguardia que recibi¢ Lubetkin a través de
Emst May en Alemania y Melnikov en Paris, el conocimiento del
hormigdn armado a través del estudio de Perret y su trabajo con
Jean Ginsberg en Francia complementaron sus estudios iniciales en
el Wkhutemas y Svomas alrededor de figuras como Rodchenko,
Tatlin y Vesnin. Con tan importante curriculum, Lubetkin pudo tomar
en 1931 un papel central dentro de la vanguardia inglesa notable-
mente reforzada con arquitectos emigrados desde el continente 1o
cual le llevd a implicarse sucesivamente en los grupos Tecton, Mars
y Ato, donde la accién politica y el compromiso social eran insepa-
rables del trabajo arquitectonico.

Evidentermente desde esta postura parece muy dificil cualguier
conexion con la obra de Moretti gue, a pesar de su opuesta vincula-
cién politica, siempre se mantuvo en los niveles del discurso cultu-
ralista y en gran medida elitista que se empefiaba en la constante
interrelacion de las artes a través de las comunes raices matemati- -
cas y en el desarrollo de las propuestas a través de la convivencia

Their names could join the long list of secondary personali-
ties in the history of architecture in this century, whose task
today is considered fundamental for showing the enormous
possibilities for plurality comprised in modem development but
which were radically exhausted in the polemic criticism
surmounding intemational Style, Functionalism against Organi-
cism, the origins and genealogy of the Modem Moverment, of
populist fervor and social superstructures, etc. In these bat-
ties, which were more the personal commitments of critics
than problems of discipline, the wealth of possible develop-
ments started to wane as recipes substituted search and sty-
lism substituted moverment.

Maybe in these common bases seem to end all coinciden-
ce between Lubetkin and Moretti. Lubetkin has always shown
himself as a defender of reason as the central argument in the
development of modem architecture, an argument to him still
today feasible before the confusion which seems to govem
over the present architectural panorama of fragmentary sear-
ches. Moretti however, seemed to define himself in his maga-
zine Spazio, when in volume 1, 1950 he placed a Doric gable

presiding over the historical search for expressive surfaces
capable of defining the intemal structures of the project wit-
hout referring directly to them,

The avant-garde education that Lubetkin received through
Emst May in Germany and Melnikov in Paris, the knowledge
on reinforced concrete through the Perret study, and his work
with Jean Ginsberg in France complemented his initial studies
at the Wkhutemas and Svomas around the figures of Rod-
chenko, Tatlin and Vesnin. With such an important resumé,
Lubetkin was able to take in 1931 a central role within the
English avant-garde, notably reinforced with emigrant archi-
tects from the continent, which lead him to get successively
involved in the Tecton, Mars and Ato groups, where political
action and social compromise were inseparable from archi-
tectural work.

Evidently, from this position, it seems quite difficult to have
any connection with Moretti's work, who notwithstanding his
opposed political position, kept himself always at culturalist
development levels, in a great measure elitist, persisting in the
constant interrelation of the arts through common mathemati-

cal roots and in the development of proposals though living
together with the large production groups of which he tried to
become part as real estate promoter.

After ascertaining different historical realities and personal
experiences, it is more interesting to discover that for both
architects, the Modem Movement is an extraordinarily effecti-
ve framework in which to develop an architecture which
surpasses the limits of strict functionalism and rational objecti-
vity in the search for organisms where formal rethoric is fully
coherent with the functional order of the proposal. Al of this
is colored with a Baroque taste for space which at the end
becomes the great protagonist for Lubetkin and Moretti.

In 1933, Lubetkin and the Tecton group had left a sample
or architecture whose programmatic clarity, ease of formal de-
velopment and concise constructive resolution is still admira-
ble today. The penguin pool at the London Zoo represents a
direct dialogue with the architectural problem beyond the sty-
listic keys, afthough in formalization we can see a greater inte-
rest in Corbusier forms than in those specifically constructivist,
even though the elementarist stresses of Moholy Nagy were



con los grandes grupos productivos de los que quiso formar parte
como promotor inmobiliario.

Después de constatar realidades histéricas y experiencias perso-
nales diferentes, es mas interesante descubrir que para ambos ar-
quitectos el Movimiento Modemo es un marco extraordinariamente
efectivo para desarrollar una arguitectura que supera los limites del
estricto funcionalismo y la objetividad racional a la busqueda de
organismos donde la retdrica formal es plenamente coherente con
el orden funcional de la propuesta. Todo ello tefiido de un gusto
barroco por el espacio gue se convierte a la postre en el gran
protagonista de la arquitectura de Lubetkin y de Moretti.

En 1933 Lubetkin y el grupo Tecton habian dejado una muestra
de arquitectura cuya claridad programatica, soltura en el desarrolio
formal y concisién en la resolucion constructiva es hoy todavia ad-
mirable. La piscina para pinglinos del Zoo de Londres representa
un directo didlogo con el problema arquitecténico, fuera de claves
estilisticas, por mas que en la formalizacion se observa un mayor
interés por las formas corbusieranas que por las especificamente
constructivistas, aungue las tensiones elementaristas de Moholy
Nagy también estaban presentes. Giedion en su viaje a Londres de
1937 mostro su interés por esta obra en medio de su busqueda de
ejemplos residenciales para trabajadores del siglo XVII'. En la redu-
cida dimension de la piscina se condensaban los esfuerzos por
dotar de consistencia una obra a menudo injustamente considerada
como un divertimento. Lubetkin aflos més tarde desarrollara, como
en el caso de Highpoint, una segunda version, esta vez para el
Dudley Zoo de Londres (1937) donde es posible apreciar efectos
mas teatrales y menos concentrados en los que nunca la idea era
superada por la forma, aungue existen siempre guifios formales que
posiblemente hayan hecho evaluar el todo por ciertos matices de-
masiado caligraficos. Ninguno de estos gestos tan conocido como
la famosa carigtide de la marquesina de acceso a Highpaoint |l
(1938), que pemite la referencia de Charles Jencks en su archipu-
blicada biblia postmodema, como un hito historicista en el transito
hacia la postmodemidad donde curiosamente uno de los acompa-
fantes era la casa Girasole de Luigi Moretti (1952) gracias a sus
juntas biseladas en el basamento?.

No es légico que un critico descubra ciertos niveles de compleji-

dad y contradiccion en el discurso modemo, pero nada justifica el
descrédito de las obras nacidas de una conciencia puritana a ma-
nos de una conciencia frivola. Bastaria recordar las frases del propio
Lubetkin en su renacimiento de 1982 cuando explicaba que obse-
sionados con la originalidad la deriére garde no se da cuenta que
la originalidad es bastante incompatible con un pensamiento iracio-
nal. La novedad puede sdlamente aparecer cuando un aserto so-
brepasa nuestras expectativas enmarcadas por la razon y la expe-
riencia. sin el apoyo de la razon, se sustituye un alocado sin sentido
por originalidadt.

En Moretti también puede cometerse la equivocacion de trazar
demasiado rapido un esguema de su obra. Una cuestion ya habi-
tual en el analisis del efimero desarrollo del grupo Tecton. Moretti no
es un simple personaje marginal dentro de la arguitectura modema
italiana que deambula entre el clasicismo nacionalista de su obra
fascista y la explosion formal de las obras plagadas de volumenes
curvos y en las cuales el tratamiento de las superficies es una de
las claves compositivas. Tal vez seria interesante trazar en este pun-
to un paralelo entre Moretti y Fisac, al que también se le ha adjudi-
cado una doble carrera con excesiva gratuidad en la que una es
rechazada por excesivamente clasicista y la otra por formalista, o
citar la palazzina de Via R. Romei (1962-5) en relacion con las vi-
viendas en San Sebastidn junto al rio Urumea de Moneo, Marquet,
Unzurrunzaga y Zulaica o quiza una referencia a Tomres Blancas de
Séenz de Oiza.

Pero el ostracismo a que ha sido sometido Luigi Moretti por la
critica, principalmente la italiana, si se exceptia a Gio Ponti durante
su etapa al frente de Domus, no esta justificada por la importancia
efectiva de una carrera que produce un primer y magnifico fruto en
la Casa delle Armi del Foro Htalico (1933-6). Moretti no estaba Unica-
mente interesado en ofrecer una altemativa mas racional a la mas-
cara formal de las arquitecturas de Enrico del Debbio, a quien
sustituye en la direccion del Foro Mussolini en 1936, sino que en
las dos piezas en forma de L recostadas al pie del Monte Mario, el
arquitecto ofrece un juego magnifico de volimenes altemados en
su posicion y tratamiento exterior pero sobre los que prima una
cuidada seccion interior apoyada en dos grandes ménsulas de hor-
migén que controlan el acceso de la luz y la relacion entre espacios

also present. Giedion, in his trip to London in 1937, showed
interast in this work in the midst of his search for examples of
residences for workers of the 18th century’. The reduced di-
mensions of the pool condensed the efforts to provide a work
often and unjustly considered an amusement. Years later Lu-
betkin would develop, as in the case of Highpoint, a second
version, this time for the Dudley Zoo in London (1937), where
it is possible to see more theatrical and less concentrated
effects, in which the idea was never surpassed by form, al-
though there are always formal tums which possibly had eve-
rything assessed according to certain excessively calygraphic
hues, None of these is as well known as the famous caryatid
in the entrance marquee to Highpoint Il (1938), permitting a
reference to Charles Jencks in his much published post-mo-
dem bible, as a historicism milestone in the passage towards
postmodemims, where curiously one of the escorts was the
Girasole house by Luigi Moretti (1952) thanks to its beveled
foundation joints?.

It is not illogical for a critic to discover certain levels of com-
plexity and contradiction in modem development, but nothing

justifies discredit of work bom from a puritan conscience in the
hands of a frivolous conscience. It would be enough to re-
member the words of Lubetkin himself in his rebirth in 1982,
when he explained that “obsessed with onginality, the demiére
garde was not aware that originality is quite incompatible with
imational thought. The novetty can only appear when an asser-
tion exceeds our expectations, framed by reason and expe-
rence. Without the support of reason, it is substituted by an
insane nonsense for onginality®.

With Moretti we can also make the mistake of tracing too
rapidly an outiine of his work. A question already customary in
the analysis of the ephimeral development of the Tecton
Group. Moretti is not simply a marginal personality within mo-
dem ltalian architecture, wandering between the Rationalist
Classicism of his Facist work and the formal explosion of
works plagued with curved volumes, in which the treatment of
surfaces is one of the keys to composition. Perhaps it would
be interesting to trace at this point a paraliel between Moretti
and Fisac, to whom a double career has also been awarded
with excessive gratuity, in which one is rejected for being ex-

cessively classicist, and the other for formalist, or quoting the
palazzina at Via R. Romei (1962-65) in relation to the Moneo,
Marquet, Unzurmunzaga, and Zulaica houses in San Sebastian
along the Urumea river, or maybe with a reference to the To-
mes Blancas of Saenz de Qiza.

But the ostracism to which Luigi Moretti has been sub-
jected by the critics, mainly Htalian, excepting Gio Ponti during
his phase before the Domus, is not justified by the effective
importance of another career which produced a first and mag-
nificent fruit in the Casa delle Armi at the Foro Italico (1936).
Moretti was not only interested in offering a more rational alter-
native to the formal mask of the architecture of Enrico del
Debbio, whom he substitutes in the management of Foro
Mussolini in 1936, but in the two L-shaped pieces leaning at
the foot of Monte Mario, the architect offers a magnificent play
of volumes alterated in their positions and exterior treatment,
but upon which he primes a careful interior section leaning on
two large reinforced concrete corbels controlling the access
of light and the relationship between principal and secondary
spaces. The front will remain a facade in the classic tradition,
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this is the ideal transcription of an interior space, suggested
but never explained, with the evidence of the transparent wall

In Lubetkin, formal contenton is one of the principles, be-
cause from the reference to typological elements already es-
tablished, there rises the evoking power of his architectural
work. Even in the most formalist works, the limits of the game
are marked by a structure which prints functional and formal
order to the whole. Maybe such control will continue providing
the Highpoint | complex with an unmistakable attraction within
the British panorama of those years, when modem forms wa-
vered between reminiscent of Art-Decd and direct transposi-
tion of mechanist images with the surprising exceptions of
Owen Wiliams and some works by Maxwel Fry

In 1935, Le Corbusier shows his admiration for Highpoint
One, as one of the building capable of defining a new tradi-
tion. The layout as a double cross solves functional problems
with a double weave of regular and free forms, shown to the
exterior as a double feeling for order and ¢ \,,r:xer‘ which finds
its maximum expression in the entrance floor, resulting in a
beautiful combination of post-Cubist forms and spaces. The

synthesis obtained by Lubetkin had already been heralded in
the Swiss pavilion by Le Corbusi :
the transition of the French master from purist Utopia

plex reality.

The tense formulation of the principles of a new architecture
contrast with the freedom exposition possessed by the archi
tects considered marginal to the movement. The access
free forms within spaces structured by the geom t
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of intervention are muttiple, so much so for assimilating at the
me time the rethorical traditions of tfe Barogue or the seve-
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manner, they accept a certain eclecticism but
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principales y secundarios. El frente seguira siendo una fachada de
tradicién clésica, ésto es un trasunto ideal de un espacio interior
que se sugiere pero nunca se desea explicar, con la evidencia del
muro transparente.

En Lubetkin la contencion formal es uno de los principios, porque
de la referencia a elementos tipolégicos ya establecidos surge el
poder evocador de su obra arquitectdnica. Incluso en la obras mas
formalistas los limites del juego quedan marcados por una estructu-
ra gue imprime orden funcional y formal al conjunto. Tal vez este
control haga que el conjunto de Highpoint | siga teniendo un incon-
fundible atractivo dentro del panorama britanico de aguellos afos
en los cuales las formas modemas oscilaban entre las reminiscen-
cias Art-Decd vy la trasposicion directa de imagenes mecanicistas
con las somprendentes excepciones de Owen Wiliams y algunas
obras de Maxwell Fry.

Le Corbusier muestra en 1935 su admiracion por el edificio High-
point |, cemo uno de los edificios capaces de definir una nueva
tradicion. La planta de doble cruz va resolviendo los problemas
funcionales con una doble trama de formas regulares y formas libres
que se manifiestan al exterior como un doble sentimiento de orden
y desorden gque encuentra su maxima expresion en la planta de
acceso gue resulta una bella combinacion de formas y espacios de
filiacion post-cubista. La sintesis obtenida por Lubetkin era ya pre-
sagiada por el Pabellén Suizo de Le Corbusier, una obra caracteris-
tica del transito del maestro francés desde la utopia purista a la
realidad compleja.

La tensa formulacion de los principios de una nueva arquitectura
contrastan con la libertad de planteamientos que los arquitectos consi-
derados marginales del movimiento poseen. El acceso a las formas
libres, dentro de los espacios estructurados por la geometria del plan
y de las relaciones de posicién, constituye una de las blsguedas mas
importantes de este grupo en el que podian incorporarse otros nom-
bres como Scarpa o Aalto. Ellos descubrieron que la arquitectura se
lee habitualmente a través de una estereotomia interna (en palabras de
Moretti) donde el espacio queda definido mediante las cualidades de
geometria y dimension gue lo estructuran, aungue se transforma me-
diante las cualidades de densidad y presion. En esa definicion de la
estructura intema del edificio que haga posible los miltiples matices

de la vida, radica el nicleo de la composicion e incluso cualquier
referencia al tipo compositivo.

La historia sélo tiene sentido para ellos como una leccion abs-
tracta de principios arquitectonicos, una leccion abierta donde las
posibilidades de intervencion son mdltiples, tanto para asimilar a un
tiempo la tradicién retdrica del baroco o los rigores de la sintaxis
cubista sin producir ningun desfallecimiento en el sentimiento de
unidad de lenguaje ni en la presencia soterrada de una tradicion
previa. A su manera aceptan un cierto eclecticismo pero no asumen
un retomo al pasado: Es dificil establecer cuando ha sido quebrada
por dltima vez la unidad del mundo expresivo de la civilizacion a la
que pertenecemos; es cierto que en tomo al tiempo de Port Royal
la crisis de Occidente y de su lenguaje esta ya plenamente iniciada.
En los ultimos cincuenta anos el eclecticismo parece al fin un hecho
constante y el mundo oscila continuamente en el reflujo de todos
los lenguajes, incluso de los mas perdidos en el tiempo y el lugar.
Entre realidad y simbolo parece abierto el abismo...*

No puede extranar que en estos arquitectos lata el abandono de
todo apriorismo estilistico, incluso del llamado Estilo Internacional,
en funcién de una continuidad histérica que les permita huir, desde
la razén, de las tensiones iracionales a que fue sometido el lengua-
je de las vanguardias arquitecténicas de pre-guena.

Esta fluidez compositiva no fue siempre bien entendida y en el
caso de Lubetkin le valié airadas criticas de funcionalistas como
Anthony Cox al comparar los blogues de Highpoint | y Il: £/ cambio
de objetivo debe estar motivado por razones personales, por un
retomo hacia significados formales personales que no tienen una
base social reconocible... ¢Es de verdad un importante adelanto
respecto al funcionalismo a partir del cual es posible un fin en si
mismo?. En verdad, como sefiala a continuacion Wiliam Curtis, e
formalismo de Higpoint Il era sintomatico de un problema mucho
mas amplio: Dado que las meras imitaciones (que todos habian ya
hecho) de los prototipos de los arfios veinte no eran adecuadas,
¢Qué direccion debia tomar ahora el Movimiento Modemo?. Dado
que debia evitarse una especie de academicismo modemo. ¢Don-
de estaban las fuentes de una nueva vitalidad?

Lubetkin apenas tuvo tiempo de responder, pues el grupo Tecton
se disolvid en 1947 tras la Segunda Guemra Mundial, cuando él

Such fluidity of composition was not always well under-
stood, and in the case of Lubetkin, it cost him the irate criti-
cism of functionalists such as Anthony Cox upon comparing
the Highpoint | and Il blocks: the change in objective should
be caused by personal reasons, due to a retum to personal
formal significances which do not have a recognizable social
base... Is it truly an importat step forward regarding the fun-
ctionalism from which it is possible an end in itself? Truly, as
William Curtis pointed out below, the formalism of Highpoint Il
was symtomatic of a much more ample problem: because the
mere.imitations (which they all had already done) of the proto-
types of the twenties were not adequate, in which direction
should the Modem Movement move now? Because a type of
modem academicism was to be avoided, where were the
sources of a new vitality?°.

Lubetkin hardly had time to answer since the Tecton group
dissolved in 1947 after World War Il, and he had started to
tend his farm in Glucestershire as of 1941 before abandoning
architecture in 1948. However, through his writings, so admi-
rably condensed by Peter Coe and Malcolm Reading for the

Pieme Margada edition®, it is possible to understand that for
Lubetkin, architecture was a declaration of principles using
reason but surpassing it, since eason depends on emotion
and vice versa, in such a manner that art is a synthesis of
both. To quote Giordano Bruno: Poetry is no more than the
result of regulations and reguiations the result of poetry. In this
sense, he said in 1975 that pseudo-scientific functionalism
had opened the way to the most unadomed rationalism and
the wil-a-the-wisp from an analytic mechanical abemation
which spread easily within British empirism in such a way that
the sum of the parts was held to be more than the whole.
Here rests for him the true relinquishment of Modem Move-
ment and the start of decadence upon subjecting the poetic
operation of synthesis to linear justification of forms.
Possibly, at Highpoint Il his architecture had already lost
severity and fluency, but he was never wiling to waive Forma-
lism in favor of Functionalism, since his actions were not the
result of formal effects, but rather of the expression of an
interior order which liberates complex reality from the confu-
sion of appearances. In it all beats the admiration for spatial

and formal continuity of the Baroque era, as well as for the
painting of Braque and Gris, where it is possible to find a
unifying principle, a law capable of organizing with didactic
sense an architectural work which will be all the more beautiful
as it more evidently makes its intemal organization more com-
prehensible.

If Lubetkin tries to solve the dilemma between Rationalism
and Free Expression, for Moretti, the dilemma to be solved
seems to be between monumentality and rationalism, two ele-
ments initially incompatible in the development of Modemity.

First at the Fencing Academy (1934-36) and later at Casa
della GIL in Rome’s Trastevere (1933-37), the volumetric ar-
chitecture of the different pieces allows to emphatically single
our some in regards to others, with a language clean in gestu-
res, controlled from the severity of a structure which simulta-
neously grants law and exception to the composition. At a still
young age, Moretti will reach the limit of a status of monumen-
tality in the project with which he eamed first prize for the
Piazza Imperiale competition of the EUR (1938), where meta-
phisical values appear out in the open in an exercise loaded



habia comenzado a cuidar su granja de Gloucestershire ya desde
1941, y poco antes de abandonar la arquitectura en 1948. Sin
embargo a través de sus escritos tan admirablemente compendia-
das por Peter Coe y Malcom Reading para la edicion de Pierre
Mardaga,® es posible entender que para Lubetkin la arquitectura era
una declaracién de principios que usaba de la razdn pero que la
superaba puesto que la razén depende de la emocion y viceversa,
de tal modo que el arte es una sintesis de los dos. Citando a
Giordano Bruno: La poesia no es mas que el resultado de las nor-
mas y las nommas el resulfado de la poesia. En este sentido opinaba
en 1975 que el funcionalismo pseudo-cientifico habia abierto las
vias al racionalismo méas descamado y a los fuegos fatuos desde
una aberracion analitico-mecanica que se propagd con gran facili-
dad dentro del empirismo britanico de tal modo que la suma de
partes se consideré mas que el todo. Aqui reside para él la verda-
dera dejacion del Movimiento Modemo vy el principio de su deca-
dencia al supeditar una operacion poética de sintesis a la justifica-
cion lineal de formas.

Posiblemente en el Highpoint Il su arquitectura ya habia perdido
rigor y fluidez, pero nunca estuvo dispuesto a renunciar al formalis-
mo en pro del funcionalismo, puesto que sus actuaciones no eran
el resultado de efectos formales sino la expresion de un orden inte-
rior que libera la realidad compleja de la confusion de las aparien-
cias. En todo ello late la admiracion por las continuidades espacia-
les y formales de la época barroca tanto como por los cuadros de
Braque y Gris, donde es posible hallar un principio unificador, una
ley capaz de organizar con sentido didactico la obra arquitectonica
que sera tanto mas bella cuando de forma mas evidente haga com-
prensible su organizacion intema.

Si Lubetkin intenta resolver el dilema entre racionalismo y expre-
sion libre, en Moretti, el dilema a resolver parece estar entre monu-
mentalidad y racionalismo, dos elementos iniciaimente incompati-
bles en el discurso de la modemidad.

Primero en la Academia de Esgrima (1934-36) y luego en la Casa
della GIL en el Trastevere de Roma (1933-37), la articulacion volu-
métrica de las distintas piezas permite singularizar enfaticamente
unas respecto de otras con un lenguaje limpio en sus gestos que
se controla desde el rigor de una estructura que otorga simultanea-

mente ley y excepcién a la composicion. En una edad todavia juve-
nil, Moretti alcanzara un estado limite de monumentalidad en el pro-
yecto que le valié el primer premio para el concurso de la Piazza
Imperiale de la EUR (1938), donde los valores metafisicos quedan
al descubierto en un gjercicio cargado de referencias a las ciudades
ideales de Francesco di Giorgio Martini.

En los anos posteriores, Moretti retoma las cuestiones fundamen-
tales que animaron su obra desde el inicio: la concepcion refinada
de los volimenes, las referencias clasicas en el control compositivo
y el poder definidor de la luz. Una postura que se manifiesta clara-
mente en dos obras residenciales coincidentes con la fundacion de
la revista Spazio (1950): la casa Astrea (1947-49) y la casa Girasole
(1950), ambas en Roma, sin olvidamos del edificio del Corso ltalia
en Milan (1950-53) que inicia una linea de expresion volumétrica de
espacios concavos y convexos que ya no abandonara en el resto
de su vida y cuyos ejemplos mas representativos seran la villa Sa-
macena de S. Marinella (1954) y la palazzina de Via Romei (1962-
65), donde aparece un intento de dar forma a un sentimiento de
violenta expansion que del interior de la estructura desea verterse
sobre el exterior’. Siguiendo las palabras de P. O. Rossi, obras en
las cuales el virtuosismo formal parece sustancialmente gratuito, a
la bisqueda de una espectacularidad magistralmente contenida en
las realizaciones anteriores, incluso en la sorprendente cuna volada
sobre el Corso ltalia que debiera hacer las delicias de los devotos
del informalismo, si no fuera por lo compacto de su expresion.

Sin embargo, la voluntad de encontrar leyes a las oscilaciones
formales le llevaran a definir la arquitectura parameétrica, en un inten-
to de combinar la exactitud mateméatica y las apariencias esponta-
neas. A partir de una forma aproximativa, segiin Moretti, interviene
el arquitecto para rescatar la libertad de contomos y las secuencias
espaciales. Asi el perfil interior y exterior de la arquitectura se con-
vierte en un elemento unificador que recorre la expresion diferencia-
da de volimenes y espacios. Moretti desea recuperar el valor signi-
ficante y disciplinar que elementos abstractos como las comisas
tenian en la arquitectura clasica, sin olvidar el manejo del claroscuro
en las siluetas. Para Moretti fodo es legible y se comunica con
nosotros a través de su superficie..., pero al mismo tiempo los volu-
menes internos tienen una presencia concreta por si mismo, inde-

with references to the ideal cities of Franceso di Giogio Marti-
ni.

In later years, Moretti retums to the fundamental question
which guided his work from the start: the refined concept of
volumes, classic references to composition control and to the
defining power of light. A posture clearly evident in two resi-
dential works coincide with the establishment of the magazine
Spazio (1950): the Astrea house (1947-49), and the Girasole
house (1950), both in Rome, without forgetting the building at
Corso ltalia in Milan (1950-53), which initiates a line of volume-
tric expressions of convex and concave spaces which he will
not abandon for the rest of his life, the most representative
examples of which will be vila Sarracena de S. Marinella
(1954) and the palazzina at Via Romei (1962-65), where there
appears an intent of giving form to a feeling of violent expan-
sion which from inside the structure wished to spill over the
outside”. Following the words of P. O. Rossi, works in which
formal virtuosity seems to be substantially uncalled for, to the
search of spectacularity masterfully contained in the previous
works, including a surprising jutting wedge over Corso Italia

which should delight devouts of informalism, were it not for its
compact expression.

However, the will to find laws for formal oscillations will lead
to the definition of parametric architecture in an intent to com-
bine mathematical exactness with spontaneous appearances.
Starting out with an approximate form, according to Moretti,
the architect steps in to rescue freedom of contours and spa-
tial sequences. Thus, the interior and exterior profiles of archi-
tecture become a unifying element which goes through the
differentiate expessions of volumes and spaces. Moretti fries
to recuperate the significant value and discipline which abs-
tract elements such as comices had in classic architecture,
without forgetting to handle chiaroscuro in silhouettes. For
Moretti, evenything is legible and communicates with us
through its surface..., but at the same time, intemal volumes
have a specific presence in themselves, independent from the
figure and corporeity of the materials embracing them?®.

Once again the dilemma between classic references and
geometric abstraction crops up, not forgetting informal ten-
dencies before Baroque voluptuosity. All this can be summed

up in the Girasole house in Rome, where the building appears
to be composed according to classic references in its princi-
pal facade, the top volume floating over a rugose mass. Spa-
tial fluidity of the stories contrasts with the severity of composi-
tion in the extemal volumes, not withstanding the elaborate
surfaces, which appear compressed, eroded, and sometimes
separated as in the main facade, here to permit perception of
the atrium which is the nucleus of the house. This atrium open
under the cleft and the house, determines and outiines the
spaces in latitude and prociaims the weight, the density, the
effort and the figure of all the construction machinery®, an
effect which allows us to read the stratification of the building,
which to Moretti had a metaphysical sense within which be
combined tripartite composition with formar licenses or con-
trats in materials between the glassy layers of the top block
and the foundation of Travertine Tivoli blocks.

Although all approximations seem to confront them, we
cannot but ask ourselves once more, where are the common
values between Moretti and Lubetkin? What are the analogies
between the Highpoint | Block and Casa Girasole? The



pendientemente de la figura y corporeidad de los matenales que los
abracen®.

Nuevamente aparece el dilema entre las referencias clasicas y las
abstracciones geométricas sin olvidarse de las tendencias informa-
les frente a las voluptuosidades barrocas. Todo ello puede resumir-
se en la casa Girasole de Roma, donde el edificio parece compo-
nerse segun referencias clasicas en su fachada principal pero con
el volumen superior flotando sobre una masa rugosa. La fluidez
espacial de las plantas contrasta con el rigor compositivo de los
volumenes extemos pese a la elaboracion de sus superficies que
parecen comprimidas, erosionadas y a veces seccionadas como
en la fachada principal, aqui para dejar que se perciba el atrio que
constituye el nlcleo de la casa. Este atrio, abierto bajo la hendidura
y la casa, determina y delinea los espacios en latitud y proclama el
peso, la densidad, el esfuerzo y la figura de toda la maquina cons-
tructiva®, un efecto que permite leer la estratificiacion del edificio, lo
cual para Moretti tenia un sentido metafisico dentro del cual combi-
naba la composicion tripartita con las licencias formales o los con-
trastes de materiales enfre los revestimientos vitreos del bloque
superior y el basamento de blogues de travertino de Tivoli.

Aunque todas las aproximaciones parezcan enfrentarlos, no por
ello podemos dejar de preguntamos ofra vez ;Doénde estan los
valores comunes de Lubetkin y Moretti?, ;En qué podrian cifrarse
las analogias entre el blogue Highpoint | y la Casa Girasole?. La
respuesta seria similar si se planteara analizar la obra de Schindler
o Neutra, Coderch o Gardella, Duiker o Jacobsen. Estamos ante
unas arquitecturas gue pueden responder por si mismas de la per-
manencia de las fuentes modemas, pueden mostrar la multiplicidad
de aproximaciones capaces dentro del Movimiento Modemo vy so-
bre todo ayudar al trazado de un discurso complejo de las vicisitu-
des de la arguitectura modema entre los afos de la vanguardia y la
ortodoxia. Estamos ante una conciencia, no una simple recupera-
cién de caminos paralelos que ya habian descubierto la ineficacia
de un academicismo modemo y que con su trayectoria rechazaron
la actitud que congeld la arquitectura naciente en Estilo Intemacio-
nal, nada diferente por cierto de la que ha producido un panorama
critico de envases y etiquetas, pero demostraron las dificultades del
camino pues en la segunda parte de su camera se produce una

pérdida de sentido y un retraimiento que se traduce en un exilio, a
una granja o al extranjero, y en una evidente decadencia de su obra
hasta llegar a la auto-destruccion.

Sin embargo, estos nombres y aguellas obras siguen demostran-
do que la arquitectura no es un problema de recetas ni de ensala-
aas mixtas segun la afortunada expresion de Fullaondo, sino de
rigor en el concepto coherencia en el uso de un lenguaje capaz de
transmitir toda la riqueza de lo no evidente, toda la belleza del matiz
que se ordena mediante una estructura légica a través de la cual la
razon es capaz de liberar toda la poesia de la arquitectura. Una
poesia que no se encuentra tanto en la sofisticacion del material
como en la claridad constructiva, ni en la sobreabundancia de re-
cursos sino en la elaboracion delicada de unas pocas leyes. Una
poesia que hay que encontrar lejos de las marmitas de vapores
densos y de los amibares de reposteria a que se referfa el anciano
Lubetkin cuando repudiaba a los criticos que actian como gour-
mets y a los arquitectos que se comportan como cocineros de la
nueva arquitectura para mantenerla recluida, ¢por cuanto tiempo?,
de nuevo en la cocina.
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answer would be similar if the question would be to analyze
the work of Schindler or Neutra, Coderch or Gardella, Duiker
or Jacobsen.

We are before architecture which can answer for itself as to
the permanence of modem sources, showing the multiplicity
of approximations feasible whitin the Modem Movement, and
specially, aiding in tracing the full development of the vicissitu-
des of modem architecture between the avant-garde years
and orthodoxy. We are before a conscience, not the simple
recuperation of parallel roads which have already discovered
the inefficiency of modem academicism and which in its path,
rejected the attitude which froze incipient architecture in the
Intemational Style, certainly not at all different from the one
producing a critical panorama of labels and packing, but
which showed the difficulties in the road, since in the second
part of their careers there is a loss of sense and a withdrawal
which translated into exile, to a farm or abroad, and in an
evident decadence of their work until reaching self-destruc-
tion.

However, these names and those works continue to de-

monstrate that architecture is not a problem of recipes nor
mixed salads according to the fortunate expression of Fullaon-
do, but of severity of concept and coherence in the use of a
language capable of transmitting the full wealth of that not
evident, all the beauty of nuances ordered through a logical
structure through which reason is capable of liveratin all the
poetry in architecture. Poetry which is not to be found so
much in the sophistication of the material as much as in cons-
tructive clarity, not in overabundance of resources, but rather
in the delicate elaboration of a few laws. A poetry wich must
be found far from the mamites of dense vapors and syrups
of confectionery to which old Lubetkin refered when he rejec-
ted the critics who acted like gourmets, and the architects
who behaved like cooks of the new architecture to maintain it
confined, for how long? once more to the kitchen.

Miguel A. Alonso
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De Forma; De Espacio

Pedro Feduchi Canosa

La idea de Superficie en la obra de Luigi Moretti

F orma y espacio fueron sin duda dos de los conceptos tedricos
que mas inquietaron a Luigi Moretti en su quehacer como ar-
quitecto. En principio, esto no es de extrafar, puesto que pertene-
cian al amplio repertorio tematico que los criticos de mediados de
nuestro siglo manejaban con mayor frecuencia. El primero de ellos,
la forma, desataba las mas airadas confroversias, mientras que el
espacio, despertaba unanimes aclamaciones.

Aungue el fendmeno era sin duda intemacional y no precisamen-
te exclusivo de ese periodo, en el caso italiano la forma y el espacio
de la arquitectura fueron bien debatidos por aguellos afos. Desta-
cados tedricos como Argan, Bettini, Dorfles, Pane o Zevi, Iicidos en
Sus respectivos andlisis, dejaron la investigacion referente a dichos
terminos proxima al agotamiento. Hoy, sin que los conceptos hayan
variado sustancialmente, si que han cambiado las aproximaciones
y los intereses hacia ellos. Por ejemplo, encontrar referencias al
espacio arquitectonico es bastante raro, mientras que nos es muy
facil verlas sobre términos afines como el lugar o el contexto.

La forma sigue siendo un concepto mas controvertido y no es tan
sencillo establecer un paralelismo tan inmediato como en el caso
anterior. Pero aln a riesgo de resultar excesivamente retéricos, tan-
to en la asociacion que se establece entre el cuerpo y el lugar,
como en la del texto y el contexto, podemos encontrar analogias
del binomio espacio-forma. algo asi como un paso de temas platd-
nicos a temas aristotélicos.

Este articulo trata de reflexionar sobre tres obras de Luigi Moretti’
de esos anos. Tres obras, que muy bien podrian incorporarse al
debate arquitecténico del momento actual, debido a que en las
condiciones en las que se produjeron, vinculo de una época con
un autor, se realizaron con una suerte de control y provocacion que
resulta dificil encontrar en estos dias. Por otra parte, el hecho de
que Luigi Moretti mantuviera una actividad tedrica tan interesante
como desconocida hard mas atractiva la busqueda de los pensa-
mientos que pemanecen inmersos dentro de la realidad de sus
obras, fabricadas éstas, en esa materia de forma y de espacio, que
es la arquitectura.

Pero veamos qué reflexiones nos pueden suscitar el andlisis de
estas obras, que Moretti proyectara y construyera entre 1949 y
1956, en la década que ahora comienza.

1. Cooperativa Astrea. Roma. L. Moretti.

Of form, of space

The idea of surface into Luigi Moretti's works

N.T.: Of form, of space, sound in spanish as deform; slowly
this is an impilicit guibble imposed by the author

Form and space were undoubtedly two of the theoretical

concepts which were more disturbing to Luigi Moretti in his
work as an architect. In principle, this is not surprising, since
these belong to the ample thematic repertoires that the critics
in the middle of this century most frequently handled. The first
of these, form, unleashed the most angry controversies, while
space awakened unanimous acclaim.
Although the phenomenon was undoubtedly intemational and
not precisely exclusive of this period, in the talian case, form
and space in architecture were debated during those years
Prominent theoritics such as Argan, Bettini, Dorfles, Pane or
Zewi, lucid in their respective analyses, amost exhausted the
research involving those terms. Today, concepts not having va-
ried substantially, approximations have certainly changed and so
have the interest towards them. For example, finding references
to architectural space is very rare, while it is quite easy to find
them on related terms such as location or context.

Form continues to be a controversial concept and it is not
that simple to establish an immediate parallelism such as with

the previous case. But, risking being excessively retoric, as
much in the association established between the part and the
shape, as with the text and context, we can find analogies of
the binomia space-form, something like a passage from Plato-
nic themes to Aristotelian subjects.

This article tries to meditate on the three works by Luigi
Moretti" in these years. Three works which could well become
part of the architectural debate of the present moment, be
cause in the conditions in which they originated, linkin
with an author, they were camied out with a type of contrc
provocation difficult to find these days. On the other han

resting as unknown will make even more 2
for the thoughts that remain immersed within the S
works, constructed with this material of form and space which
is architecture

But let us see what reflections may be originated by the
analysis of these works designed by Moretti and built between
1949 and 1956 in the decade which is now commencing
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Primero aclararemos que las obras que trataremos estan situa-
das, dos en Roma —casa de la cooperativa “Astrea” (1949) y la
denominada casa ‘Il girasole” (1950)-, v la tercera en Milan —com-
plejo edificatorio para oficinas y viviendas en el Corso ltalia (1953)-.
Son, por tanto, tres edificios similares en cuanto a su uso predomi-
nante, vivendas, aunque con una situacion diversa dentro de la
ciudad, dos barrios residenciales periféricos de distinto rango ad-
quisitivo en el caso romano y una posicién mucho méas céntrica en
el caso milanés, pero en un conjunto edilicio circundante relativa-
mente modemo. Asi pues, se trata de viviendas en zonas en las
que la arquitectura se proponia modema sin prejuicios. Para ser
exactos, existe una creciente cualificacion respecto a su situacion
dentro de la ciudad, su interés arquitecténico, o su complejidad
tedrica, que coinciden con su secuencia cronoldgica. Pero mas que
resaltar aqui las posibles diferencias, por otro lado faciimente obser-
vables, lo que estamos interesados es en explicar de qué manera
unas inquietudes arquitectonicas de un momento producen una
experiencia de arquitectura similar. Ademés, analizar el periodo vy
observar el resultado nos pemitira sondear el presente.

En el lapso de tiempo mencionado, menos de un lustro, Moretti
estuvo ocupado casi exclusivamente por esos tres proyectos de
viviendas. Después de haber sido uno de los mas prolificos arqui-
tectos de antes de la guerra, dejoé de trabajar durante practicamente
ocho afnos. Reaparece en la escena profesional en Milan en el afio
cuarenta y ocho, pero no es hasta un ano después cuando pode-
mos distinguir el pleno pulso de su completa recuperacion arquitec-
tonica®.

En sus trabajos de antes de la segunda guerra mundial, Moretti
mostraba una clara intencién de compaginar modemidad con clasi-
cismo. Este intento, que en el caso de ltalia tenia tintes nacionalis-
tas, fue asumido por una gran parte de los jovenes arquitectos que
por esa época comenzaban a despuntar. El caso de Moretti no es
un caso aislado en la Italia previa al conflicto mundial, aunque podria
decirse que fue sin duda uno de los que mas claramente intentaron
fusionar ambas doctrinas.

Después de la guera los planteamientos se clarificaron, siendo
evidente el triunfo lingliistico del denominado estilo modemo o inter-
nacional. Pero lo que para muchos supuso un cambio, la natural

asuncion de una doctrina nueva, para otros no fue mas que otro
eslabén en la historia de la disciplina, manteniendo su continuidad
estructural. Moretti encara los proyectos con la misma fiereza formal
con la que se producia en los treinta. Sin embargo, el rigor en la
busqueda de los principios abstractos que gobieman toda creacion
intelectual le convierten en un defensor de actitudes proximas al
término cléasico, referido éste, a la blsqueda de pricipios inalterables
y permanentes en la arquitectura®. Como explica Tafuri, Moretti tra-
duce las formas clésicas a un lenguaje abstracto*. Se podria decir
que paso de ser un clasico-modemo a un modemo-clasico.

Simetria

En sus escritos publicados en Spazio, revista que él mismo edita-
ray produjera, se puede ver como la razén extramatérica, metafisica
podriamos decir, era pauta de desarrollo constante. La obra de arte
se entendia como el soporte de las ideas, debido a su capacidad
para retener mas alld de la concrecion de su realidad. Realidad y
representacion unidos en la obra de arte al mismo tiempo®, asi
entendia Moretti que debia ser la labor de todo artista.

El primer nUmero de la revista Spazio sale con fecha del 1 de julio
de 1950. En ella escribe Moretti Eclettismo e unita di linguaggio su
segundo articulo después del Giotto Architetto publicado en 1937
para la revista Quadrivio®. Junto al texto se repoduce una fotografia
de la casa-albergo en Milan de los afios 1948 en las que muestra
una nitida abertura central en la fachada pricipal. Al referirse a la
illuminante simetria como una de las tensiones expresivas del espa-
cio, dice:

La simetria de los antiguos no debe entenderse como una ley
gobemada por un eje que se dibuja, sino como un punto focal
desde donde se reparte la fuerza formativa, semilla del espacio;
punto palpitante en el que el espintu hace y contruye su espacio
isétropo, esférico o plano.

A mi me parece que los antiguos situaban siempre este foco en
un lugar en sombra; nunca al exterior sobre una pared batida por el
sol o el viento,...”

Esta idea de la simetria como tension expresiva del espacio, explica
la arquitectura de Moretti por esos afios y es de sumo interés a la hora
de analizar sus obras, ya que en todas ellas existe una simetria

In his works previous to the Second World War, Moretti
showed the clear intention of conforming Modemity with Clas-
sicism. This intent, wich in ltaly had nationalistic nuances, was
taken up by a large majority of young architects who at the
time were staring to become known. Moretti's case is not an
isolated event in the ltaly of Lefore the Worl War, although it
could be said that it undoubtedly was one of the ones which
most clearly tries to merge and mix such doctrines.

After the war, the expositions were cleared up, becoming
evident the linguistic triumph of the so called Modem or Inter-
national style. But what to many was change, the natural as-
sumption of a new doctrine, for others was only another link
in the history of discipline, maintaining its structural continuity.
Moretti faces his projects with the same formal fierceness with
which he did in the 30’s. However, the rigor in the search for
the abstract principles® which govem all intellectual creation
tum him into a defender of attitudes according to the classic
term, in reference to the search for inalterable and permanent
principles in architecture. As explained by Tafur, Moretti trans-
lates classic forms into an abstract language®. Reducing this
in a rather simplistic manner, we could say he went from clas-
sical modem to modem-classic.

Symmetry

In his writings published in Spazio, a magazine he will edit
and produce himself, we can see how extramathematical rea-
son, metaphysical we could say, was the nule for constant
development. A work of art was understood as being the
support for ideas due to its capacity for retaining beyond its
specific reality. Reality and representation together in a work
of art at the same time®, this is how Moretti understood the
work of every artist should be.

In the first edition of the magazine Spazio, on July 1st, 1950,
Moretti writes Eclettismo e unité di linguaggio, his second article
after Giotto Architetto published in 1937 for the magazine Qua-
drivio®. Together with the text, there is a photograph of the
Mian hostel houses of 1948, which show a clear opening on
the principal facade. In referring to the iuminante simetria as
one of the expressive tensions of space, he says:

The symmetry of ancient times should not be understood
as a law gobemed by a drawn axis but rather as a focal point
from which formative force goes out, the seed of space, a
throbbing point in which the spirit makes and constructs its
isotropous space, spheric of flat.

It seems to me that in ancient times, they aways located
this focus in a shadomed place, never on the outside on a wall

beaten by the sun or by the wind...

This idea of symmetry as an expressive force in space,
explains Moretti's architecture in these years and it is very
interesting when analyzing his works, since in all of them there
exists a manipulated symmeiry. This is why we have chosen
this landscape to start to try to plan the road between the
works and the writings of Moretti, which from formal principles
leads us to other spaces, ending by grouping them all in the
abstract notion of surface.

If we take the front of the facade of Astrea house in Monte-
verde, there is an undeniable reference to the peripheral dis-
tortion of its projection on Jenner street, which contrasts with
the greater serenity of the central part. The outcropping laps
to iluminate the kitchens, produce a concave area in the cen-
ter, which is underined by the sunk horizontal terraces, lea-
ving a dark background on which it is easy to recognize a
reference to the symmetrical focus to which we previously
referred. But being a facade, there are other spatial characte-
ristics which we must add. We are refeming to the introduction
of gravity and the well known horizontal stratification of the
building. But this is a subject we will go into when we analyze
another of his writings, the Valor della Modanatura.

Another of the aspects of this house is the search for some



manipulada. Por ello, hemos escogido este paisaje para comenzar
a tratar de hilvanar un discurso entre las obras y los escritos de
Moretti, que desde principios formales nos conduzca a otros espa-
ciales, vy finalizar agrupandolos todos ellos en la nocién abstracta de
superficie.

Si tomamos la frontalidad de la fachada de la Casa Astrea en
Monteverde, es innegable una referencia a la distorsion periférica de
su alzado a la calle Jenner, que contrasta con la mayor serenidad
de su parte central. Las solapas que se despegan para iluminar las
cocinas producen una zona concava en el centro, que se ve acen-
tuada por el hundimiento de tres terrazas horizontales que dejan un
fondo oscuro en el que es facil reconocer una referencia al foco
simétrico al que antes haciamos alusién. Pero, al ser una fachada,
existen otras cualidades espaciales que debemos anadir. Nos refe-
rimos a la introduccion de la gravedad y de la consabida estratifica-
cién horizontal del edificio, pero este tema ya lo desarrollaremos
cuando analicemos otro de sus escritos, el titulado Valori defla Mo-
danatura.

Otro de los aspectos que esta casa tiene es la bUsgueda de algu-
nos efectos de movimiento, como el cambio de altura de los antepe-
chos de las terrazas centrales, o el de las propias solapas. Estos
efectos son reclamos expresivos a la imposibilidad de una vision fron-
tal general y la acentuacién de los valores desde el lateral®.

En cuanto a la planta de la casa Astrea, la simetria no llega a produ-
cirse por los efectos del vaciado de un centro, sino mediante un
mecanismo de adicién que sitda el eje coincidente con un muro. Este
rasgo todavia falto de espacialidad, ya no se vera en los dos edificios
restantes, en los que los centros de gravedad de las simetrias de
ambas plantas ocupan una posicion de espacio y no de materia.

El alzado a la calle Bruno Bouzzi de la casa Il girasole es el si-
guiente ejemplo que trataremos. La sutileza de su imegular simetria
fue juzgada positivamente con el calificativo de ambigua por Robert
Venturi en su libro Complgjidad y Contradiccion. Un profundo tajo
rasga verticamente su frontal, dejando separados dos cuerpos de
clara continuidad estratigrafica. El basamento se retranquea dando
lugar a una sombra horizontal en contraste con la perpendicular que
se produce mas arriba. Los ritmos temarios que se encadenan en-
tre ambas partes pasan de la equilibrada zona baja, macizo-vacio-

macizo, con suave crecimiento lateral coincidente con la pendiente
de la calle (a<b<c), a un apretado, denso y estrecho hueco central
en la zona alta. Los dos cuerpos pueden ser leidos, en parte debido
al remate que los corona, como un Unico edificio, pero también es
posible distinguir una independencia entre ellos, gracias a la dispo-
sicién axial de las zonas del basamento sobre cada parte.

A todo este juego de incertidumbres viene a colaborar la asimetria
de la coronacién, que para mas soma emula la triangulacion de un
fronton. ¢Pero, cuél es el motivo de toda esta rebuscada composi-
cion? Sin duda la de producir simetria como mecanismo de compo-
sicion. Seguramente suscitado por la provocacion y el disfrute
de un juego sutil que estaba basado en la poca valoracion

effect of movement, such as the change in height of the rai-
lings of the central temaces, or that of the laps themselves.
These effects are expressive decoys for the impossibility of a
general front view and the accentuation of the values from the
lateral side®.

As to the layout, symmetry is not achieved due to the effect
of emptying a center, but rather through a mechanism of ac-
tion which places the axis coinciding with a wall. This trait, still
lacking spatiality, will not be seen in the two remaining buil-
dings, where the center of gravity of the symmetries of both
ground plans occupy a position of space and not of matter.

The projection on Bruno Bouzzi strest in the Il girasole hou-
se, is the following sample we will deal with. The subtlety of
its imegular symmetry was judged in a positive manner with the
classification of ambigous by R. Venturi in his book Complexity
and Contradiction. A profound slash rips vertically its front,
separating two sections with clear stratigraphical continuity.
The foundation is recessed, providing a horizontal shadow in
contract with the perpendicular which occurs higher up. The
rhythm of themes arising between both parts goes from the
balanced lower zone, solid-empty-soiid, with a soft lateral
growth coinciding with the gradient of the street (a<b<c), to a
tightly packed dense and nammow central shaft in the high zo-

ne. The two sections can be road, in part due to the crowning
pediment, as only one building, but it is also possible to distin-
guish an independence between them, thanks to the axial
layout of the foundation areas over each of the sections.

In all this game of uncertainties, symmetry collaborates in-
crowning, which in addition, ironically emulates the triangling
of the pediment. But, what is the reason for this unnatural
composition? Naturally, to produce symmetry as a mecha-
nism of composition. Surely caused by provocation and the
enjoyment of a subtie game based on the scant steem wich
classic symmetry had at the time. But let us see how all this
mechanisms of camouflage develop.

At first sight, one can see the double sense of this facade®.
For this, it is only necessary to load the stress on the points
on which the eyes ignomiously seek the regularity of symme-
trical order. Moretti accentuates assymetrical traits, allowing
the superior sections to have identical size, with the same
stratigraphy, vertical as well as horizontal. It is here, in this
section, in its spectacular composition, where symmetry has
been decised beforehand. Marking, without any need to, the
point where symmetry starts to introduce its tone, he only
hides what had been previously decided. Through a cavity
which unnecessarily stresses the abstract axis and which at

the same time happens over a shadow, he reinforces the
strees voluntarily, since by being implicit, it cannot be eviden-
ced.

If at Astrea House symmetry he tried to dilute into the imegu-
larity of the contour of the membrane'®, at Il girasole house,
there is an evident desire to manifest the continuity of the
compositive symmetrical mechanisms and his capacity to ca-
my out new formal experiences with them'". In the complex of
buildings at Corso Italia, another step will be added to the
investigation. But let us remember how during the whole di-
rection of Moretti's architecture, symmetry has also held a role
serving the occasion. The order, the customer or the location
shaped it, giving way to an election which depended solely on
the need to satisfy it.

In the Milan buildings, symmetrical formalism takes over a
more ample temitory. It is no longer the combination of a faca-
de and its floor plan, but rather that the different blocks in the
complex begin to be spatially interconnected. Two almost pa-
rallel bodies which leave between them a private street, are
used as entrance from the public thoroughfare, after crossing
a section joining them at first floor level, like a bridge. At the
bach, there is a great block which holds an orthogonal posi-
tion in relation to the previous ones. The street continues its



que por aguél entonces tenia la clasica simetria. Pero veamos como
se desarrclla todo este mecanismo de enmascaramiento.

Al primer golpe de vista se percata uno de la dilogia de esta
fachada®. Para ello no hace falta mas que cargar de tensién los
puntos en los que los ojos buscan denostadamente la regularidad
del orden simétrico. Moretti acentla los rasgos asimétricos, dejando
que los dos cuerpos superiores tengan un tamano idéntico, con
igual disposicion tanto vertical como horizontal. Es aqui, en estos
cuerpos, en su espectacular composicion, donde se ha decidido
de antemano la simetria. Marcando sin necesidad alguna el punto
en donde la simetria comienza a introducir su tenor, no hace mas
que encubrir lo ya previamente decidido. Mediante un vaciado que
remarca innecesariamente el abstracto eje, y que a su vez se pro-
duce sobre una sombra, refuerza voluntariamente la tension, ya
que, estando implicito, puede no ser evidente.

Si en la casa Astrea la simetria intentaba diluirse en la imegularidad
del contomo de la membrana'®, en la casa /| girasol se hace eviden-
te el deseo de manifestar la continuidad de los mecanismos com-
positivos simétricos y su capacidad para realizar nuevas experien-
cias formales con ellos’'. En el complejo de edificios de Corso Italia
se anadird un paso mas a esta investigacion. Pero recordemos
cémo en toda la trayectoria de las arquitecturas de Moretti la sime-
tria habia ocupado también un papel al servicio de la ocasién. El
encargo, el cliente o el sitio la configuraban, dando paso a la elec-
cion que dependia solamente de la necesidad de satisfacerla.

En el conjunto milanés el formalismo simétrico se hace duefio de
un territorio mas amplio. Ya no es la combinacién de una fachada
y su planta, sino que los distintos bloques del complgjo comienzan
a estar interconectados espaciamente. Dos cuerpos casi paralelos
que dejan una calle privada entre ellos, sirven de entrada desde la
via publica, una vez atravesado un cuerpo que los une en su planta
primera, a modo de puente. Al fondo de ellos se encuentra un gran
blogue que ocupa una disposicién ortogonal a los anteriores. La
calle contintia su recorrido introduciéndose entre los pilares del piso
bajo. Por encima le sobrepasa un cuerpo horizontal que sirve de
base a dos grandes paralelepipedos imegulares separados por una
hendidura muy estrecha. Esta separaciéon es similar a la que se
produce en la casa /I girasole, pero la magnitud del tamaro y la

completa escision de los cuerpos aumentan el efecto.

La direccionalidad axial del espacio en el recinto interior que crea
la disposicion de los blogues produce una simetria clara. No impor-
ta el hecho de gue los cuerpos sean de materiales y volimenes
diferentes. Lo que domina es la sensacion de recorrido fuertemente
reforzado por una axialidad que es, ademas, estable bilateraimente.
Este paso de producir una simetria espacial en el centro de la com-
posicion estd, como en los anteriores casos, bien aderezado de
todo tipo de recursos que intentan enmascararla al exterior.

Resumamos los mecanismos de los que hace uso Moretti para
recrear estas simetrias. El primero de ellos consiste en producir, en
vez de un unico objeto con el eje de especularidad bien acusado,
dos objetos separados que entablan un didlogo. En vez de una
secuencia del tipo ] 1 [ crea otra ] [, con lo gue la imagen de una
copa formada por dos perfiles de rostros humanos iguales con fon-
dos de color opuestos, es un ejemplo recurrente en el que facil-
mente es posible encontrar dilogias entre las figuras. Uno se pre-
gunta si lo que se quiere representar es una copa o dos caras. Pero
lo que nos interesa de este ejemplo no son las dos posibles lectu-
ras, que en el caso de Moretti no tienen lugar, sino la aparicion de
dos rostros en los que el espacio entre ellos adquiere una tension
afractiva muy intensa.

Desde la casa Astrea hasta el complejo de Corso ltalia se aumen-
ta progresivamente la evidencia de un eje que queda en la sombra,
en el vacio. Eje que, como veiamos, no hace mas que crear una
zona de tension. Se produce un agujero justo donde el campo de
fuerzas bilateral de la simetria es més intenso, donde las figuras
pasan de ser dobles a ser Unicas. Este es un efecto de maxima ex-
presividad'?.

Los ofros dos recursos son complementarios. El primero es el de
hacer evidente la igualdad de la simetria en su parte central, donde
la visién es mas precisa. El otro recurso consiste en que la parte
que contiene mayores licencias con respecto al orden establecido
es la zona periférica, el perfil. Con estos dos sistemas se puede
jugar a deformar la simetria bilateral. Moretti, en las tres obras men-
cionadas, esperimentd con estas deformaciones del orden, y deci-
mos deformaciones porgue creemos que la geometria manejada
era mas topologica que proyectiva.

way, introducing itself among the pillars of the ground fioor.
Above it runs a horizontal component which serves as the
base for two large imegular parallelepipedons separated by a
very fine slit which does not come together. This separation is
similar to the one at the Il girasole house, butthe magnitude of
the size and the complete diision of the components increa-
se the effect.

The axial directionality of space in the interior enclosure cre-
ated by the layout of the blocks, produces a clear symmetry.
It does not matter if the units are made of different materials
or volumes. The dominant sensation is that of traveling, stron-
gly reinforced by an axiality which is, besides, bilaterally stable.
This step of producing spatial symmetry in the center of the
composition is, as in the previous cases, well embellished
with all types of resources which try to mask it to the exterior.

Let us sum up the mechanisms used by Moretti to recreate
such symmetries. The first one is to produce, instead of a
single object with a well marked axis of speculation, two sepa-
rate objects which establish a dialogue. Instead of a sequen-
ce type ] [ he creates another | [, with which the image of a
cup formed by two profiles of the same human faces with
backgrounds in opposite colors, is a recuming example, in
which it is possible to find double sense between the figures.
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2,34. Silares y mamposteria. La formacion de la superficie del muro de piedra, en Der Stil (1879), G. Semper.
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Gravedad

Si analizabamos un campo que tenia de referencia un eje en
donde se reinvertia la fuerza, ahora nos proponemos ver gue in-
fluencia tiene la accién de otro campo, el gravitatorio, en las ideas
arquitectonicas de Moretti.

La gravedad es un campo de fuerzas ordenado segun la vertical
y sin una referencia a su linea de origen, gue se intuye como parale-
la al horizonte y que no es especular como la de la simetria. Se
manifiesta en la arquitectura mediante el peso, la densidad o la
masa (la percepcion de las materias) y el estado de solicitacion del
conjunto de fuerzas que la conforman.

La gravedad crea una graduacién ascendente dentro de su cam-
po de fuerzas similar a la de la vision perspectiva. Por lo tanto, no
es homogénea y cualifica el espacio segun la altura.

Pero veamos como lo explica con sus propias palabras Moretti:

El paralelismo de las comisas principales permite que se lea con
facilidad el ritmo ascendente de un edificio, rtmo fundamental,
opuesto como es a la gravedad de los pesos. ',

En la secuencia que estamos siguiendo al analizar los tres edifi-
cios podemos observar como existe una progresiva tendencia a
enfatizar los valores del peso de los volumenes. La idea de ligereza
que en la arquitectura modema se aduefid por completo de la forma
de los edificios, es lo que aqui se trata de subvertir. La continuidad,
otra vez, con el mundo clasico, se hace evidente en la utilizacion de
los materiales y su disposicion en la composicion. Las superficies
rugosas, rocosas, que se sitlian en los basamentos de sus obras
romanas nos atestiguan ésto’*.

Por otro lado, los cuerpos altos paulativamente van alcanzando
un grado de separacion volumétrica con respecto a sus apoyos
cada vez mas acusado vy, al tiempo, adquiriendo mayor potencia
expresiva, al acentuar su peso. El eiemplo mas evidente es la proa
que emerge al Corso ltalia y la contraforma del edificio en la que se
asienta. Otras imagenes similares se pueden ver en los basamentos
de la casa Il girasole o de la casa Astrea. Aunque en ellas no sea
tan patente el efecto del peso, si que es evidente la progresiva
individualizacion de las partes.

Otro de los efectos derivados de la gravedad, en masas ya de

un tamano considerable, es la interrelacion que se produce entre
ellas mismas. Los edificios comienzan a sentir la presencia de la
masa proxima activando a su vez campos fuerza de intensidad me-
nor al de la tierra pero de efectos visuales considerables. En este
caso podremos identificarlos mejor con el magnetismo, otra de las
propiedades atractivas de la materia'®.

Es en la casa /l girasole donde se puede apreciar por primera vez
el efecto de atraccion entre los dos cuerpos principales. Este efecto
acentua por un lado la simetria, al estar las fuerzas orientadas en la
direccion del eje, y por otro densifica el espacio vacio cargandolo
de una energia muy sugestiva'®.

El contraste que se puede observar en estas obras entre la sen-
sacion de peso de los cuerpos altos y la accidn portante y disgre-
gadora de la estructura, es uno de los efectos que mas subvierten
la idea de ligereza. Experiencias similares a estas, pero en escultura,
son las grandes realizaciones del mundo barroco. La catedral de
San Pedro en el Vaticano o la fuente de los rios en la piazza Navona,
ambas del Bemini, son, por citar dos casos muy concretos, ejem-
plos de como se puede producir expresividad mediante el contraste
de la presencia de un gran peso y su aparente ligereza. El concepto
de ingravidez no esta muy distante, pero agui prima la sensacion de
peso sobre la de ligereza.

Superficie

Tres articulos, Trasformazioni di strutture murarie (1951), Valori
della Modanatura (1952) y Struttura e sequenze di spazi (1953),
publicados respectivamente en los nimeros 5, 6 y 7 de la revista
Spazio, nos van a permitir desarrollar la idea de superficie en la obra
de Moretti.

Valori della Modanatura sera el primer articulo que pasemos a
analizar. En él, el arquitecto comienza senalando la coincidencia en
el iempo entre la expulsion de las molduras'” clasicas en la arqui-
tectura racional y el inicio del arte no figurativo. ;

Moretti pone en duda la identificacion que se produce en algunas
reflexiones de los primeros modemos que consideraban como lo
propiamente figurativo de la arquitectura todo el aparato cléasico de
molduras, comisas 0 cualquier ofro rasgo geométrico omamental

One wonders if what hewants to represent is one cup or two.
faces. But the interesting part of this example is not the two
possible interpretations, which in Moretti's case are not the
question, but the appearance of two faces in which the space
between them acquires an attractive and very intense tension.

From the Astrea house to the Corso ftalia complex there is
increasing evidence of an axis which is left in the shadows, in
emptiness. Axis which, as we saw, only creates an area of
tension. There is a gap precisely where the field of the bilateral
forces of symmetry is more intense, where the figures pass
from being double to being unique. This is an effect of maxi-
mum expressivity'2.

The other two resources are complementary. The first one
is that of evidencing the equality of symmetry in its central
area, where the vision is more precise, the other resource
consists in that the part taking the most licenses regarding the
established order, is the peripheral area, the profile. With the-
se two systems, one can play at deforming bilateral symmetry.
Moretti, in the three works mentioned, experimented with the-
se deformities of amangement, and we say deformities becau-
se we believe that this manipulated geometry was more topo-
logical that projective.

Cravit

If we were analyzing a field whose reference was an axis in
which force was reinvested, we now propose to see the in-
fluence of action of the other field, gravitation, in Moretti's ar-
chitectural ideas.

Gravity is a field of forces amanged according to the vertical
and without a reference as to its line of origin, which is percei-
ved as parallel to the horizon and is not specular as is symme-
try's. It is manifested in architecture throughweight, density
and mass (perception of materials), and the status of applica-
tion of the set of forces comprising such.

Gravity creates an ascending rank within its field of forces
simila to that of perspective vision. Therefore, it is not homo-
geneous, and classifies space according to height.

But let us see how Moretti explains it in his own words:

Parallelism of the principal comices permits the easyreading
of the ascending rhythm of a building, fundamental rhythm,
opposed how it is to the gravity of meight'=.

In the sequence we are following upon analyzing the three
buildings, we can observe there exists a progressive tenden-
cy to emphasize the values of weight in volumes. The idea of
lightness, which in modem architecture completely took over

the forms of buidings, is what we are trying to subvert here.
Once more, continuity with the classic world is evident in the
use of materials and in the layout as to composition. Surfaces
are rugose, rocky, placed at thefoundations of their Roman
works as evidence of this'*.

On the other hand, the high components gradually reach a
degree of volumetric separation regarding their supports, in-
creasingly evident, while at the same time, acquiring greater
expressive power upon accentuating their weight. The most
evident example is the bow emerging on the Corso ltalia and
the counterform of the building upon which it rests. Other
similar images can be seen in the foundations of the Il girasole
house or the house for the Astrea cooperative, although in
these, the effect of weight is not as evident, even though the
progressive individualization of the units is evident.

Ancther of the effects arising from gravity in masses of con-
siderable size, is the interrelation between them. The buildings
start to feel the presence of the nearby mass thus activating
force fields of less intensity than those of the earth, but of
considerable visual effects. In this case we can identify them
better with magnetism, another of the attraction properties of
matter'®, :

It is in f girasole house where we can appreciate for the first



anadido a la superficie de los edificios, al ser asociadas con la
traduccion literal de formas naturales.

Una comisa no representa mas que a si misma, es una forma
pura y abstracta de referencias objetivas.

Para Luigi Moretti, si de algo pueden tildarse estas decoraciones
es de abstractas, comparables a las desarrolladas por los pintores
no figurativos para expresar la desaparicion de la representacion
tradicional. Esta critica temprana a la ingenuidad racionalista le lleva
a reconocer un valor general e histérico en las comisas de la argui-
tectura por encima de los estilos, aclarando como ademas éstas
tienen el valor de elemento de transicion, de enlace entre un tiempo
y otro, entre un espacio y otro... Las comisas marcan asi una pun-
tuacion precisa que determina la sintaxis unica del espacio arquitec-
tonico’®,

Y ademas afiade como las comisas tienen otro valor alin mas po-
deroso: :

La capacidad de densificar al maximo el sentido de lo concreto,
el sentido de la existencia, de realidad objetiva®.

Para Moretti, es la moldura la que confiere al muro su expresion,
y por tanto, se trata de un sistema capaz de rebasar la entidad fisica
de la realidad para afadire una representacion ideal®’.

Y finaliza el articulo diciendo:

Todas las cosas son visibles y con nosotros se comunican a
través de su superficie. Y el canto o discurso de una superficie de
arquitectura antigua se concentra en los intervalos de los espacios
quietos, en las molduras y en fruncimientos geométricos como las
acanaladuras de un fuste ddrico, o en formas libres como los almo-
hadillados, prodigios donde la materia desgastada se agita como
torrente obscuro, del palacio Colloredo en Mantua®.

En el siguiente nimero de la revista Spazio Moretti escribe un
segundo articulo complementario al anterior llamado Strutture e se-
quenze di spazi. En él estudia la arquitectura poniendo especial
atencion en la superficie de contacto entre la forma y el espacio. En
palabras suyas:

... Un espacio intemo tiene como superficie limite la corteza don-
de se condensan y leen las energias y las circunstancias que Io
consienten y forman, y de las que a su vez ese mismo espacio
genera la existencia®®.

5,6. llustraciones del articulo de Luigi Moretti Struttura e sequence en Spazi. N.° 7
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Para ello se vale de una idea de espacio muy matérica, como
lleno, contrario a la vision tradicional de concebirlo como vacio, y en
tomo a ella se evidencia la tensién superficial de la arquitectura.

Para ayudarse a andlizar este hecho fisico realiza una serie de
vaciados del espacio interior de conocidos ejemplos de la historia,
fabricando maquetas que luego fotografia para ilustrar su articulo. Y
en esta densificacién espacial, que denomina volumen negativo, re-
conoce dos drdenes suplementarios de estudio: una via intelectual
que asocia a la forma geométrica y a la dimension entendida como
cantidad de volumen absoluto, y otra de, parafraseando a Moretti,
orden psicoldgico intelectual relativa a la valoracion de la densidad y
de la presion o carga energética, que se hace facimente reconoci-
ble con esa peculiar manera de entender la espacialidad.

Las conclusiones de Moretti volvieron a poner en tela de juicio la
arquitectura modema, ya que consideraba un olvido imperdonable
la ausencia de una espacialidad con una estructura secuenciada

como la que la tradicion tan sutimente habia utilizado. Pero las
conclusiones mas originales de la aplicacion de este método se
derivaron de que la espacialidad fuera analizada en su negativo.

...Moretti queria demostrar —como recordaba un antiguo colabo-
rador suyo— que el espacio no estaba vacio, que la forma no estaba
solamente en la matenia®®.

Este entendimiento del espacio, del vacio, como objeto aprehen-
sible lo podemos rastrear en varias fuentes, pero seguramente su
origen primario se deba situar en las filosofias animistas. Ideas en
principio tan dispares como la del éter luminico que tanto tiempo
preocupo a fisicos y filésofos no estan tan distantes la investigacion
de Moretti®®. No es necesario, por ofra parte, ir a buscar las fuentes
a campos diversos del puramente estético. Una de las referencias
mas visuales al problema de la materialidad de la representacion del
espacio se puede encontrar en A. von Hildebrand. Este escultor
que vivid tanto tiempo en Roma, amigo de Fiedler y de von Marées,

Taf |

7,8,9. Laminas en color, Der Stil (1878) G. Semper

time the effect of attraction between the two main units. This
effects accentuates, on the one hand symmetry, because the
forces are directed towards the axis, and on the other hand,
it densifies empty space, loading it with a very suggestive
energy’®.

The contrast that can be observed in these works between
the feeling of weight of the high units and the bearing and
disintegratory action of the structure, is one of the effects
which subvert the most the idea of lightness. Experiences
Sil to these, but in sculpture are the great works of the
Barogue world. St. Peter's cathedral in the Vatican, or the
fountain at Piazza Navona, both by Bemini are, to quote two
very specific cases, examples of how expressivity can be pro-
duced through the contrasting presence of a great weight and
its apparent lightness. The concept of weightlessness ness is
not very far, but here, the important thing is the sensation of
weight over lightness.

Surface

Three articles, Trasformazioni di strutture murane (1951),
Valori della Modanatura (1952) and Struttura e sequenze di
spazi (1953), pusblished respectively in numbers 5, 6 and 7

of the Spazio magazine, will permit us to develop the idea of
surface in Moretti's work

Valor della Modanatura will be the first article we will analy-
se. In it, the architect starts by pointing out the coincidence in
time between expelling the classical moidings'” from rational
architecture, and that beginning of non-figurative art

Moretti doubts the identifications contained in several re-
flections by the first modems who considered the whole clas-
sic apparatus of moldings, comices and all other omamental
geometrical traits added to the esurface of buildings as pro-
perly figurative of architecture when being associated to the
literal translation of natural forms

A comice represents no more than itself, it is a pure and
abstract form of objective references.

For Luigi Moretti, if such decorations are to be branded as
anything, they should be as abstract, comparable to those
developed by the non-figurative paintes to express the disap-
pearance of traditional representacion. Such early criticism of
rationalist ingenuousness leads him to acknowledge a general
and historicial value in comices beyond styles, besides, deter-
mining how these have the value of a transition element, of a
link between one time and another... Comices thus mark the
precise punctuation that determines the unique syntax of ar
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escribié en su Das Problem der Form in der bildenden Kunst (1893),
una de las primeras obras del formalismo tedrico.

En este texto, en el capitulo que dedica a la representacion espa-
cial y su expresion en la apariencia, nos dice:

Imaginemcs la totalidad espacial como una masa de agua en la
que hundimos recipientes, separando asi volumenes particulares
como cuerpos individuales determinados y formados sin perder la
representacion de la masa continua de agua...

Si nos proponemos ahora hacer perceptible la apariencia del vo-
lumen general de la naturaleza, tenemos que imaginarmos, ante to-
do, el volumen de la naturaleza de un modo plastico, como un
espacio concavo que esta colmado en parte por volimenes aisla-
dos de objetos y, particularmente, por particulas de aire. No existe
como algo delimitado desde fuera, sino como algo activado desde

chitectural space'®.

And besides, he adds how comices have another still more
powerful value:

The capacity of densifying to the maximum the feeling of the
specific, the feeling of existence, of objective reaiity®®.

For Moretti, it is the molding that grants a wall its expres-
sion, and therefore, it is a system capable of exceeding the
physical entity of reality to add an ideal representation®’.

And the article closes saying:

All things are visible, and communicate with us through their
surface. The development or the edge of a surface in ancient
architecture, concentrates on the intervals of quiet spaces, in
the moidings and geometrical pleatings such as the grooves
of a Doric column, or in free forms such as bossings, prodi-
gies where worn matter agftates like an obscure torrent, at the
Colloredo palace in Mantua®2.

In the following edition of the Spazio magazine, Moretti wro-
te a second article complementary to the previous one, titled
Strutture e sequenze di spazi. In it he studies architecture,
gving special attention to the contact surface between form
and space. In his own words:

... an intermal space has as limiting surface the crust where
it condenses and reads the energies and circunstances which

consent it and form it, and from which at the same time, this
same space generates existence®>,

For this, he uses a very material idea of space, as full,
contrary to the traditional vision of conceiving it as empty, and
around it there is evidence of the surface tension of architec-
ture.

To help himself analyze this physical fact, he performs as
series of cavities of interior spaces from well known samples
in history, constructing models which he then photographs to
ilustrate his article. And this spatial densification, which domi-
nates a negative vollume, acknowledges two supplementary
orders of study: an intellectual way which assocites geometric
form with the dimension understood as the amount of absolu-
te volume, and another psychclogical intellectual one, related
to the evaluation of density and the energy pressure or load,
which is easily recognizable in this particular manner of under-
standing spatiality.

Moretti's conclusions once again guestioned modem archi-
tecture since he considered as unforgivable omission, the ab-
sence of spatiality with a sequenced structure such as had
been so subtlely used by tradition. But the most original con-
clusions in the application of this method rose from spatiality
being analyzed in its negative.

... he wanted to demonstrate —as recalled an old collabora-
for of his— that space was not emply, that form was not only
in matter®®,

Such understanding of space, of emptiness as an apprehen-
dable object, may be traced to various sources, but surely its
origin should be set in the animist phyloscphies. Ideas in princi-
ple as different as that of photic ether, which during such a
long time worried physicists and philosaphers, are not so dis-
tant from Moretti's research 25, It is not necessay on the cther
hand, to go in search of its sources in the different field of the
purely aesthetical. One of the most visual references 1o the
problem of materialiy of the representation of space can be
found in A. von Hildebrand. This sculptor, who lived for such
a long time in Rome, friend of Fiedler and von Marées, wrote
in his Das Problem der Form in der bildenden Kunst (1893),
one of the first works of theoretical formalism.

In this text, in the chapter dedicated to spatial representation
and its expression in appearance, he says:

Let us imagine spatial totality as a mass of water in which
we Sink vessels, separating particular volumes as specific and
formed individual bodles, without losing the represetation of
the contiguous mass of water...

if me now set out to make perceptitle the appearance of



teorias de la llamada Raumgestaltung, formacion espacial, sobre
todo las de A. Schmarsow. Pero no es nuestro caso el de la bus-
queda de los origenes modemos de la evolucion del concepto de
espacio, sino el de la particular manera de pensarlo como algo
material, como forma en negativo, que tenia Moretti de é/°”.

El cambio de entender el espacio de dentro hacia fuera fué des-
pués desarollado por la idea modema del espacio como conti-
nuum?®, Esta nueva visién de la espacialidad deparara, a partir del
movimiento modemo, un giro sustancial que se dejara sentir tre-
mendamente en la arquitectura. El espacio pasard de ser un ele-
mento segregable y conformable y a ser fluido y continuo. Pero
nétese que en la explicacion ofrecida por von Hildebrand no tenia
tanta importancia la idea de espacio como fluido, como la necesi-
dad de densificar el aire para explicar la diversa percepcion que se
produce y entenderlo como negativo.

Una de las consecuencias de esta idea modema del espacio que
aun hoy esta produciendo propuestas de arquitectura, es la que,
poco a poco, ha llevado a suprimir la distincion entre forma y espa-
cio exterior e interior. El andlisis de los dos articulos de Moretti hace
patente lo notorio de la diferiencia. La superficie exterior es mas
activa, mas tersa, mientras la del interior se pone en tension con la
adicion de otra materia y por lo tanto es mas pasiva, mas ductil.

Hemos dejado para el final el articulo que cronolégicamente ven-
dria primero. Esto ha sido debido a que en él es en el que mejor se
puede analizar el problema de la superficie como un elemento abs-
tracto e independiente al resto de la materia constructiva. Para ello
Moretti analiza algunos ejemplos de la arquitectura romanica de fa-
jas bicrométicas, ya que en ellas encuentra las mas abstractas, y al
tiempo méas concretas, superficies®®.

... Es un proceso tipico de la arquitectura antigua esta solidifica-
cion en las superficies de sus estructuras de aspectos ideales o,
mejor dicho, estructuras ideales, como yo las llamo: el desdobla-
miento de una superficie real en una cierta superficie expresiva es,
precisamente, el acto trans-figurativo™.

Mediante una esclarecedora diseccion va identificando los valo-
res superpuestos a la superficie, identificando la estructura, la cons-
truccién, la plementeria, y las diversas maneras en las que se aso-
cia la figuracién a cada una de ellas. Aislando las superficies y

otorgandolas la posibilidad de ser afectadas por figuraciones tanto
abstractas como figurativas, la arquitectura llega a ser un arte exclu-
sivamente plastico. Gottfried Semper, en sus tempranas Observa-
ciones preliminares sobre la arquitectura pintada y sobre la plastica
en los antiquos®’, fue uno de los primeros arquitectos que conside-
ro los problemas relacionados con la superficie arquitecténica. En
este escrito defiende la arquitectura de su tiempo de la acusacion
de no saber competir con las demas artes, de estar retrasada con
respecto a sus hermanas. Semper busca en la simplicidad y en los
nuevos materiales dos vias de reivindicacion para contrarestar el
ataque.

... El estudio profundo de las ciencias naturales ha conducido al
mas importante de los descubrimientos. Ladrillo, madera y sobre
fodo metal, hiermro y cinc han tomado el puesto de los sillares de
piedra y de marmol, y seria desdichado seguir utilizandolos bajo
falsas apariencias. jDefiéndase el material, y muéstrese sin velos en
las formas y en las condiciones que, gracias a la ciencia y a la
experiencia, se han demostrado como las mas apropiadas! En el
ladrillo se debe ver el ladrillo, en la madera la madera, en el hierro
el hierro, cada uno con sus propias leyes estaticas. Esta si que es
la verdadera simplicidad: a la que debemos dedicamos enteramen-
te, sacrificando nuestro gusto.por el uso de los ingenuos reclamos
de la decoracion. La madera, el hierro y cualquier otro metal necesi-
tan de un revestimiento, para defenderse del continuo desgaste de
la atmadsfera. Obviamente esta exigencia debe ser satisfecha en un
modo tal que represente ademas un embellicimiento. En vez de un
bamniz de Unico tono se pueden escoger agradables combinaciones
de colores. La policromia se convierte en necesaria, natural<.

A nuestros ojos existe una clara contradiccion entre la simplicidad
de los nuevos materiales que reclama Semper y la posibilidad de
revestidos con colores. No existe tal contradiccion, si lo que quiere
decir es que debe ser satisfecha la necesidad, y que una vez obli-
gados a utilizar el revestimiento, éste debe ser consciente de su
propia condicion omamental. Y es en la recién descubierta policro-
mia de los templos griegos en donde busca refrendar sus opinio-
nes. Por ello muestra un especial interés por el origen de la arqui-
tectura.

... Se revocaba la desnuda superficie del tosco material de que

the general volume of nature, we have to imagine, first of all,
the volume of nature in a plastic manner, as a concave space
partially filed with isolated volumes of objects and particularly,
by air particles. It does not exist as something delimited from
the outside, but rather as something activated from within 25,

This space activated from within, will be the fundament of
the theories of the Raumgestaltumg, spatial formation, specia-
lly those of A. Schmarsow. But it is not our case to search for
the modem origins of the evolution of the concept of space,
but rather of the particular manner of thinking of it as somet-
hing material, as a form in negative, which Moretti had of it #7.

The shift from understanding space from within to outside,
was later developed by the modem idea of space as conti-
nuum 28, This vision of spatiality will provide, as of the Modem
movement, a substantial tum which will be greatly felt in archi-
tecture. Space will cease to be separable and adjustable, and
will pass on to be fiuid and continuous. But note that in the
explanation offered by von Hildebrand, the idea of space as
fluid, as the necessity for densifying the air to explain the diver-
se perceptions produced and understood as negative, was
not that important.

One of the consequences of this modem idea of space that
still today offers architectural proposals, is that, littie by little,

the general volume of nature, we have to imagine, first of all,
the volume of nature in a plastic manner, as a concave space
partially filled with isolated volumes of objects and particularty,
by air particles. It does not exist as something delimited from
the outside, but rather as something activated from within 25,

This space activated from within, will be the fundament of
the theories of the Raumgestaltung, spatial formation, specia-
lly those of A. Schmarsow. But it is not our case to search for
the modem origins of the evolution of the concept of space,
but rather of the particular manner of thinking of it as somet-
hing material, as a form in negative, which Moretti had of it 7.

The shift from understanding space from within to outside,
was later developed by the modem idea of space as conti-
nuum 22, This vision of spatiality will provide, as of the Modem
movement, a substantial tum which will be greatly felt in archi-
tecture. Space will cease to be separable and adjustable, and
will pass on to be fluid and continuous. But note that in the
explanation offered by von Hildebrand, the idea of space as
fluid, as the necessity for densifying the air to explain the diver-
se perceptions produced and understood as negative, was
not that important.

One of the consequences of this modem idea of space that
still today offers architectural proposals, is that, little by little,

grating them the possibility of being-affected by figurations as
abstract as figurative, architecture becomes an exclusively
plastic art. Gottfried Semper in this early Observaciones preli-
minares sobre la arquitectura pintada y sobre la plastica en los
antiguos ¥, he was one of the first architects to take into
consideration the problems related to architectural surfaces.
In this article, he defends the architecture of his time fron the
accusation of not knowing how to compete with the other
arts, of falling behind in respect to its sisters. Semper seeks
in simplicity and in new matenals, two ways to recover and
block the attack.

... The profound study of natural sciences has led us to the
most important of discoveries. Brick, mood and specially all
metals, iron and zinc, have taken over the paositions of the
stone and marble ashiars, and it mould bee unfortunate. to
continue using them under false appearances. Let us defend
the material and show unveiled the forms and the conditions
which, thanks to science and to experience, have been
shown to be the most appropriatel. In brick we should see
brick, in wood, wood, in iron, iron, each one with its own
statisfical laws. This is really the true simpilicity, to which we
should dediicate ourselves fully, sacrificing our taste in the use
of naive decoys of decoration. Wood, iron and any other ma-



estaba hecha la casa. La fantasia infantil de aquellos hombres se
sentia atraida por las tintas vivas y las combinaciones de color como
las que ofrecia la naturaleza a su alrededor. Al tiempo se pensaba
también en la practica. Se observaba que el revestimiento conferia
una mayor durabilidad a la madera, al ladrillo y hasta a la piedra...
El simple revoco coloreado ya no era suficiente. Su puesto fue
tomado por los frisos y por formas regulares copiadas de la natura-
leza. Se trazaban las lineas con sencillez sobre una superficie v,
usando una tinta uniforme, se la hacia resaltar sobre un fondo de
color diverso: era el primer paso hacia la pintura y hacia las artes
plasticas. ...

Semper proseguia este escrito otorgando al arquitecto la condi-
cién de corifeo, el que dirigia a los demas artistas en la ejecucion
de la obra completa. La explicacion de los comienzos de las artes
estaba pensada para ensalzar la supremacia de la arquitectura por
via doble, a través de su mayor antigliedad vy a través de la condi-
cién de que el arquitecto era quien mejor reunia los dotes de una
visién de conjunto mas desarrollada.

La importancia de o superficial en los edificios se vié reforzada
por los andlisis de los primeros estudios etimoldgicos en lo que se
relacionaba el origen de la arquitectura con el vocabulario textil.
Términos como cubrir, doblar o curvar eran similares a los que de-
nominaban la cubierta. La casa y el envolver o enrollar, estaban
relacionados en las lenguas indoeuropeas®*. Y no es casual que
Semper, que se dedico al estudio de las artes menores con la
intencion de rastrear motivos primarios de la arquitectura, en su
texto sobre el arte textil explique, como:

La caracteristica mas general del arte textil es el absoluto dominio
de la dimension plana. Esta conclusion emana de aquella definicion
nuestra por la que los tejidos sirven de envolfura y de revestimiento.
De ello resufta que el arte textil no puede dedicarse a una imitacion
fr‘e\Jf?5 de la naturaleza, ni a una interpretacion naturalista del ornato

Trata después las diferencias existentes entre las dos técnicas de
elaborar telas, bien sean bordadas o tejidas, para finalizar comen-
tando sus aplicaciones a la decoracién en la arquitectura.

... Hemos dicho anteriormente que la fabricacion de tejidos sirvio
de prototipo para la decoracion de techos y pavimentos; pues bien,

esa misma funcion tuvo, por lo menos en la antigliedad, en la deco-
racion de las paredes. Los griegos, y en parte los romanos, no veian
en el muro un elemento portante, sino sobre todo, uno divisorio.®®

Semper cree en la existencia de un principio del revestimiento
como motivo primario de la cultura del construir’, y elio le lleva a
planteamientos relacionados con el problema del omamento y del
estilo. Pero no solc investiga la relaciéon de la arquitectura y lo textil,
también analiza las demas técnicas de los inicios de la fabricacion
humana. En Der Stil estudia la relaciéon de la arquitectura, ademas
de con el ya mencionado arte textil, con el modelado de la cerami-
ca: la tecténica de la madera y de la piedra; la estereotomia como
célculo aritmético de construccion y la metalurgia o elaboracion de
metales. Sin embargo, lo gue mas destacariamos de Semper aqui,
fue la forma en la que entendio la independencia con la que la
superficie se producia en la arquitectura, la mas libre de las artes
de la representacion, precisamente por ser la construccion mental
por excelencia.

También Moretti ofrece una explicacion a la superficie pintada de
los templos griegos, pero para €l su uso habia sido motivado por la
necesidad de obtener la maxima densidad de lo concreto en la obra
de arte, por ser el pueblo griego tan excepcionalmente dotado para
percibir la realidad de la naturaleza.

Tuvieron por esto el coraje de sobreponer el color rojo, turquesa,
naranja, violeta, sobre estupendos marmoles de estatuas y templos
donde hacian disparar la estructura por encima de su ya aftisimo
limite, hasta la extrema tension de lo posible®.

Aungue sea una explicacion mas psicologico visualista que la de
Semper, ambas coinciden en la valoracion de lo superficial como
protagonista de la arquitectura. Pero volvamos a las obras y veamos
como se producen sobre ellas estas valoraciones teoricas.

Varios son los recursos que utiliza Moretti para dar maxima expre-
sion a la superficie. Por un lado recursos que tratan de manipular la
materia, por otro lado, efectos derivados de un habil trabajo formal
y, por dltimo, con una espacialidad en la que se desenvuelve con
suma facilidad.

Todo este manejo de superficies, manejo de la forma en definiti-
va, lo realiza mediante la utilizacion de la dialéctica establecida en el
contraste entre opuestos. Esto le obliga a valorar la materia como

terial needs a cover to protect them from the continuous wear

of the atmosphere. Obviously, this demand should be satis-
fied in such a may that it contains, besides an beautifying
element. Instead of a vamish in a single shade, a pleasant
combinations of colors can be chosen. Polychromy becomes
necessary, natural %2,

In our eyes, there exists a clear contradiction between the
simplicity of the new materials claimed by Semper and the
possibility of coating them with colors. There is no such con-
tradiction if what he means to say is that necessity must be
fulfiled, and that once forced to use coatings, it should be
conscious of its own omamental condition. And it is in the
recently discovered polychromy of Greek temples where he
seeks to authenticate his opinions. For this reason he shows
a special interest in the origins of architecture.

...the bare surface of the rough material of which the house
was made was whitewashed. The infantile fantasy of such
men was attracted to lively tints and color combinations such
as were offered by surmounding nature. At he same time, they
also thought of the practical. It was observed that the coating
conferred greater durability to wood, brick and even stone...
A simple colored plastering was no longer enought (in the
decoration of temples). Its place was taken by friezes and

regular forms copied from nature. Lines were simply traced
over a surface, and using uniform ink, they were made to
stand out on a background of several colors; this was the first
step towards painting and towards the plastic arts...*>.

Semper went on in this document granting the architect the
condition of coryphaeus, the person who led the other artists
in the execution of a complete work. The explanation of the
beginning of art was thought to exalt the supremacy of archi-
tecture in a doublle manner: throught its great antiquity and
through the condition that the architect was the one who best
gathered a more developed vision of the whole.

The importance of the superficial in buildings was reinforced
by the analysis of the firs etymological studies in which the
origin of architecture was related to textile vocabulary. Terms
such as cover, double, or curve were similar to those used for
the roof. The house, and to envelop or to roll, were related to
Indo-European languages®. And it is not casual that Semper,
who dedicated himself to the study of minor arts with the
intention of tracing the primary reasons of architecture, in his
text on textile he explains how:

The most general characteristic of textile art is the absolute
command of the flat dimension. This conclusion arises from
our definition that fabrics are only good as wrappings and

coatings. From this it appears that textile art cannot dedicate
itself to a faithful imitation of nature, nor to a naturalist interpre-
tation of decoration...®®.

It then deals with the existing differences between the two
techniques form making fabrics, whether embroidered or wo-
ven, to end commenting on its applications to decoration in
architecture.

...We have said before that the manufacturing of textiles
served as the prototype for the decoration of roofs and fioors.
Well, this was the same function it had, at least in antiquity, in
the decoration of walls. The Greek, and partially the Romans,
did not see in the wall a bearing element, but rather a dividing
one™,

Semper always believes in the existence of the principle of
coating as the primary motive for the culture of construction
37, and this leads him to expositions related to the problem of
omaments and style. But he not only investigates in relation to
architecture and textiles, he also analyses other techniques in
the beginning of human manufacturing. In Der Sti, he studies
the relationship to architecture, besides with the aforementio-
ned textile art, with the molding of ceramics: tectonics of
wood and stone; stereotomy as the arithmetical calculus of
construction and metallurgy or elaboration of metals. Howe-
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un elemento sin propiedades intrinsecas, en el que la expresion se
debe buscar en el tratamiento superficial. La piedra es dura o blan-
da segln la labra; la masa es densa o ligera segun la apariencia del
peso: la apariencia seria suave o0 rugosa, brillante o mate, tersa o
ductil segin se requiera. No hace falta que indiguemos ahora en
que partes de las obras analizadas a lo largo de estas paginas es
posible encontrar elemplos de esta utilizacion de la materia, todas
ellas recurren insistentemente a estos juegos de opuestos.

Observaremos Unicamente, con mas detenimiento, uno de los
edificios, la obra de Corso ltalia, que por su destacado valor no
queremos dejar de tratar. Comencemos con la fachada del edificio
caracterizado por su proa, que da a la via Bugabella. En ella, se
puede observar cémo las superficies se separan de la estructura y
ademés se independizan del ceramiento, obteniendo una libertad
formal completamente nueva. A ello hay que afiadir las hendiduras
que agrietan horizontalmente cada planta, creando un rasgado del
tejido superficial en el que los huecos de las ventanas afloran con
ritmo salteado. En la otra cara del mismo edifficio, largos antepechos
sinuosos se separan del terso cristal. Enfrente, en el otro blogue, es
la estructura la que marca la secuencia al ritmo de la superficie. Por
Ultimo, en el edificio restante, las horizontales terrazas disuelven el
centro de una superficie afirmada fuertemente por los bordes. To-
dos estos rasgos nos aclaran como Moretti disponia y recreaba la
superficie de sus arquitecturas.

La arquitectura es la que aglutina la experiencia, los formalismos
simétricos o los efectos de la gravedad estan desarrollados desde
ella. Para ello es necesario que ésta adquiera una poética que surja
desde lo tangible, desde lo palpable. Algo asi como la sensacion
del roce de una tela por la piel. Es muy distinto concebir la arquitec-
tura desde estos presupuestos que desde aquellos otros que la
entienden mas como organismo en si mismo, es decir, con piel. La
diferencia se acentia alin mas si entendemos que lo que para una
seria una simple cuestion de omato, para la otra se convierte en ' 22, Detalle Gooperativa Astrea. L. Morett. I
tatuaje o cicatriz. La libertad formal con que se pueden acometer
las multiples combinaciones abstractas sobre cualquier superficie
quedan restringidas en la piel por una cierta necesidad de unidad 24. Formas bésicas de la ceramica (segin Ziegler) en Der Stl 1879. G. Semper.
derivada de la uniformidad epitelial.

Y es una vez tocado el tema del omato donde surge toda la

Architesia L. Baldesari com la collobarezions _
Pudighione « Berda s Freva 4i Mikoms To35. 1 poiyerchitetie M. Griveer,

e .

2

7. Sesieme dells coclos, scals 1:679; aliezsn m. 15, sbalse m. £.39 circe

23. Pareja de amantes, Adolf von Hildebrand, 1886.

25. Relaciones entre las lineas del asa, del recipiente y del liquido, en Der Stil 1879
G. Semper.

ver, what we would most stress for Semper here is the man-
ner in which he understood the independence with which the
surface was produced in architecture, the most free of ars of
representation, precisely because construction is by excellen-
ce, mental.

Moretti also offers an explanation for the painted surfaces
of the Greek temples, but to him their use had been motivated
by the need to obtain the maximum density of the specific in
the work of art, because the Greek people were so exceptio-
nally gifted to perceive the reality of nature.

They therefore had the courage to superimpose the colors
red, turquoise, orange, violet, over great marble in statutes
and temples, where structure thus shot over its already so hig
a limit, up to the extreme tension of the possible 3.

Althought it is an explanation more psychologically visual
than Semper’s, both coincide in the value of the superficial as
protagonist of architecture. But let us retum to the works and
see how those theoretical evaluations are made.

There are several resources that Moretti uses to provide the
surface with maximum expression. On the one side, resour-

ces which try to handle matter, on the other hand, the effects
derivated from skilled formal work, and lastly, with the spatiality
in which it unfalds with the greatest of ease.

All this manipulation of surfaces, handling of form in short,
is camied out through the use of dialectics set forth in the
constrast of opposites. This forces him to value matter as an
element without intrinsic properties in which expression
should seek superficial hadling. Stone is hard or soft, depen-
ding on who carves it; mass is dense or light, according to
the idea of weight; apperance would be smooth or coruga-
ted, briliant or matte, glossy or yielding as required. No need
to poing out at this time in which parts of the works analyzed
throughout these pages is it possiblle to find examples of this
use of matter, all of them recur insistently to these opposing
play.

We will only note in a bit more detail one of the buildings,
the work on Corso Htalia, which for its important value we do
not wish to leave untouched. Let us start with the facade to
the building which we have called the Bow, facing Rugabella
street. In it, we can see how the surfaces separate from the

structure and become independent of closure, obtaining a
formal freedom which is completely new. To this we must add
other clefts that spiit horizontally each floor, creating a jagged
superficial texture upon which the window gaps surface in a
sequential rhythm. To the other side of the same building, long
railings separate the smooth glass. In front, on the other block,
it is the structure that marks the sequence to the rhythm of
the surface. Lastly, in the remaining building, horizontal terra-
ces dissolve the center into a surface strongly secured at the
edges. All these traits clear up for us how Moretti disposed
and recreated the surfaces of this architecture.

Architecture is what collects experience: symmetrical for-
malisms or the effects of gravity develop from this. For this
reason, it is necessary for it to acquire poetry arising from the
tangible, from the touchable. Something like the sensation of
the touch of a fabric on the skin. It is quite different to concei-
ve architecture from these suppositions that from those others
that understand in more as an organism in itself, that is, with
skin. The difference is accentuated more so if we understand
that what for someone would be a simple question of decora-
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actualidad de esta arquitectura. Moretti fue rechazado y aislado en
Su época debido a que el clima existente no podia aceptar abierta-
mente esta impudica forma de hacer, producto de un formalismo
que, en palabras de Tafuri, tenia tonalidades imeales por exceso de
abstraccion®®. Sin embargo, es el reconocimiento engreido y cons-
ciente de que la arquitectura, si se realiza con la naturalidad con la
que las demés artes trabajan sobre las superficies, debe asumir la
omamentacion como principio de base, cosa que pemitié a Moretti
alcanzar tan altas cotas.

Hoy, aun a pesar de que sigue sin ser totaimente asumido, si
parece aceptado el hecho de que la omamentacion esta presente
casi como principio basico dentro de la arquitectura. La causante
de esta nueva valoracion abstracta de lo que normalmente se en-
tendi6 como decorativo, es decir, figurativo y superfluo, debemos
de rastrearla en la independencia que la superficie adquiere a partir
del movimiento modemo.

Si Semper individualiza la superficie como fenémeno abstracto no
naturalista figurativo, es el movimiento modemo el que la produce
por primera vez con todas sus consecuencias. Sin embargo, a pe-
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sar de toda esta independencia v libertad, la superficie, al ser aso-
ciada con el cerramiento queda absorbida totaimente por el volu-
men, que se convierte en el principal protagonista de los edificios.
En palabras casi proféticas de Le Corbusier en su tercera adverten-
cia a los sefores arquitectos en su libro Viers une architecture.

Como la arquitectura es el juego sabio, comecto y magnifico de
los voltimenes reunidos bajo la luz, el arquitecto tiene por mision dar
vida a las superficies que envuelven esos voliumenes, sin que éstos
se conviertan en parasitos, devoren el volumen y lo absorban en su
beneficio: triste historia de los tiempos presentes™©.

Nuestras superficies ya no envuelven esos voluimenes, porgue el
propio Le Corbusier se encargd de disgregarlos al separar cerra-
miento de estructura.. Ahora han cobrado una nueva vida que antes
se les negaba. Pero, jno sera que en la arquitectura, ordenar y
omar son una misma cosa? ¢No serd que el omamento ya no es
tanto lo superpuesto a la trama, como la eleccion de la trama en si?
No es del todo ocioso recordar como orden y omato tienen un
origen etimoldgico semejante. Pero eso ya es otra historia: triste
historia de los tiempos presentes.

tion, for another one it becomes a tattoo or a scar. Formal
freedom, with which to undertake the multiple abstract combi-
nations over any surface, are restricted on the skin by a cer-
tain need for unity arising from epithelial uniformity.

And once we touch upon the subject of omamentation, this
is where the actuality of these architectures becomes evident
Moretti was rejected and isolated in his time due to the fact
the existing atmosphere could not openly accept such an
improper way of doing, product of a formalism which, in the
works of Tafuri, had unreal nuances due to excess abstrac-
tion. However, it is the conceited and conscious acknowled-
gement that architecture, if performed with the naturality with
which the other arts work on the surfaces, should assume
omamentation as basic principle, something that allowed Mo-
retti to soar so high.

Today, even thought it is still not completely accepted, what
does seem to have been accepted is the fac that omamenta-
tion is present almost as a primary principle within architectu-
re. The cause for this new abstract evaluation of what was
normally understood as decorative, that is to say, figurative
and superfiuous, should be traced to the freedom that the
surface acquired as of the Modem movement.

If Semper individualizes te surface as an abstract non-natu-
ralist figurative phenomenon, it is the Modem movement
which produces it for the first time with all its consequences.
However, notwithstanding all this independence and freedom,
surface, in being associated with closure, remains completely
absorbed by volume, which becomes the principal protagonis
of the building. In the almost prophetic words of Le Corbusier
in this third waming to the gentlemen architects in this book
Vers une architecture:

As architecture is a mise, comrect, and magnificent play of
volumes collected under light, the architect’s mission is to give
life to the surfaces which envelop these volumes, without the-
se becoming parasites, devouring volume and absorbing it to
its benefit: sad story of the present times*°

Our surfaces no longer envelop these volumes, because Le
Corbusier himself dispersed them when he separated closure
from structure. Now they have obtained a new life which was
previously denied them. But, would it not be that in architectu
re, amanging and decorating are one and the same? Is it not
that omamentation is no longer that superim 0
ave but the weave itself? It is not in vain to recall
have a simillar etymological origin. But that would be another

article: sad story of the present times.
Pedro Feduchi
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NOTAS

1. Sobre la figura de Luigi Moretti se pueden consultar: Santini, P. C., Incontro con Luigi Morett],
en Ottagono, n.° 16, 1970, pp. 87-92; Bonelii, R., Moretti, Roma, 1975; Santucio, S., Luigi Morett),
Bologna, 1986; Finelli, L; Luigi Moretti la promessa e il debito Architetture 1926-1973, Roma, 1986.

2. Mas completo hubiese sido considerar el andlisis del periodo que va desde su vuelta a la
vida profesional hasta el afo 1953 y no limitarse al estudio de las tres casas sefaladas. Si nos
hemos decidido por esta segunda opcion ha sido debido al menor interés de los encargos del afio
1948, tres grandes complejos de viviendas en Milan de alta densidad de ocupacion y gran altura.
Por otro lado, si debemos reconocer que estas Uitimas obras, aunque de menor valor, tienen ya
puntos de coincidencia importantes con las casas posteriores.

En cuanto al porqué de finalizar la secuencia en el afio 1953, el motivo ha sido debido a que
los proyectos del siguiente afio tienen una clara individualidad formal, con un intento de alterar o
encontrar una fdrmula plastica que difiere por completo del periodo anterior. En la villa Sarracena
en Santa Marinella (Roma), comienza un nuevo episodio de la arquitectura de Moretti, que a pesar
de su enome interés, no consideramos sea éste el espacio para desanollario.

3. Para Moretti, esta blsqueda de lo abstracto en la arquitectura no es solamente un hallazgo
del movimiento modemo. Cito textualmente: £ espacio palladiano es abstracto a toda referencia
de naturaleza, general o peculiar, circundante, y a cualquier relacion con los hombres... Espacio
indiferente, geométrico, atravesado solamente por el innumerable haz paralelo de las amrojadas
fuerzas del peso —arcangeles caidos— detenidas y vencidas por ellas, y anuladas en el acto en
el cual se petrifican las columnas y los muros. O Esta abstraccion absoluta de la arquitectura como
deseo de superacion, no desconocimiento de la utilitas ha estado intuida y perseguida principal-
mente a través de las plantas centrales. L. Moretti, Eclettismo e unita di linguaggio, Spazio, n.° 1,
Roma, 1950.

4. Tafuri, M., History of ltalian Architectura, 1944-1985, Massachusett, 1989, p. 26. Traduccion
de Storia dellarchitettura italiana, 1944-1985, Torino 1986.

5. Sobre los escritos de Moretti, ver: Milelli, Gabrielle. Gii scritti di Luigi Moretti, en Parametro,
n.? 154, Bologna, 1987, pp. 24-26. Esta definicion de obra artistica del autor se puede encontrar
en sus escritos de Struttura come Forma, y Valori della modanatura, entre otros. Moretti, L. Struttura
come forma, en Spazio, n.° 7. Roma 1953; Moretti, L; Valori della modanatura, en Spazio, n.° 6,
Roma, 1952. Existen traducciones al inglés de dos de sus textos: Valor della modanatura y Struttu-
re e Sequenze di Spazi en Oppositions, n.° 4, New York, 1974,

6. Carlo Severati sefiala como, "En este articulo se coloca en la conviccion de prevalencia de
la representacion de la forma sobre su construccion”. Severati, Carlo, La “formazione™ di Moretti al
centro della vita, en Parametro, n.° 154, Bologna, 1987, p. 11.

7. Moretti, L., Op. cit. Aclaremos que en este caso la referencia es respecto a las plantas de
simetria central, particularmente la de la Rotonda de Palladio. Por esta razon la referencia a la
espacialidad isétropa no seria traducible directamente a los mecanismos compositivos de las fa-
chadas, en los que deberiamos ofra de las fuerzas abstractas, de la que hablaremos a continua-
cion, la gravedad.

8. En un andlisis puro visualista podriamos hablar de un reforzamiento de la vision tactil frente
a la imposibilidad de la 6ptica. De Fusco, R., La idea de Arquitectura, Barcelona, 1976, p. 70.

9. Hoy en dia, la presunta ambigledad podriamos decir que ya no es tan notoria, debido a
que el tiempo ha conferido a la fachada un grado de naturalidad que dista mucho de ser ambiguo.
Por esa razén, dilogia, hace mas referencia a un posible doble sentido que a lo incierto o confuso
del término ambigUedad.

10. E témino membrana sovrapposta se lo otorga Luciana Finelli, en su reciente libro: Finelli,
L., Luigi Moretti la promessa e il debito. Architecture 1926-1973, Roma, 1989, p. 84. Nosotros
hemos preferido evitar este témino y sustituido por el de superficie, mas abstracto y, creemos,
menos cargado de connotaciones organicas.

11. Enlos croquis de las plantas que publicara la revista Parametro en su n.® 154, puede verse
cémo el cambio hacia la solucién simétrica fue bastante tardio, siendo las opciones previas tenden-

abstraction of architecture is a wish for self improvement, not 11. In the sketches of the floor plans published by Parametro magazi-
ne in its number 154, it can be seen how the change towards

absolute
lack of knowledge of utilitas has been and sought maink

But Semper finds that due to this, the organisms which prossess this
form of amangement cannot be closed like crystallographic formations,

perceived
throught central floor plans”. L. Moretti, Eclettismo e unita di linguaggio,
Spazio #1, Rome, 1950.

4. Talur, M., History of haflan Architecture, 1944-1985 Massachu-
setts, 1988, page 26.

5. On the wirtings of Moretti, see Milelli, Gabrielle, G scritti di Luigi
Moretti, in Parametro #154, Bologna, 1987, pages 24-26. This definition
of the artistic work of the author can be found in his wriitings Structtura
come forma, and Valori della modanatura, in Spazio #6, Rome, 1952,
page 6, among others.

6. CabSe\Baupwmwhuu'hmmmrakesmmoonm
uano!praramoerm the representation of form over its construction”.
Severati, Carlo. La “formazione” di Moretti al centro della vita, in Parame-
tthdBdog;a‘IQB? page 11.

7. Moretti, L. Op cit. Let us make clear that in this case, the reference

is regarding the central symmetry floor , particularly, that of the Ro-
tonda de Palladio. For this reason, refence to the isotropic spatiality may
not be transiated i

against of optics. De Fusco, R. La
idea de Amuitectura, Barcelona, 1976, page 70.

term and substitute it for that of surface, more abstract, and we feel, less
loaded with organic connotations.

solution came quite late, the previous option tending to place the two
homes on each floor at right angles.
12. EH. Gombrich points out how ‘in bilateral symmelry, the central

our imaginary remains,
mamamnarﬂnswmmmdnmmmnmm Taking
and verification for simplicity, it lends itself
elements, since it will receive the
same sequence of messages if it shifts to the night of the axis, or if it does
to the left. Grombich, E.H. El sentido de Orden, Estudio sobre la psicolo-
gia de las artes decorativas”, Barcelona 1980, page 173.

13. Moretti, L., Valor della modanatura, Op. cit. page 6.

14, Colin Rowe and Fred Koetter, point out how the use of these
fabrics of rustic imitation could be an example for the introduction of the
collage in architecture. Koetter, F., and Rowe, C. Ciudad Collage, Barce-
lona 1981, pages 104 and 139.

15. In a note to the article on the “structure e sequenze di spazr”,

(oeslabﬁmn’asremrmnyof

between
ceived already by G. Sﬂ‘r\pernaverym
would like to comment on. In the prolegomenon to his Der Stil, in the
section on symmetry, he established a curious relationship between con-
figuration of this form of disposition and the gravity of the earth. For him,
symmetry provides the parts composing it an object with a certain static
submission in relation to the whole. This is why it satisfies us.

but that instead they should have a more expansive formal unity. This
leads him to find in the fioor plans, the most adjusted explanations for
symmetry. The trunk grows orthiogonal 1o the earth, from it grow the
branches, which at the same time are perpendicular to it. Gravity affects
in a difierent manner the branch and the thunk. But when the leaves
g-ow primary order is established, thwy being parliel to the trunk and the

branch perpendicular. The system which is created between the branch
and its leaves is similar to that established in the leave itself with its veins.
There is a balance which results in a factual symmetry activates a dyna-
mic law between attraction and weight, and which produces a horizontal
and linear balance. Semper, G., Der stil in den technoschen Kinsten
oder praktische Asthetik, Vol.l.: Die textie Kunst, Verlag Friedrich Bruck-
mann, Minchen 1878, page 29.

17. Each one of the elements forming the arangements are camied
out joining several modanaturas. These are basically eight regulars: listel,
astragal, torus, scotia, echinus, cavetto, and gula, with ther repossible
variations. In this article, Moretti uses this term to refer not to those cha-
racterizing classical architecture, such as comices. Modanatura or modi-
natura can be transiated as molding, althought in the Rtaliam term, there
is reference to Modano (moid, but also template, modeling board, intra-
dos), he adds a variation which in this case it seems necessary to point
out. Modanatura is thus, more linked to the idea of contour, product of
siiding on the surface of the comice, or any other element in an amange-
ment, the comesponding template. In Spanish, molding comes from
mold, and obtaining a form refers more to the action of solidifying one
than 1o a fiuid previously poured, that of friction or rubbing on a surface.
Both count in the construction of form though negative, but while moda-
natura activales the surface, molding is fomed as, a2 membrane, a film

different material. As we sill see later, this last meaning is
similar to the iddea of space set forth by Moretti in his article Strutture a
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tes a colocar las dos viviendas por planta en angulo recto.

12. E. H. Gombrich, sefiala cémo “en la simetria bilateral el eje central debe ofrecer un ‘imén
para el ojo’, dado que es la Unica zona que, por definicién, no se repite en la ordenacion. En vez
de sentirse ‘trastomado’, nuestro gparato imaginario permanece, por tanto, en suspenso entre dos
atracciones iguales y se fja en el punto de méxima informacion. Tomar este punto de ventaia y
comenzar la verificacion en aras de la simplicidad se presta a establecer la redundancia de los
elementos proximos, ya que aquél recibiré la misma secuencia de mensajes tanto si se desplaza
a la derecha del gje como si lo hace hacia la izquierda." Gombrich, E. H., £l sentido de Orden.
Estudio sobre la psicologia de las artes decorativas, Gustavo Gi, Barcelona, 1980, p. 173.

13. Moretti, L., Valori della modanatura, op. cit., p. 6.

14.  Colin Rowe y Fred Koetter, sefialan como la utilizacion de estas fabricas de imitacion ristica
podiia ser un ejemplo de introduccion del collage en la arquitectura. Koetter, F. y Rowe, C., Ciudad
Collage, Gustavo Gili, Barcelona, 1981, pp. 104 y 139.

15.  En una nota del articulo de las strutture e sequenze di spazi, Moretti, menciona la interesan-
te analogia que se puede establecer entre el campo potencial y el magnético y éste con las fuerzas
psicologicas que dominan la arquitectura. Moretti, L., Struttura e sequenze di spazi, en Spazio, n.°
7, Roma, 1953.

16. Simetria y gravedad producen campos de fuerzas complementarios y aditivos. La relacion
entre simetria y gravedad fue ya intuida por G. Semper de una manera muy interesante que nos
gustaria comentar. En los Prolegomenos de su Der Stil, en el apartado de la simetria, establece
una curiosa relacion entre la configuracion de esta forma de ordenacion y la gravedad temestre.
Para él, la simetria dota a las partes que componen un objeto de una cierta sujecion estatica en
relacién al todo. Es por eso por lo que nos satisface.

Pero Semper encuentra que por ello los organismos que poseen esta forma de ordenacion no
pueden ser cemrados como las formaciones cristalogréficas, sino que deben tener una unidad
formal mas expansiva. Ello, le lleva a encontrar en las plantas la explicacion més ajustada de
simetria. El tronco crece ortogonal a la tierra, de &l nacen las ramas, que a su vez le son perpendi-
culares. La gravedad afecta de forma diferente a la rama que al tronco. Pero al nacer la hoja se
restablece el orden primario, al ser ésta paralela al tronco y perpendicular a la rama. El sistema que
se crea entre la rama y sus hojas es similar al que se establece en la propia hoja con sus nervios.
Existe un equilibrio que da como resultado una simetria factica, que activa una ley dindmica entre
las atracciones y los pesos, y que producen un equilibrio horizontal y lineal, Semper, G., Der stil in
den technisehen Kinsten oder praktische Asthetik. Vol. 1.: Die textile Kunst, Verlag Friedrich Bruc-
kmann, Minchen, 1878, p. 29.

17.  Cada uno de los elementos que forman los érdenes se realiza con la conjugacién de varias
modanaturas. Estas son béasicamente ocho regulares: listel, astrégalo, toro, escocia, equino, cave-
10, talén y gola, con sus posibles variaciones. En este articulo, Moretti se refiere con este témino,
no a estos gue caracterizan la arquitectura cldsica, como las comisas. Por otro lado, modanatura
0 modinatura se puede traducir por moldura, aunque en el témino italiano la referencia al Madano
(molde, pero también escantilién, terraja, cimbra) le afade una variacién que en este caso nos
parece necesario resaltar. Modanatura estd pues, mas ligado a la idea de contomo, producto de
rozar por la superficie de la comisa, o cualquier otro elemento de un orden, la terraja comespondien-
te. La moldura proveniente de un molde cuya obtencién de la forma se realiza por accién de
solidificar sobre él un fluido previamente vertido es superficiaimente inversa a la producida por
friccion y rozamiento. Ambas suponen la construccion de la forma mediante un negativo, pero
mientras modanatura activa la superficie hiriéndola, la moldura se forma como membrana, pelicula
separadora entre materias diversas. Como veremos mas adelante esta Ultima acepcion es similar
a la idea de espacio expuesta por Moretti en su articulo Strutture e sequenza di spazi. Para
consultar sobre los téminos italianos: Moroll, G., Le membra degili omamenti, Alinea, Firenze,
1986.

18. Moretti, L., Valon della Modanature. Op. cit.

19. Moretti, L., ibid.

20. Moretti, L., bbid.

21. Stevens, T., Introduction to the Values of Profiles and Structures and Sequences of Spa-
ces, en Opposition, n.° 4, New York, 1974, pp. 100-111.

22. Moretti, L., Valori della Modanature, Op. cit..

23. Moretti, L., Strutture e secuenze di spaz, en Spazio, n.° 7, Roma, 1953, p. 10.

24. AA.W., Interviste e testimonianza: Pietro Laurentis, en Parametro, n.° 154, Bolognia, 1987,
p. 31.

25. Los esfuerzos que se desarrollaron para que la teoria ondulatoria de la luz pudiera superar
la imposibilidad del desplazamiento de las vibraciones en el vacio, dieron como resuitado una gran
cantidad de modelos tedricos de distintas sustancias fransparentes que fueran capaces de cumplir
todas las dificuitades que iban surgiendo con los sucesivos experimentos sobre la esencia de la iz

Uno de estos experimentos explicaba la hiptesis de la existencia de vibraciones ondulatorias
transversales en la propagacion de la luz en el vacio. Bl resultado fue que el éter pas6 de ser
gaseoso, como en el caso del sonido, a un solido gelatinoso capaz de propagar estas vibraciones.
El nuevo sdlido transparente, sin embargo, no debia alterar el libre movimiento de los cuerpos
Celestes en sus Orbitas. Este modelo cuasi-solido tenia la pega de admitir tanto las propagacion
de las vibraciones transversales como las longitudinales, lo que restaba energia a los movimientos
astrales. Asi, el éter luminico se parecia a una cera o brea con propiedades especificas muy
desanolladas, o se igualaba con una sustancia parecida a una cola o gelatina muy diluida en agua.
Otros modelos especulaban con materias tedricas que resistian tan sdlo movimientos torsores
rotatorios, explicando los fenémenos dpticos en téminos de leyes dindmicas. Por (itimo, estaban
los modelos que suponian al éter parecido a una espuma homogénea, libre de aire. Ver Mason,
S. F., Histonia de las ciencias, Alianza Editorial, Madrid, 1986.

26. Von Hidebrand, H., £ Problema de la forma en la obra de arte, Visor Dis, S. A., Madrid,
1988, pp.43-44.

27. ByadmdoG.Serrpa.mspropucmmejempbmésdaacplmciénddaigendela
espacialidad como contenedor de un ente matérico en sus reflexiones sobre la relacién entre la
forma y el recipiente de las vasias. En el capitulo de su Der Stil dedicado a la ceramica existe una
idea que relaciona, ademés, la gravedad con un cierto espacio negativo. Esta asociacién nos
recuerda en parte la manera en la que Moretti analizaba sus estructuras y secuencias espaciales.
Aunque la comparacion no desanrolla mas que un aspecto muy primario de la visién espacial, como
es el caso de los interiores de las vasijas, la union de valores abstractos de resultantes gravitaciona-
les con oftros de cabida o capacidad de los mismos, nos resulta interesante.

Nos referimos a la explicacion y al desamollo formal de lo que se denomina el vientre de una
vasia. En ella, Semper ve un elemento independiente de aquellos otros que por su forma, ocupan
un lugar mas destacado en la pieza ceramica, como son la boca, el mango o el cuello. En este
elemento, el vientre, reside la diferencia entre los recipientes naturales (huevo, fruto, etc.), con los
que realiza el hombre. Asi pues, el nuevo objeto adquiere una necesidad que antes no tenia, la de
mostrar su verticalidad, verdadero motivo de su funcién como contenedor.

Meés adelante, explica como la colocacion del mango, del cuelio y de la boca estan intimamente
ligada con la posicion del centro de gravedad del vientre de la vasija, que al girarse para verter su
contenido, debera mantenerse lo mas estable posible. Peso y volumen se entremezclan asf en la
préctica cotidiana dando opcion a la interrelacion entre las abstractas fuerzas fisicas y el recuerdo
de las sensaciones. Semper, G., Der stil in den technischen Kiinsten oder praktische Asthetik. Vo,
Il: Keramik, Tektonik, Stereotomie, Metallotechnik, Verlag Friedrich Bruckman, Minchen, 1879, pp.
76y ss, 105y ss.
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que la velocidad de la luz en el vacio no dependia de las velocidades de las fuentes y era constan-
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no tenia importancia. La fisica cuéntica, al dar solucién al problema de la emisién de radiacion por
los cuerpos negros, comenzd a desarollar las teorias corpusculares. En la actualidad, como es
bien sabido, ambas teorias se conjugan para dar una explicacion al fenémeno de la luz. Mason,
S. F., Historia de la ciencia, Alianza Editorial, Madrid, 1986.
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LUIGI MORETTI ROMA

Colaboradores: V. Carletti, A. Quarra.

1. Vista general.

2. Fachada.

Planos redibujados: Pedro Feduchi.

Fotografias en bitono: Estudio Moretti.

Fotografia (color): Dida Biggi
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3. Detalle. Vuelo terazas.

4. Alzado principal.

5. Planta tipo

6. Vista general 3
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LUIGI MORETTI

Fotografia (color): Dida Biggi

Detalle del vuelo de fachada.

. Fachada principal

. Planta baja.

. Planta tipo.

. Planta superior.
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Vista fachada posterior.

Alzado I

. Alzado anterior

Alzago posterior.

Detalles fachada
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27.

28.
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30,

Seccién.

Detalle muro de vidrio.
Fachada lateral.
Detalle testero.

Vista general.

. Detalle.

. Detalle bloque postericr.

. Detalle. Patio interior.







La Espiral y la Cariatide: Berthold Lubetkin

1. B. Lubetkin. Panel en L'ecole Speciale d’Architecture.

por Juan M. Otxotorena

THE SPIRAL AND THE CARYATID:

Berthold Lubetkin

London, June 19, 1982. An old man slowty and painfully
climbs the steps of the R.I.B.A.'s Jarvis Hall.. He gathers him-
seelf together with a shyly satisfied gesture, and asks: "May /
sit down? My doctor says my arthrtis ist not negotiable...”'. A
standing ovation welcomes his presence. Berthold Lubetkin
accepted, at 81 years of age, the Royal Gold Medal that the
maximum British professional institution awards each year. His
name_joins a prestigious list, flanked by figures not only of
undisputable renown, but also of diverse historical significan-
ce, James Stirling (1980), Sir Philip Dawson (1981), Noman
Foster (1983), Charles Comea (1984), Richards Rogers
(1985), Arata Isozaki (1986), Ralph Erskine (1987).... An insti-
tution he always believed was the sanctuary and platform of
the most reactionary and conservative sectors within the pro-
fession and to which he never wished to belong, remembered
just now to honor and celebrate publicly his memory: the me-
mory of a man separated from the practique of architecture

30 years before, 18 of which, the first ones —until the death of
his wife, after which he settled into a modest apartment in
Bristol, where he pressently writes his memoirs—, dedicated to
the breeding of cows and pigs? in voluntary retreat, the effect
of his own boredom as to be intentionally provoking, on his
farm in Gloucestershire.

On this occasion, his speech commenced with indirect
words —a blend of fine English humor, of the Olimpic serenity
of an octogenarian with a point of the harshness of the step-
pes- on theterms on which he accepted the award: With a
kid gesture but with firm and vigorous aloofness, almost solely
because of the opportunity offered to express once more his
convictions and to tass out to the world his radical message,
so long kept in silence, from a stand of privileged resonance:
‘I was counting on saying how proud | am to receive this
privilege, but | recalled just in time that pride is one of the
seven capital sins, therefore, | can comect muself saving how
happy | am on this occasion, insofar as | know that happiness
has not yet been classified as a sin’.

Condescending only in form, Lubetkin indentified himself at

the outstart in the role of the untiring fighter, indomitable and
incomuptible. Undoubtedly, eighty years of live experience in
itself provides the right to speak and be heard: specially in
these circumstances, and it seems that was what the newly
acknowledged master pretended..

Expressing his wish that the award could be divided among
all individuals who had collaborated with him in his work, he
gove way thereon to a kind of ideological wil: a general
summary of the status of contemporary architecture, culmina-
ting in a kind of great universal rebuke.

Lubetkin referred to the famous work by Goya known as
The Dream of the Reason Produces Monsters to characterize
the professional moment as a moment of unimpeded retro-
gression, a moment of reaction and rear guard govemed by
a delirious and absolute imationality evidenced in the unrestrai-
ned desire for originality and the empire of fashion laws. Such
lack of sense would be provoked by the anti-imational attacks
of the overflowing subjetivism and skepticism of a seif-aliena-
ted man which give way 10 a set of grotesque forms which try
desperately to set forth the contours of an intellectual tundra



ondres, 29 de junio de 1982, un anciano sube lenta y penosa-

mente los escalones del Jarvis Hall del R.1.B.A.; se recompone
con un gesto timidamente satisfecho, y a continuacién pregunta:
*¢Puedo sentarme? Mi doctor dice que mi artritis no es negocia-
ble...”"; una ovacién cerrada acoge su presencia. Berthold Lubetkin
aceptaba a los 81 afos de edad la Royal Gold Medal que la maxima
institucion profesional britdnica concede cada afo. Su nombre se
incorpora a un prestigioso paimarés, flangueado por los de figuras
de reconocimiento indiscutible, pero también de diversa significa-
cioén histérica. James Stirling (1980), Sir Philip Dawson (1981), Nor-
man Foster (1983), Charles Correa (1984), Richard Rogers (1985),
Arata Isozaki (1986), Ralph Erskine (1987)... Una instuticion que él
siempre considerd como refugio y plataforma de los mas reacciona-
rios y conservadores de la profesion, y a la cual nunca quiso perte-
necer, se acordaba sdlo ahora de honrar y celebrar publicamente
su memoria: la memoria de un hombre apartado del ejercicio de la
arquitectura hacia 30 afios; 18 de ellos, los primeros —hasta el
fallecimiento de su esposa, momento, a partir del cual, se estable-
cié en un modesto apartamento en Bristol, en el cual, actualmente,
escribe sus memorias—, dedicado a la cria de vacas y cerdos?en
el retiro voluntario, tan efecto del hastio propio como también inten-
cionadamente provocador, de su granja en Gloucestershire.

En esa ocasion, su speech comenzd con unas palabras indirec-
tas —una mezcla de fino humor inglés, olimpica serenidad de octo-
genario y un punto de crudeza esteparia— en tomo a las condicio-
nes en que aceptaba el galardén: con gesto amable, pero con firme
y vigorosa displicencia; casi Unicamente por la oportunidad que se
le daba de expresar una vez mas sus convicciones y lanzar al mun-
do su mensaje radical, tanto tiempo mantenido en silencio, desde
una tribuna de privilegiada resonancia: Contaba con decir qué orgu-
llo me causa recibir esta distincion, pero recordé justo a tiempo que
el orgullo es uno de los siete pecados capitales. Por tanto, puedo
corregirme diciendo qué feliz soy en esta ocasion, en cuanto que
,oog lo que sé la felicidad no ha sido atn clasificada como un peca-
do”.

Condescenciente solamente en la forma, Lubetkin se identificaba
ya de entrada en el papel de luchador infatigable, insobomable e
indémito. Sin duda ya por si ochenta afios de experiencia viva dan
derecho a hablar y ser oido: no digamos ya en estas circunstancias;

y al parecer, esto es lo que el maestro recién reconocido preten-
dia...

La expresion de su deseo de que el premio pudiera repartirse
entre todas las personas que habian colaborado con él en su traba-
jo daba paso, a continuacion, a una especie de testamento ideold-
gico: un repaso general a la situacién de la arquitectura contempo-
ranea, culminado con una especie de gran reconversion universal.

Lubetkin se refirid a la famosa obra de Goya titulada £/ suefio de
la razén produce monstruos, para caracterizar el momento profesio-
nal como un momento de franco retroceso; un momento de reac-
cién y retaguardia dominado por una delirante y absoluta iracionali-
dad, manifiesta en los imefrenables deseos de originalidad y el
imperio de las leyes de la moda. Tal falta de sentido estaria provo-
cada por los ataques antirracionales del subjetivismo y el escepticis-
mo desbordados de un hombre autoalienado, los cuales fructifican
en un juego de formas grotescas que intentan desesperadamente
delimitar los contornos de una tundra intelectual, en una arquitectura
travestida®. El texto de la intervencion se publicd poco después en
el catalogo de la exposicion presentada en el Festival de Otorio de
Paris bajo el titulo de La modemité: un projet inacheve, junto a varios
maés, rubricados respectivamente por Jean-Philippe Chimot, Jean-
Claude Garcias, Burghart Schmidt, Paul Chemetov, Jlrgen Haber-
mans y Kenneth Frampton. La exposicidon mostraba alguna obra
reciente de 40 arquitectos de todo el mundo —Tadao Ando, Guido
Canella, Alan Colquhoun, Roberto Gabetti & Amaro Isola, Vittorio
Gregotti, Wilhelm Holzbauer, Arata Isozaki, Josef-Paul Kleihues, Ri-
chard Meier, Rafael Moneo, Gustav Peichl, Renzo Piano, Alvaro Si-
za, Allison & Peter Smithson, etc.—, seleccionados, lo mismo que
los criticos en el uso de la palabra, en funcion de su supuesta
vinculacion, afinidad o fidelidad para con los ideales o motivos de
la idea de modemidad, entendida en un sentido amplio. Lubetkin,
sin embargo, al ser preguntado a tal respecto, dijo no haber visto
alll modemidad alguna®.

Por supuesto, no llevd su medalla a Paris. Pero si que pronuncid
otro discurso: el 4 de noviembre de ese mismo afio, en la Ecole
Nationale Superieure de Beaux Arts; un discurso de idéntico tono
admonitorio, también posteriormente publicado®. Calificando el mo-
mento como apocaliptico por la amenaza de una autodestruccion
del mundo, Lubetkin declara culpable a una sociedad que procla-

in a disguised architecture®. The text of the speech was pu-
blished shortly after Paris under the title La Modemité: un pro-
jet inachevé. Together with several others, it was signed res-
pectively by Jean-Phiippe Chimot, Jean-Claude Garcias,
Burghart Schmidt, Paul Chemetov, Jirgen Habermas and
Kenneth Frampton. The exhibition showed some recent works
by 40 architects from all over the woris -Tadao, Ando, Guido
Canella, Alan Colquhoun, Roberto Gabetti & Amaro Isola, Vit-
torio Gregotti, Wilhelm Holzbauer, Arata Isozaki, Josef-Paul
Kleihues, Richard Meier, Rafael Moneo, Gustav Peichl, Renzo
Piano, Alvaro Siza, Allison & Peter Smithson, etc.— selected,
the same as the critics in the use of words, according to their
purported link, affinity or faithfulness to the ideals or motives
of the idea of modemity understood in an ample sense. Lu-
betkin however, when guestioned to such respect, said he
had not seen any modemity whatsoever®.

Naturally, he did not take his medal to Paris, although he
did pronounce another speech: on November 4th of that sa-
me year, at the Ecole Nationale Superieure des Beaux Arts, a
speech with the same identical tone of rebuke, also published

later® Calling the moment apocalyptic due to the menace of
the world's self destruction. Lubetkin finds guilt in a society
which proclaiming the pemanent and universal kingdom of
the absurd, automatically escapes from every reproach of
chaos, aftibuting the predicament to everthing except the
system according to which sociely is responsible for itself.
Present day art and architecture would be limited to, as set
forth by Woringer”, interpreting the predominant ideology: to-
day for today, architecture, as always, is the silent witness of
decomposition, improvised daily through the help of scattered
fragments, guided by desire, by obscure impulses, by injusti-
fied passions, it is its own symbol of the era of the bluff and
false countenance. In this situation, The battle continues, and
the only exit is in resorting to reason: “There is no postmoder-
nism. There is only the continuity of modern battle, the same
battie of the start of century to overcome empty conventiona-
lisms, to reject lies, appearances, forgeries and imitations, and
thus trace the road to a healthier architecture in which elo-
quence would replace words and self-advertising™.

The diagnosis for 1982 and 1983 is the same as always.

For example, the same as 1970: “Betting for reason, for syste-
matic thinking, for causality has been rejected... in favor of
irationalism and showmanship. Reason has been abando-
ned... because sociely prefers nor to see what it does not
wish to know. It is preferable to live in a sordid unperturbed re-
ality*®.

The tone of the speech and the arguments used allow us
to read into them a direct continuity with those used in the
historical battle for modemity in architecture. Lubetkin was still
the same particulary outstanding protagonist of the English
architectural scene of the 30's. Besides the reception found
today to his radical exposition, there is something previous
which must be stressed without delay: coherence, an active
intellectual commitment, and being conseguent with one's
own principles to the ultimate consequences.

The maximum paradoxical character of the mass communi-
cations media would undoubtedly deserve thematic attention
here. Only when he receives an award not in the least ambitio-
ned does Lubetkin become merchandise, the object of publi-



mando el reino permanente y universal de lo absurdo, se escapa
automaticamente de todo reproche de caos atribuyendo el atollade-
ro a todo, menos al sistema por el cual la sociedad es responsable
de ella misma; €l arte y la arquitectura actuales no harian sino, se-
gun estableciera Worringer”, interpretar la ideologia dominante: hoy
por hoy, la arquitectura, como siempre, es testigo silencioso de la
descomposicion; improvisada dia a dia mediante la ayuda de frag-
mentos esparcidos, guiada por el deseo, las pulsiones oscuras, Ias
pasiones injustificadas, es, simbolo propio de la era del bluff y del
falso semblante. En esta situacion, la lucha continta y la Gnica salida
esta en el recurso a la razén: “No hay postmodemismo. Hay sola-
mente continuidad del combate modemo, el mismo combate de
comienzos de siglo, para superar convenciones vacias, rechazar
mentiras, apariencias, falsificaciones e imitaciones, y asi trazar el
camino para una arquitectura mas sana en la que la elocuencia
reemplace a las palabras y los self-advertising” 8.

El diagndstico de 1982 y 1983 es el mismo de siempre; por
ejemplo, el mismo de 1970: “La apuesta por la razén, por el pensa-
miento sistematico, por la causalidad, ha sido rechazado... en favor
del imacionalismo y el showmanship. La razén ha sido abandona-
da... porque la sociedad prefiere no ver lo que no quiere conocer,
Se prefiere vivir en una realidad sérdida no perturbada”®.

El tono del discurso y el cariz de los argumentos empleados
permiten adivinar en ellos una continuidad directa con los esgrimi-
dos en la batalla histérica por la modemidad en arquitectura. Lubet-
kin seguia siendo el mismo que fuera protagonista particularmente
destacado de la escena de la arquitectura inglesa de los afios 30.
Independientemente de la acogida que pueda llegar a encontrar hoy
su radical planteamiento, hay algo previo que se impone subrayar
sin dilacion en él: la coherencia, un compromiso intelectual activo y
un ser consecuente con los propios principios hasta las Ultimas
consecuencias.

Sin duda mereceria una atencion temética expresa el caracter
méximamente paraddjico, aqui, de los mecanismos de la comuni-
cacion de masas: sélo cuando recibe un premio en absoluto ambi-
cionado, Lubetkin se convierte en mercancia, en objeto de divulga-
Ccibn —consumo—, cosa que esta dispuesto a asumir cuando lo
acepta, con el fin de denunciarlo: un arquitecto famoso, es decir,
reconocido por su originalidad histérica rabiosa, y utilizado —explo-

tado— siempre en términos de moda, aparece hablando en cuanto
tal, justo contra toda pretensién de originalidad y contra el propio
imperio de la moda...

En fin, independientemente de ello, de momento, si en la Ultima
década le ha sido rendido algin tributo real méas alla del meramente
honorifico, ése es precisamente el de la ampliacion de los limites de
su figura. El precipitado recurso a los depdsitos de archivo con
ocasion del premio oficial britanico —en el marco de las revisiones
generales de la historia a las cuales asistimos—, con las sub-
siguientes exposiciones y ediciones monogréaficas, ha contribuido a

-desvelar un Lubetkin més completo y mas complejo que aquél que

aparecia a rapidos relatos de la aventura modema tan didacticos
como ansiosos de conclusiones esquematicas; tan clarificadores
como por eso mismo llenos de juicios precipitados y palabras de-
masiado vagas.

Lubetkin ya no puede seguir siendo reducido a los ecos de un
slogan —la modemidad vino de Rusia—, a la sintética imagen del
advenedizo-adelantado autor de la embleméatica escultura-con-pin-
glinos muy pronto convertida, para bien o para mal, en uno de los
simbolos universales y exponentes topicos de la modemidad arqui-
tectdnica y de su batalla en las islas, luego sorprendentemente re-
plicada por unas desconcertantes cariatides que sugieren un fondo
personal de incongruencia.

Aparte del cercano seguimiento de su trabajo por las revistas de
arquitectura britanicas coetaneas —The Architectural Review, Archi-
tect’s Journal, The Riba Joumnal, Building, Building Design, etc.—,
poca noticia préxima habia hasta ahora del conjunto local de sus
ideas y sus obras. La piscina para los pingliinos del Zoo londinense
(1934) y los blogues de apartamentos Highpoint (fase I: 1933-5;
fase Il: 1938), aparecian normalmente destacados en las visiones
generales de la arquitectura modema en Gran Bretana, e incluso en
las historias mas globales del Movimiento Modemo©. Ocasional-
mente existian referencias a algunos otros edificios: el Centro de
Salud de Finsbury (1935-8), el Dudley Zoo, el proyecto para el Cen-
trosoyuz y el del Politécnico de Los Urales o el edificio de aparta-
mentos de la rue Versailles de Paris, proyectado en colaboracion
con el francés Jean Grinsberg. Alguna vez se especifica algo mas
de la relacion con él del grupo Tecton; otras se le confunde con él.

Aparte del texto de alguna conferencia suya en la Architectural

cation, of consumption, something he is wiling to assume
when he accepts it with the purpose of denouncing it. A fa-
mous architect, that is, acknowledged for his vehement histo-
fic originality, and used exploited —, always in terms of fashion,
appears speaking against precisely all pretense of originality
and against the very empire of fashion....

Thus, independently of such for te moment, if during the
last decade he received any tributes beyond the simply hono-
rific ones, this is precisely what extends the limits of his figure.
A rushed resort to the archives because of the official British
award, within the framework of the general revisions of the
story we have before us and subsequent monographic exhibi-
tions and editions, have contributed to unveil a more complete
and complex Lubetkin than the one which often appeared just
occasionally mentioned or quoted below a photograph in
quick tales of modem adventure, as didactic as anxious for
schematic conclusions, so clarifying, and for the same reason
full of hasty judgements and too vague a word.

Lubetkin can no longer continue to be reduced to the
echoes of a slogan -modemity came from Russia-, to the

synthetic image of the precious newcomer author of the em-
blematic sculpture-mith-penguins very soon transformed, for
better or for worse, into one of the universal symbols and topic
exponents of architectural modemity and of his battle in the
islands, later suprisingly contradicted in the disconcerting ca-
ryatids suggesting a personal essence of incongruence.
Besides the close follow-up up of his work in contemporary
British architectural magazine —The Architectural Review, Ar-
chitect's Journal, The Riba Journal, Building, Buinding design,
etc.—, there was littie recent notice up to now of the whole of
his ideas and works. The penguin pool for the London Zoo
(1934), and the Highpoint Flats (Phase I: 1933-35; Phase Ii:
1938) appeared nomally highlighted in the general wiews of
modem Architecture in Greath Britain, even in the more global
histories of Modem Movement'®. Occasionally, there were re-
ferences to some other buildings: the Finsbury Health Center
(1935-1938), the Dudley Zoo, the proyect for the Soyuz Cen-
ter and the Urals Polytecnic, or the apartment building at the
rue Versailles in Paris, designed with the collaboration of the
Frenchman Jean Grinsberg. Sometimes, the relationship with

the Tecton team is specified a bit more, others it is confused
within it.

Besides the text of some of his lectures to the Architectural

Assotiation, later published in The A. A. Jounal'', a more
monographic treatment of this personality is to be found in the
text by R, Foumeaux Jordan published in The Architectural
Review in July 18552,
A little before the RIBA Gold Medal was awarded, after agre-
eing to open his personal files, the Department of Architecture
of the University of Bristol organized, sponsored by the Arts
Council, a truly carefully tended exhibition with the purpose of
offering a complete vision of his work and its historical signifi-
cance. The exhibition came together with a catalogue with
abundant information and some critical reviews, on authentic
reference book by Peter Coe and Malcoim Reading'®. Lastly,
a subsequeent exhibition, identical in character, hel in Paris in
1983, provided the occasion to review and extend the English
catalogue into a French edition ever more.exhaustive as to
references and with the addition of new annotations and inter-
pretative contributions. ',



Association luego publicado en The A.A.Jounal'!, un tratamiento
mas monografico del personaje se encuentra en el texto de R. Four-
neaux aparecido en The Architectural Review en julio de 1955'2.

Poco antes de la concesion de la RIBA Gold Medal, tras de que
accediera a abrir sus archivos personales, el Departamento de Ar-
quitectura de la Universidad de Bristol organizd, con el patrocinio de
Arts Council, una exposicién reamente cuidada con la pretension
de ofrecer una completa vision de su trabajo y significacion histéri-
ca; la muestra fue acompanada de un catalogo con abundante
informacion y algunos textos criticos —auténtico libro de referen-
cia—, debido a Peter Coe y Malcolm Reading 2. Por fin, una ulterior
exposicion de idéntico caracter en Paris, en 1983, fue la ocasién
para revisar y ampliar el catélogo inglés en una edicion francesa,
aln mas exhaustiva en cuanto a la referencias y engrosada con
nuevas anotaciones y aportaciones interpretativas'#.

Con todo, uno no encuentra todavia suficientemente esclarecido
el nudo del-planteamiento intelectual capaz de dar razon de la espi-
ral y la cariatide: parecen remitir forzosamente a un conflicto insupe-
rable de actitudes contrapuestas; pero, ¢cémo aceptarlo asi, sin
més, habida cuenta de su gran dedicacion y porverbial fidelidad —
expresamente asumida y proclamada por él mismo ain hoy— a un
pensamiento tedrico que necesariamente se las da de concienzu-
do, orientado, firme y seguro de si mismo?

La dichosas —y literalisimas— cariatides que aguantan el techo
de la entrada al inmueble Highpoint Il pudieron ser, podra decirse,
un mero lapsus anecddtico, una especie de excentricidad pura-
mente episédica, casual y a la larga irelevante; cabra achacarlas a
un cierto sentimiento de nostalgia por el Orden Perdido, a falta de
seriedad, de principios, de rigor, de convicciones, a la simple inco-
herencia... pero nada de eso es verosimil si se piensa en la fuerte
orientacion ideoldgica de toda la produccion escrita y construida de
Lubetkin —en absoluto, por cierto, demasiado amplia—, si se sigue
de cerca el desarollo del propio proyecto, e incluso si se observa
el resultado del proyecto en su conjunto en contraste con el del
blogue Highpoint |.

Al hacerlo, aparece en Lubetkin uno de los momento mas inten-
sos del discurso modemo en arquitectura y, en su desamollo, uno
de los esfuerzos mas notables de exigencia personal en la autocriti-
ca.

Peter Coe y Malcolm Reading presentaron, en su libro de 1981,
un trabajo titulado Art and ldeology, que trataba de exponer en toda
su amplitud la teoria de Lubetkin. El hecho de que estuviera cons-
truido a base de citar sus propios textos por extenso, haciendo
recaer en ellos, mediante la técnica del collage, el auténtico prota-
gonismo, proporciona al discurso un extraordinario interés. Precisa-
mente, la primera cita que recoge puede resumir muy bien, conec-
tado —incluso literaimente— con los aludidos parlamentos de
inicios de los 80, el nudo de sus planteamientos generales: “Tengo
la conviccion —dice Lubetkin— de que el verdadero fin de la arqui-
tectura trasciende la auto-afirmacion. La arquitectura es una tesis,
una declaracion de principios, una traduccion de los objetivos so-
ciales de una eépoca dada. Su geometria rigurosa expresa la espe-
ranza de la humanidad en comprender, explicar y controlar su entor-
no. Enfrentandose asi a la subjetividad e hipocresia, la arquitectura
revela un orden y una claridad universal en medio de un mundo que
sin ello no seria mas que una jungla de confusion mental. Tal es
para mi el contenido de la arquitectura. Pero debo anadir que el
contenido no significa para mi una historia, un sujeto o un programa.
Significa una vision del mundo, una garantia visual de la coherencia
de la experiencia de toda la humanidad. Puede ser un arma podero-
sa, una fuerza resultante comprometida en el campo del progreso,
que pretende, quiza a través de multiples mediaciones, transformar
nuestra sociedad de simulacro en la que las imagenes espectacula-
res se anticipan a la realidad, y las recompensas a los servicios
prestados”'®. Coe y Reading no dudan en referir la cita a la lectura
y el estudio por Lubetkin de los textos de Marx, en los que el arte
es presentado como instrumento de liberacion y de transformacion
social, y la teoria como guia necesaria e indisociable de la praxis.
Marx, en efecto, habia propugnado una nueva misién y condicion
de la teoria, a partir de un momento histérico en relacién con &l cual
declard, en la mas famosa de sus Tesis sobre Feuerbach: “Hasta
ahora, los filbsofos se han dedicado a interpretar el mundo de diver-
sos modos, pero lo que es preciso es transformario™® la teoria
—Ila filosofia— no es tratada ya como una comtemplacion de la
realidad desde el olimpo, sino como una argumentacion inmediata
de la praxis 0 accion transformadora y, al fin y al cabo, en un sentido
estricto, como algo por fuerza directamente implicado en ella.

Estudiando en MoscU durante la Primera Guerra Mundial y la

All in all, one still does not find that the intellectual proposal
capable of providing a reason for the spiral and the caryatid is
sufficiently clear. They seem be forced to resort to an usur-
mountable conflict of contrasting attitudes, but how to accepit
so simply, taking into consideration his great dedication and
proverbial fidelity —expressly assumed and proclaimed by him-
selff even today- to a theorical thought which necessarily
emerges as concientious, oriented, firms and sure of itself?

Those blessed —and very literal- caryatids holding up the
roof of the entrance to the Highpoint Il Flats could be, it may
be said, a simple non-essential lapse, a kind of eccentricity in
a mere episode, casual and irelevant at the end. We could
blame them for a certain feeling of nostalgia for a lost Order,
for a lack of seriousness, of principles, of precision, of corvic-
tions, of simple incoherence..., but none of thes is likely if we
think of the strong ideological orientation of all of Lubetkin's
written and constructed production —certainly not amplee at
all-, if we follow closely the development of the project itsef,
if we observe the result of the project as a whole as compared
to the Highpoint Il Block.

In doing so, there appears in Lubetkin one of the most intense
moments in the evolution of modem architecture, and in tis
development one of the most noteworthy efforts of personal
demand on self criticism.

Peter Coe and Malcoim Reading presented in their 1981
book, a piece of work called Art and ideology, which tried to
set forth Lubetkin's theory in all its extension. The fact that it
is built on quotes from their own texts and by extension, provi-
ding these, through the collage technique, with the authentic
protagonism, grant the speech an extraordinary interest. Pre-
cisely, the first quote it uses may very well sum up, connecting
-even literally— with the aforementioned speeches of the be-
ginning of the 80's, the knot if his general exposition: 7/ am
convinced” says Lubetkin “that the true purpose of architectu-
re transcends self-assertion. Architecture is a thesis, a decla-
ration of principles, a translation of social objetives of a given
era. Its strict geometry expresses the hope of humanity in
comprehending, explaining and controlling its suroundings.
Thus facing subjectivity and hipocrisy, architecture reveals uni-
versal order and clanty in the midst of a world which, without

it, would not be more than a jungle of mental confusion. Such
is for me the content of architecture. But | must add that the
contents do not signify for me a story, a subject, or a program.
It signifies a vision of the world, a visual guarantee of the cohe-
rence of the experience oof all humanity. It could be powertul
weapon, a force resolutely compromised to the field of pro-
gress, which pretends, possibly through multiple interces-
sions, to transform our society of pretense, in which spectacu-
lar images anticipate realty, and rewards to services
rendered”'®, Coe and Reading do not hesitate to refer the
quote to Lubetkin's lecture and study of the works of Marx, in
which art is presented as an instrument of liberation and social
transformation, and theory is a necessary and unseparable
guide to praxis. Marx, in effect, had defended a new mission
and condition theory as of the historical moment in relation to
which declared, in the most famous of his Thesis on Feuer-
bach: “Until now, philosophers have dedicated themselves to
interpreting the world in several manners, but what is necessa-
1y is to transform it"'®. Theory, philosophy, is not treated as
the contemplation of reality from Olympus, but rather as the
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Revoluciéon bolchevigue, Lubetkin se convenceria muy rapidamente
de la necesidad de una cultura filoséfica y una conviccion ideoldgica
sufientemente sdlidas, capaces de dar un cabal sentido a su trabajo
de arquitecto. Junto a ello, sin embargo, tratandose de Lubetkin, la
referencia habitual a unos casi miticos origen y pasados rusos no
deja de resultar casi siempre convencional, un tanto vaga, y en todo
caso relativamente misteriosa; por ejemplo, segin Cohen hace no-
tar, en lo que respecta a su protagonismo real en la escena arqui-
tectonica soviética de esos y los siguientes afos: a su exacto lugar
en las vivas discusiones de estrategia y continuos debates progra-
maticos'”.

En un famoso articulo escrito en 1932 para The Architectural
Review sobre el desamollo de la arquitectura soviética entre 1917 y
esa fecha'® —un articulo que constituiria la fuente de referencia
principal y casi Unica al respecto, hasta los estudios sobre el tema
aparecidos ya a partir de los afios 60'°—, Lubetkin ofrece una
imagen de Jas diferentes corrientes de vanguardia, en la que desta-
ca fundamentalmente el contraste de dos tendencias bien diversas:
la de los formalistas del ASNOVA vy los constructivistas del OSA.
Parece, por un lado, que tanto su formacion en los Vhutemas entre
1920 y 1922— dominada por la presencia y crientacion de Ladov-
skij y Docucaev—, como su posterior colaboracion con el arquitec-
to Ivan Volod'’ko en la preparacion de exposiciones comerciales de
la URSS en Francia y sus tres mas importantes proyectos enviados
a concursos soviéticos, inducen a situar con claridad la figura de
Lubetkin de esos afos del lado del ASNOVA, grupo partidario de
una forma arquitectonica dinamica y contrastada, del cual Volod'ko
era miembro destacado. Los tres proyectos aludidos, el del Instituto
Politécnico de Los Urales, el de la Unién de las Cooperativas (Cen-
trosoyuz) en Moscl —de 1928—, v el de Palacio de los Soviets —
elaborado con H. Blum y G. Sigalin en 1931—, muestran sin em-
bargo una combinacion de dinamismo formal, simetria y atencion a
las condiciones generales del emplazamiento —es significativo el
respeto a las alineaciones en el segundo de ellos— y a las funcio-
nales —las propiedades acusticas de las salas del tercero—, que
resulta dificil de definir y que puede parecer indiscriminada, si no
incluso ya contradictoria; la espiral de la biblioteca que domina la
composicion vertical del primero adquiere todo su carécter paraddji-
co cuando, en 1932, Lubetkin mismo condena ese tipo de forma

como expresion de una metafisica pequerio burguesa, mas que del
dinamismo revolucionario que veian en ella los admiradores de la
famosisima torre de Tatlin®.

Lubetkin critica al mismo tiempo la mania utilitarista de quienes,
representantes de la cultura de izquierda como los de la Metfak de
Rodchenko, censuraban la falta de compromiso con la redlidad de
los temas del taller de Ladovskij en la Escuela de Arquitectura; en
el articulo citado, un texto que acredita ya su posicion exterior al
debate de la cultura arquitecténica soviética y su papel de simple
narrador, Lubetkin censura a la vez el ingenierismo romantico del
taller de Rodchenko en los Vhutemas, el simbolismo maquinista de
ciertas avanzadillas del ASNOVA vy el simbolismo abstracto de su
revista ARU, la palabreria utilitarista en la que terminaria el constructi-
vismo SASS —Ultimo avatar de la OSA de Mojsej Ginzburg—, e
incluso el monumentalismo demasiado pesado y equivoco de los
proletaristas de la VOPRA, con cuyos presupuestos, sin embargo,
parece encontrar una mayor afinidad. A través de la larga serie de
invectivas, Lubetkin da la impresion, en efecto, de asumir algunas
de las posiciones basicas de este Ultimo grupo, en nombre del
realismo y de la toma en consideracion de las condiciones materia-
les de la época: los presupuestos populistas y obreristas sobre las
gue se fundamentan parecen cuadrar bastante bien con las Pages
aun joumnal de chantier, del mismo 1932, en las que asegura no
soportar el ver sustituir las pieles de los clientes por los monos de
los albaniles®'. La conclusion de Lubetkin en su articulo sobre la
marcha de la arquitectura soviética, con su invitacion a la creacion
de un nuevo estilo —coincidiendo en el discurso con arquitectos de
tan dispares posturas tedricas como Hannes Meyer o André Lur-
gat—, esta en completa sintonia con la argumentacién que en esas
mismas fechas fundamenta la creacién de la Union de los Arquitec-
tos, y con el discurso de la llamada arquitectura del realismo socia-
lista. Se trata algo asi como de una especie de prudencia urbana®?
impuesta al término del primer Plan Quinguenal. Combina la conde-
na —politica— de la derecha bukhariniana en el terreno de las ideas
generales, y de la del desurbanismo del SASS/OSA en nombre del
sentido de la realidad. Lubetkin opone a ambos extremismos el
pensamiento mas dialéctico de Miljutin y sus ciudades lineales?3, y
las tesis de la VOPRA y de la Unién en proceso de constitucion;
pero, eso si, sin desprenderse en lo profundo de la modemidad

immediate argument of praxis of transforming action, and all
in all, in a strict sense, as something necessarily directly im-
plied in it.

Studiying in Moscow during World War | and the Bolshevik
Revolution, Lubetkin would be quickly convinced of the need
for a philosophical culture and an ideological conviction solid
enough, capable of providing complete sense to his architec-
tural work. However, in dealing with Lubetkin, the habitual re-
ference to his almost mythical Russian origins and past tums
out to be almost always conventional, rather vague, and id any
case, relatively mysterious. For example, according to Coe he
stresses, regarding his real protagonism in the Soviet archi-
tectural sceene of these and the following years, his exact
place in the libely discussions as to strategy and continuous
debates on programs'’,

In a famous article written in 1932 for The Architectural Re-
view on the development of Soviet architecture between 1917
and that date'® —an article which would comprise the principal
reference source and amost only one to this respect until
studies on the subject appeared after the 60's'%~, Lubetkin

offers a wiew of the different avant-garde trends in which the
fundamentallly stresses the contrast between two very diffe-
rent tendencies: the Formalists of ASNOVA and the Construc-
tivists of OSA. It seems, on the one side, that his education
in Vhutems between 1920 and 1922, dominated by the pre-
ssence and direction of Ladovskij and Docucaev, as well as
his later collaboration with the Architect lvan Volod'ko in the
preparation of USSR trade exhibits in France and his three
most important projects sent to Soviet competitions, leads us
to clearly place the figure of Lubetkin in those years on the
side of ASNOVA a group which advocated a dynamic and
constrasting architectural form, and of which Volod'’ko was a
prominent member. However, the three projects mentioned
the one for the Urals Polytechnic Institute, the one for the
Union of Cooperatives (Soyuz Center) in Moscow —in 1928—
and that for the Palace of the Soviets —drawn up with H. Blum
and G. Sigalin in 1931~ show a combination of formal dyna-
mism, symmetry and attention to the general conditions of
location. It is.significant the respect shown for alignement in
the second one of these —and to functional ones,- the acous-

tic properties of the rooms in the third one—, which are difficuit
to define and may appear indiscriminates, even contradictory.
The spiral of the library which govems the vertical composition
of the first one acquires all its paradoxical character when in
1932, Lubetkin himself condemns this type of forms as the
expression of petite bourgeoise metophysics, more than the
revolutionary dynamism that was found in it by the admirers of
the very famous tower of Tatin.

Lubetkin at the same time criticizes the utilitarian whim of
those who, representing leftist culture, such as those from
Rodchenko's Metfak, censure the lack of commitnent with
reality of the subjects of the Ladovski workshop at the School
of Architecture. In the article mentioned above, a text which
already accredits his exterior position on the debate on Soviet
architectural culture and his role simply as namator, Lubetkin
condemns at the same time the romantic engineering of the
Rodchenko workshop in Vhutems, the mechanic symbolism
of certain outpost of ASNOVA, and the abstract symbolism of
ARU, its publication, the and the utilitarian wordiness in which
SASS constructivism would end -the last changing phase of
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the OSA of Mojsej Grinzburg- including the monumentalism
too heavy and equivocal of the proletarians of VOPRA, with
whose budgets however, it seems to find a greater affinity
Through a long series of invectives, Lubetkin gives the impres-
sion, in effect, of assuming some of the basic positions of this
last group, in the name of Realism and of taking into conside-
ration the material conditions of the times: the populist and
labor conscious budgets on which they are based seem to fit
quite well with the Pages d'un journal de Chantier, also fron
1932, where he asserts that he cannot stand to see the sub-
stitution of client’s skins for brickiayer's overalls®’. Lubetkin's
conclusion in his article on the development of Soviet archi-
tecture, with his invitation to creat a new style —coinciding in
his speech with architects of so different theoretical stands as
Hanner Meyer and André Lurgat—, is in complete syntony with
the arguments that on these same dates was the basis for the
creation of the Union of Architects, and with the speechs of
the so-called architecture of the Socialist Realism it is somet-
hing akin to a type of urban wisdom 22 imposed at the conclu-
sion of the first Five Year Plan, combining the political senten-

ce of the Boukharinian right in the field of general ideas, and
the disurbanism of the SASS/OSA in the name of a sense of
Reality. Lubetkin opposses to both extremes, the more dialec-
tical throughts of Miljutin and his linear cities®® and the thesis
of VOPRA and of the Union in the constitution process, wit-
hout really setting aside the lyric modemity, of ASNOVA, as
evidenced in his Paris and London projects of the 30" d
lastly, a new spiral, even though destiny dertainly taints pen-
guins with a presumably metaphysical nature.

Later, his opinion of the evolution of Soviet architecture will
not be more benevolent and temporizing, but rather to the
contrary. In 1982 he says: ¥ recall visiting the USSR with a
RIBA group and hearing an official speech requoting Stali
according to which, workers had acquired the nght
columns and the proletariat had leamed to put ne
old botties. Be assured | could not avoid replying
‘How, without even washing them?’. | was not amested, but
neither did | have a second opportunily. | also recall Kruschev
and criticism on Stalinist architecture: he complained that

minded him of the black market each time he gozad out the
indow. Classicists should remember this when they raise
ty columns with excessive pretense, specially when the
s of these columns could well be taken for spare tires
iS... pour épater les prolétaires™*.
In the development of his professional activity in Great Bri-
tain, Lubetkin will know to use his relationship with Soviet ar-
chitecture: on the one side, derectly as a pemnanent project
reference, and on the other hand, indirectly as the political and
ideological legitimation of the radical standpoint he would
adopt in the debate on the architecture of housing and senvi-
ces
Lubetkin was always a foreign body in the English intellec-
tual field: with the pose of a theoretician against dominant
C itical enviroment and the sentimen
. It is paradoxical only in appearan-
ian Dadaist expounding extreme left ide-
; he English aristocr:
h in the Paris of the 30's%°
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liica del ASNOVA, como pueden testimoniar sus proyectos parisi-
nos y londinenses de los anos 30 y, en dltimo témino, una nueva
espiral, por mucho que su destino a los pingliinos matice cierta-
mente su presunto caracter metafisico.

Posteriormente, su opinién se acerca a la evolucion de la arqui-
tectura soviética no va a ser mas benévola y contemporizada, sino
todo lo contrario. Dice en 1982: ‘Recuerdo haber visitado la URSS
con un grupo del RIBA y haber escuchado un discurso oficial reto-
mando la cita de Stalin segun la cual los trabajadores habian adquiri-
do el derecho a las columnas clasicas, y el proletariado habia apren-
dido a poner un vino nuevo en botellas vigias. Estén seguros de que
no pude evitar replicarles en voz alta: ;Como, sin siquiera lavarias?.
No fui detenido, pero tampoco fuve una segunda oportunidad. Me
acuerdo también de Kruschev y de las criticas contra la arquitectura
staliniana: se quejaba de que los capiteles corintios todo cubiertos
de productos exdticos importados le recordaban el mercado negro
cada vez que miraba por la ventana. Los clasicistas deberian acor-
darse de esto cuando levantan columnas vacias con una pretension
desmesurada, sobre todo cuando los capiteles de estas columnas
podrian bien ser tomados por neumaticos de recambio. Todo es-
to... pour épater les prolétaires™*.

En el desarrollo de su actividad profesional en Gran Bretana, Lu-
betkin sabra utilizar su relacion con la arquitectura soviética: por un
lado, directamente, como referencia permanente de proyecto; por
otro, indirectamente, como legitimacion politica e ideoldgica de la
posicion radical que adoptara en el debate sobre la arquitectura del
alojamiento y los servicios.

Lubetkin fue siempre un cuerpo extrano en el campo intelectual
inglés: en pose de tedrico contra el pragmatismo dominante, en-
frentado al apoliismo ambiente e incluso al sentimentalismo de iz-
quierda de los anos 30. No es paraddjico sino solamente en apa-
riencia ver a este bohemio dadaista profesando ideas de extrema
izquierda y preferir al conformismo del nuevo rico del Paris de 1930
la excentricidad de la aristocracia inglesa®®.

Su opinién sobre los ingleses nunca fue demasiado acomodati-
cia, salvo por la fina ironia y el sentido del humor, en los que no
parece sin embargo tener nada que envidiarles. Estas son algunas
frases de una entrevista que le hizo Lionel Brett y se publicd en
1951:

“Brett: Entonces, la primera cuestion que la critica de arquitectura
debe preguntarse a si misma es: ;es esto serio?

Lubetkin: Diria incluso, que, salvo que sea serio en el sentido de
que lo sea nuestra discusion, dificiimente valdria la pena revisarlo.

Brett: Y supongo que la segunda cuestion ha de ser ésta: ¢donde
encaja este edificio? sesta en progreso, retroceso, 0 sblo espera
algo que ha de suceder?

Lubetkin: Si, eso debe ser preguntado. Pero no siempre sera facil
contestario. ;Coémo puede usted expresar la diferencia entre pro-
greso y retroceso cuando sus objetivos sociales y estéticos son tan
imprecisos?

Brett: jOh!, no puedo definir la direccion, pero reconozco un pro-
greso cuando lo veo.

Lubetkin: jOh, inglés!”®.

La Trayectoria de Lubetkin hasta su establecimiento en Inglaterra
es de auténtica novela. Estudiante de ensenanza media en Moscl
durante la Revolucion de Octubre, y luego de arquitectura en Vhute-
mas, se lanzd enseguida a un gran peregrinaje por Europa que le
conduciria sucesivamente a Berlin, Viena, Varsovia, Frankfurt, Paris
y Argenteuil, tanto en calidad de funcionario cultural soviético cuanto
como empleado de agencia, estudiante de filosofia, de arte textil,
de historia del arte y de hormigdn armado, jefe de obras, decorador
y pintor, arquitecto liberal, etc. Tras un decenio de vagabundeo se
instala definitivamente en Londres, después de haber seriamente
considerado y rechazado la posibilidad de regresar a la Union So-
viética. Siempre mantuvo con su pais y la ideologia oficial que lo
regia estrechas pero muy ambiguas relaciones. Parece que la situa-
cién econdmica dificil y los rumores sobre la represion stalinista que
corrian en los ambientes de inmigracion lo decidieron a quedarse
en Occidente. Sin embargo, jugd el papel de propagandista de la
arquitectura y el urbanismo soviéticos, asumio las funciones oficia-
les de la Asociacion para la amistad rusobritanica e hizo varios viajes
a la URSS. Sus escritos siempre han testimoniado su fidelidad a un
cierto marxismo radical con sabor rancio, acento original y vigor
caustico.

Una anécdota puede aclarar sus posturas politicas. En 1942,
coincidiendo con el momento del sitio de Leningrado, Lubetkin
construyd en Londres un memorial a Lenin frente a la casa en la
gue éste habia residido un tiempo a comienzos de siglo. Concebido

His opinion on the English was never too obliging, except
for the fine irony and sense of humor, in which it nevertheless
seems he has nothing to envy: them for. These are some of
the phrases in an interview by Lionel Brett published in 1951:

“Brett: Then the first question that the architectural criticism
should ask itself is: Is this serous?

Lubetkin: | would even say that, excepting serousness in
the sense that our discussion is serous, it would hardly be
worth reviewing it.

Brett: And | suppose that the second question would be
this: Where does this building fit in? In progress, in backwar-
dness, or is it only waiting for something which is still to hap-
pen?

Lubetkin: Yes, that should be asked. But it will not always
be easy to answer. How can you express the difference bet-
ween progress and backwardness when your social and aes-
thetic objectives are so unprecise?

Brett: Oh!, | cannot define the direction, but | recognize
progress when | see it.

Lubetkin: Oh, English!*®.

Lubetkin's path until he settied in England is a genuine no-
vel. A high school student in Moscow during the October
Revolution and the a student of Architecture in Vhutems, he
launched himself immediately in a great pilgrimage through
Europe which would successively lead him to Berin, Vienna,
Warsaw, Frankfurt, Paris and Argenteuil, as Soviet cultural offi-
cer as well as an agency employe, a student of philosophy,
of textile art, of art history and of reinforced concrete, a work
overseer, a decorator and a painter, a liberal architect, etc.
After a decade of roaming, he finally settled in London, after
having seriously considered and rejected the possibility of re-
tuming of the Soviet Union. He always maintained with his
country and the goveming official ideclogy a close but very
vague relationship. It seems that the dificult economic situa-
tion and the rumors of Stalinist repression heard in the immi-
grant circles made him decide to remain in the West. Howe-
ver, the played the role of propagandist of soviet architecture
and urbanism, taking over the official functions of the Associa-
tion for Russian-British Frienship and making several trips to
the USSR. His writings always evidenced his faithfulness to a

certain radical Marxism, stale in flavor, original in accent, and
caustic in its strictness.

An anecdote may clear up his political postures. In 1942,
coinciding with the siege of Leningrad, Lubetkin buit in Lon-
don a memorial to Lenin in front of the house where he had
lived for a spell at the beginning of the century. Conceived as
sign of Anglo-Soviet frienship and paid for by the Govemment,
the monument, nevertheless, was soon the object of vanda-
lism by the extreme right: graffiti in red paint, a broken bust,
police escorts, questions and debates in the House of Com-
mons... and when the municipality decided to withdraw it,
Lubetkin and his friends of the Tecton group went ahead and
with the help of a crane, lifted it and buried it during the night
in an unknown spot in Holford Square.

This only makes still more strange Lubetkin's setting in Bri-
tish soil. His occasional visits from the end of the 20's had
allowed him to relate with personaliies such as Godfrey Sa-
muel, future Tecton meimber, and through him, with Chal-
mers-Mitchell, the new director of the Regent's Park Zoo in
London, and with Mme. Harari, a rich Anglo-Egyptian. But the



como signo de amistad anglosoviética y costeado por el gobiemo,
el monumento, no obstante, fue muy pronto objeto de vandalismo
de la extrema derecha: inscripciones en pintura roja, el busto rojo,
una escolta palicial, preguntas y debate en la Camara de los Comu-
nes... Cuando la municipalidad decidio retirarlo, Lubetkin y sus ami-
gos del grupo Tecton tomaron la delantera: con la ayuda de una
gria lo levantaron y enterraron por la noche en un lugar desconoci-
do de Holford Square.

En fin, esto no hace sino todavia mas exirano el enraizamiento de
Lubetkin en tierra britanica. Visitas ocasionales desde el final de los
anos 20 le habian pemitido conectar con personajes como God-
frey Samuel, futuro miembro de Tecton —a través de él con Chal-
mers-Mitchel, nuevo director del Zoo de Regent's Park de Lon-
dres—, o como Mme. Harari, rica angloegipcia. Pero los factores
decisivos para su instalacion en Londres parecen haber sido, por
una parte, la —vaga— promesa de Mme. Harari de hacerse cons-
truir por él una villa en Hampstead, y por otra, su detestacion del
sprit bougeoisy el desencanto con respecto de la situacién politica
y social francesa, que recibe las més crudas invectivas de sus cita-
das Pages d'un Journal de Chantier.

Quiza le parecio que la atmdsfera y el debate de ideas en Inglate-
fra eran mas propicios al cambio: era la época del gobiemo llamado
de union nacional, en el que por primera vez participaban los labo-
ristas, la del militantismo de la burguesia liberal, la del Left Book
Club, los apostoles de Cambridge y el comunismo chic. Todo esto,
unido a la excentricidad tradicional de la clase dominante, puede
contribuir a explicar la fascinacion que la sociedad inglesa de los
anos 30 podia causar quiza en un intelectual bolchevigue en la
diaspora. Una sociedad mas abierta y menos intelectual que la fran-
cesa ofrecia paraddjicamente a un idedlogo cosmopolita como Lu-
betkin mejores posibilidadesde expresion politica y artistica. El he-
cho es que, a diferencia de algunas estrellas de la modemidad en
arquitec-tura como Mendelsohn o Gropius, cuyo paso por Londres
fue metedrico y solo significd una escala en su periplo a Nueva
York, Lubetkin se incorpord con su teoria y practica a la vida social
del que iba a ser su verdadero pais de adopcion.

La subita notoriedad de Lubetkin estuvo vinculada a un grupo,
Tecton, y a una serie de proyectos para el zooldgico de Londres.
Formado sobre una base tedrica rigurosa de programacion y anali-

7, 8. Memorial a Lenin, Londres 1952. B. Lubetkin, grupo TECTON

decisive factors for his settling in London seem to have been,
on the one part, the vague promise of Mme. Harari of having
himbuild her a villa in Hampstead, and on the other hand, his
loathing of the bourgeois spirit and disenchantment regarding
the French political and social situation, which received the
harshest invectives in his quoted Pages dun Joumal de
Chantier.

Maybe it seemed to him that the atmosphere and debate
of ideas in England were more propitious to change: it was
the era of the govemment known as the national union, in
which for the first time, there was the participation of the Labo-
rists, the militant liberal bourgeoisie, the Left Book Club, the
Cambridge Apostles and chic Communism. All this, together
with the traditional excentricity of the rulling class, may contri-
bute to explain the fascination that Engllish society of the 30's
could have for a Bolshevik intellectual in the outside. A more
open and less intellectual society than the French, it pradoxi
cally offered a cosmopolitan ideclogist such Lubetkin, better
possibilities for political and artistic expression.

The fact is that, as opposed to some stars of modemity in

architecture such as Mendelshon or Gropius, whase passage
trough London was meteoric and only signified a step in their
voyage to New York, Lubetkin, with this theory and practice,
incorporated himself to the social life of that which was to be
his true adopted country.

Lubetkin's sudden fame was linked to a group, Tecton, and
a series of projects for the London Zoo. Formed on a stict
theoretical base as to the planing and analysis of the needs
of the working class, the Tecton Group, paradoxically started
working and obtained its greatest success with animals®’
The penguin pool and the gorilla cage were the first dominion,
and a priviliged dominion, of formal and functional experimen-
tation, and the most resounding success of modemity in En-
gland. They came to constitute his personal calling card, the
poster of his triumph, but at the same time, his corselet. The
meticulous mechanism of analysis of the demands of the pen-
guins was transferred by Lubetkin to the Workers Flats in the
competition he won in 1935, which were never built, and to
emblematic buildings such as the two Highpoint Blocks, and
later the large Post War groups

The Tecton group was the victim of its own success before
the great public, as well as in the architectural circles and the
specialized press. The magazine Mother and Child complai-
ned in September 1945, of the fate of man, lacking space
well adopted to its needs, such as the one for the penguins
in the zoo. For almost twenty years, The Architectural Review
by Croning Hastings, Nikolaus Pevsner and John
Summerson, did not relent from defending modemity with the
zeal of the convert: evaluations, critically taking sides, the feti-
chism of white reinforced concrete, etc., not backing out be-
fore conspiracies and touched up photographs. Lubetkin
suffered the incomprehension of other modems of the 30's,
who were aggressively apolitical, or, in the best of cases, took
on a vague idea of architecture as a social project: Lubetkin
and Tecton's express and specific political cornminent on the
ane side, and his reject of narrow Functionalism in favor of a
more critical interpretation of the classic and Baroque con-
guests on the other, could only provide as a result to be
absolutely incomprehensible to those obsessed with modemn
style, such as the members of the MARS group. Hence the
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9, 10. Dispensario en Finsbury, Londres, 1935-38. B. Lubetkin y TECTON.

sis de la necesidades de la clase obrera, el grupo Tecton, paraddjica-
mente, comienza trabajando y obtiene sus mayores éxitos con anima-
les®”. La piscina de los pingtinos v la jaula para los gorilas fueron
el primer dominio, y el dominio privilegiado, de la experimentacion
formal y funcional, y el mas sonoro éxito de la modemidad en Inglate-
rra: llegaron a constituir su propia tarjeta de presentacion, el poster
de su triunfo; pero también, al mismo tiempo, su corsé. El mecanismo
minucioso de andlisis de las exigencias de los pingtinos fue transferi-
do por Lubetkin a los Apartamentos obreros del concurso que gano
en 1935, nunca construidos, a edificios emblematicos como los dos
Highpoint, y luego a los grandes conjuntos de las Postguerra.

El grupo Tecton fue victima de su propio éxito tanto ante el gran
publico —la revista Mother and Child se quejaba en septiembre de
1945 de la suerte de los hombres, carentes de un espacio tan bien
adaptado a sus necesidades como el de los pinglinos del zoo a
las de éstos—, cuanto en los circulos arguitecténicos y en la prensa
especializada. Durante casi veinte afos, el The Architectural Review
de Croning Hastings, Nikolaus Pevsner y John Summerson no cejaba
en defender la modemidad con el celo del converso: juicios de valor,
tomas de partido criticas, el fetichismo del hormigdn blanco, etc.,
sin recular ante las complices de fabulaciones vy las fotos retocadas.
Lubetkin sufrid la incomprension de esos oftros: modemos de los
anos 30 gue se querian agresivamente apoliticos o, en el mejor de
los casos, adoptaban una nebulosa idea de la arquitectura como
proyecto social: el compromiso politico expreso y concreto de Lubet-
kin y Tecton, por una parte, y su rechazo del funcionalismo estrecho
en favor de una lectura mas critica de las conquistas clasicas y
barrocas, por otra, no podian resultar sino de hecho absolutamente
incomprensibles a los obsesos del estilo modemo, como los miem-
bros del grupo MARS. De ahi las criticas implicitamente dirigi-das al
dispensario de Finsbury primero, luego explicitamente vertidas contra
Highpoint Il. De ahi también la iritacion de Lubetkin ante el apolitismo
y la incosistencia tedrica del grupo MARS, en el gue capitaned una
escision para crear, con los representantes de la verdadera izquierda
arquitectonica, la Asociacion de los Arquitectos y Técnicos o ATO.

Se pueden encontrar diversas razones para la retirada de Lubetkin
después de la Segunda Gran Guerra. Convertido en gentleman-

criticism implicitly directed to the Finsbury Dispensary first, then
explicity against Highpoint ll. Hence also Lubetkin's imitation
before the apolitical and theoretizal inconsistency of the MARS
group, in which he lead a split to create, with the representatives
of the architectural tue Jeft, the Architects and
Technicians Associattion, or ATO.

We con find several reasons for Lubetkin's retirement after
World War Il. Becoming a gentleman former during the war in
Giloucestershire, he wished to maintain his independence in
the reconstruction era, rejecting the dictates of the new bureau-
cracy. In Finsbury he had had, before the amed confiict, the
opportunity of working in a jeftist Laborist community. When
the Laborists reached the govemment in 1945, maybe he
understood quickly that their politics would not be radicaly
different from that of the Conservatives. In Peteriee’s New Town,
his last great project, he wanted to make a modem bastion
for the mining population, but the Laborist Administration impo-
sed quite a picturesque planning

This disenchantment is what is in exence deduced when
he declared in 1970: ‘I have planned my buildings en a funda-

mentally rationalist basis. Wanting to affirm in the composition
a certain order and rationality for human relations in the worid,
we have stumbled and fallen. The end of the 30's have not
materialized in society as a whole. We are faced today with
unchained irrationality, which is precisely the opposite of what
we were seeking. | am under the impression that our buildings
prociaim a world which never was. Their philosophical aim and
rational character are in complete contradiction with the intellec-
tual climate in which we presently live. The logical thing would
be to dynamite them... This is what will happen in whichever
totalitarian country, where at least there is a belief in the inflluen-
ce of works of art on the status of the spirt of society™®.
Lubetkin always clearty bet for the most concise and rigorous
geometry: “The debates, conclusions an veredicts of Reason
should, in my opinion, be transcrbed in cClear geometrical
terms... Art is nothing more than the capacily to encompass
in a single moment of vision, the relationship satisfied by mathe-
matical couterparts. The sheer austerity and eloquence of geo-
metric regullarity once more trasiate thee human capacity to
explain and control his surroundings. The regular volumes of

rigorous geometrical forms are stablished and set forth against
chaos and disorder, guaranteeing a perfectly demonstrable
universal sense'®®.

Lubetkin's idea of rationallity is translated into geometry; but
still not accordingly into style. His life can be read as a continued
battle in the name of Socialism, in favor of Clasicism in regards
the historical deposit of the discourse of Reason: a battle to
express in contemporary terms, confidence in Reason, the
same faith in perfectibility and in the possibilities of humanity,
therefore, a battle against Functionalism at the same time —the
best way to strip architecture of all that live richness and com-
plexity which, throughout history, have provided justification and
purpose— as well as against Formalism: “Formalism in art, upon
substituting rational judgement for sensonal experience, aban-
dons all criteria by which art is recognizable, and inevitably ends
up falsely balancing reality with appearances, innovation with
the most unnatural falsehood®.

The Tecton group was formed around Lubetkin in 1932:
throughout its operation, he never had his own desk, but ra-



granjero durante la guerra en Gloucestershire, pudo desear mante-
ner su independencia en la época de la reconstruccién, rechazando
los dictados de la nueva burocracia. En Finsbury habia tenido, antes
del conflicto aimado, la oportunidad de trabajar con una municipali-
dad laborista de izquierda; al llegar los laboristas al gobiemo en
1945, pudo haber comprendido rapidamente que su politica no
seria radicaimente diferente de la de los conservadores: en la new
town de Peterlee, su ultimo gran proyecto, donde queria hacer un
bastién modemo para la poblacién minera, la administracion laboris-
ta le impuso una planificacion pintoresquista.

Ese desencanto es lo que se deduce en esencia de sus propias
declaraciones de 1970: “He proyectado mis edificios sobre una
base fundamentalmente racionalista. Queriendo afirmar en la com-
posicion un cierto orden y una racionalidad de la relaciones huma-
nas en el mundo, hemos tropezado y nos hemos caido. Los finales
de los arfios 30 no se han materializado en la sociedad en su con-
junto. Nos enfrentamos hoy a un iracionalismo desencadenado,
que es precisamente lo opuesto de lo que buscabamos. Tengo la
impresian de que nuestros edificios anuncian un mundo que no se
ha realizado jamas. Su mira filosofica y su caracter racional estan en
contradiccion completa con el clima intelectual en el cual vivimos
actualmente. Lo logico seria dinamitarios... Esto es lo que ocurmira
en no importa que pais totalitario, donde se crea al menos en la
infiuencia de las obras de arte sobre el estado de espiritu de la so-
ciedad"?8,

Lubetkin aposté siempre con claridad por la mas concisa y rigu-
rosa geometria: “Los debates, las conclusiones y el veredicto de la
razon deben, a mi entender, ser transcritos en términos geométri-
cos claros... El arte no es otra cosa que la capacidad de abarcar
en un sélo momento de vision relaciones satisfechas por contrapar-
tidas matematicas. La pura austeridad y la elocuencia de las regula-
ridades geométricdas traducen una vez mas la capacidad humana
de explicar y controlar su entomo. Los volimenes regulares de las
formas geométricas rigurosas se establecen y se implantan contra
el caos y el desorden, y aseguran un sentido universal perfectamen-
te demostrable.”®.

La idea de racionalidad de Lubetkin se traduce en geometria;
pero no por ello todavia en estilo. Su vida puede ser leida como una
continuada lucha, en nombre del socialismo, a favor del clasicismo

en cuanto precipitado histérico del discurso de la razén: una lucha
por expresar en términos contemporaneos la misma confianza en la
razon, la misma fe en la perfectibilidad y en las posibilidades de la
humanidad; por tanto, una lucha en contra, al mismo tiempo, tanto
del funcionalismo —la mejor manera de despojar a la arquitectura
de toda esa riqueza viva y de la complejidad que, a lo largo de la
historia, le han dado significacion y propdsito—, como del formalis-
mo: “El formalismo, en arte, al sustituir el juicio racional por la expe-
riencia sensorial, abandona todo crterio por el que el arte resulta
reconocible y acaba inevitablemente equiparando falsamente la rea-
Ifdago con la apariencia, la innovaciéon con el postizo mas rebusca-
doss

El gupo Tecton se formé alrededor de Lubetkin en 1932: a lo
largo de su funcionamiento, nunca tuvo su propia mesa, Sino que
iba de una a otra constantemente®'. Codfrey Samuel, quien va lo
conocia previamente, le presentd a cinco condiscipulos suyos de
la Architectura Association: los seis jovenes diplomados buscaban
en la arquitectura modema y en la experiencia de Lubetkin una
altemativa a los valores convencionales dominantes en la profesion
y entre los profesionales. Lubetkin sostendria las ventajas del trabajo
en equipo: “Prefiero el sistema de la agencia comun, en la medida
en que permite mas o menos a los miembros del grupo perseguir
una autoformacion colectiva. Me parece importante que los miem-
bros de tales talleres o tales agencias comunes acepten voluntaria-
mente una cierta disciplina, lo que limita al méximo los problemas
de confiicto de personalidad, al menos en lo que conciemne al traba-
Jjo propiamente dicho” %2, El primer proyecto importante del equipo,
la clinica antituberculosa del doctor Ellman, fue la ocasion para un
intento de establecer un método de andlisis riguroso, cuidadosa-
mente desarrollado sobre el papel en forma de sucesivos crogquis
acomparfados de comentarios. Cada uno de los aspectos del pro-
yecto era tratado especificamente con el afan de no dar nada por
supuesto y encontrar las soluciones mas racionales para cada pro-
blema en el orden de las necesidades y de los fines, sometiendolas
a una critica constante. El proyecto fue utilizado como util pedagogi-
co para asentar y formular la ideologia proyectual del grupo en tér-
minos de procedimiento. A lo largo de su desarrollo se desveld la
falta de un interés real de Dugdale por la modemidad y el compro-
miso social, con lo que fue siendo orillado hasta que a comienzos

ther he moved from one desk to another constantly®'. God-
frey Samuel, who already knew him, introduced him to five of
his schootfellows in the Architectural Assotiation: the six young
graduates sought in modem architecture and in Lubetiin's
experience an altemative to the conventional values dominant
in the profession and among professionals. Lubetkin would
support the adventages of working as a team: ‘I prefer the
common agency system, as long as it more or less allows
group members to pursue a collective self-training. | feel it is
important that the members of such workshops or common
agencies voluntarily accept a certain discipline, which limits to
the maximun the problems of conflict of personalities, at least
regarding work itself®2, The first important project for the te-
am, Dr. Blman’s antituberculosis hospital, was the occasion
to try and establish a rigorous method of analysis, carefully
developed on paper as successive sketches with comments.
Each one of the aspects of the project was dealt with specifi-
cally, with the intention of not taking anything for granted and
finding more rational solutions for each problem according to
needs and purposes, forcing them to constant criticism. The

project was used as a pedagogical tool to confir and formu-
late a project ideology of the group in terms of procedures.
Throughout its development, there surfaced a lack of real inte-
rest in Dugdale for modemity and social compromise, which
led to his gradual margination until the beginning of 1934,
when he was asked to leave the group. This first project re-
mained un paper and the void following was critical for Tecton
up to the point that it made Lubetiin seriously consider the
possibility of retuming to the Soviet Union.

The group was saved in extrernis when it was commissio-
ned the project for the gorilla cage for the London Zoo in the
Fall of 1932. With the same emphasis in methodological ri-
gueur, he developed a series of drawing comprising from a
sketch of the whole, to precise studies of its execution, taking
the subject under the guidelines of the pretension to leave
absolutely nothing to chance. Chitty and Samuel would end
up abandoning the group in 1935, as the consegquence of
controversies arising from the absolute supremacy, or not, of
technical criteria. Lubetkin, who directed the plan for research
and designs, had chosen solutions which included formal op-

tions technically, superfluous, resorting to principles of com-
position and couterpoint. The success of the gorilla cage
brought other commissions for the London Zoo and later, in
1936, for a complete zoo with a new layout in Dudley
surounding a Mediaval castie. These projects commenced
with the establishment of the relatively free program, and
constituted the opportunity for really experimental work in the
technical and formal scope.

The projects for a tender for a workmen's flats block, which
was not buit but which obtained first prize in 1935, and the
Highpoint | Flats, constituted the first important opportunity to
work within the frame of the fundamental social compromise
of the group. Throughout the development of both works, the
controversy arose around the functional line set forth by Chitty
and Samuel, transferred to the political field by the increasingly
compromised posture of the majority of the members of the
Tecton group. This is when Lubetkin and Skinner take over
the training of the leftist organization of architects and techni-
cians —Architects and Technicians Organization or ATO, and
are quite immersed in conflicts with the role of authentic politi-
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de 1934 se le invitd a abandonar el grupo. Ese primer proyecto se
quedo sobre el papel, y el vacio que siguid fue critico para Tecton
hasta el punto de que hizo a Lubetkin considerar seriamente la
posibilidad de regresar a la Unién Soviétiva.

El grupo fue salvado in extremis por el encargo del proyecto para
la jaula de los gorilas del zoo de Londres, en el otofio de 1932. Con
el mismo énfasis en el rigor metodolégico, una serie de dibujos
comprendiendo desde croquis de conjunto hasta estudios precisos
de ejecucion desarrolld el tema bajo la guia de pretension de abolir
absolutamente todo azar. Chitty y Samuel terminarian abandonando
el grupo en 1935, a partir de las controversias originadas sobre la
primacia absoluta 0 no de los criterios técnicos: Lubetkin, que dirigia
el plan de las investigaciones vy los disefios, habia optado por solu-
ciones gue incluian opciones formales técnicamente superfluas, re-
curriendo a principios de compaosicion y contrapunto. El éxito de la
jaula de los gorilas acared ofros encargos para el zooldgico de
Londres y, mas tarde, en 1936, el de un zoo entero de nueva planta
en Dudley, alrededor de un castillo medieval. Estos proyectos co-
menzaban con el establecimiento del programa, relativamente libre,
y constituyeron la oportunidad para un trabajo realmente experimen-
tal en el plano formal y técnico.

El proyecto del concurso para un edificio de apartamentos obre-
ros, gue no se construyd pero obtuvo el primer premio, en 1935, y
el del bloque de apartamentos Highpoint |, constituyeron la primera
oportunidad importante para trabajar en el marco del compromiso
social fundamental del grupo. A lo largo del desarrolio de ambos
trabajos, se avivo la controversia en tomo a la linea funcionalista
propugnada por Chitty y Samuel, trasladada al plano politico por la
postura cada vez mas comprometida de la mayor parte de los inte-
grantes de Tecton: es en esta época cuando Lubetkin y Skinner se
ocupaban de la formacion de la organizacion de izquierda de los
arquitectos y técnicos —Architects’ and Technicians' Organisation
0 ATO—, y bastante metidos en conflictos en el papel de auténticos
activistas politicos. Aungue participaban en el izquierdismo global
de la ideclogia propia de Tecton, Chitty, Samuel y Harding estaban
mucho menos implicados personalmente en la politica activa. Esta
divergencia unida a la anterior, y a las dificultades econdémicas, lle-
varon a los abandonos sucesivos primero de Chitty y Samuel, en
1935, y luego de Harding, que al afo siguiente se marchd con

ellos. Con todo, esos proyectos parecen fruto de un trabajo compe-
netrado y merecieron todos los elogios, como ponen de manifiesto
los abundantes articulos con que de ellos se hicieron eco las revis-
tas: “En el inmueble de Highgate (Highpoint I) —se dice, por ejem-
plo, en 1936— abunadan las innovaciones. Dado su habito de inves-
tigacion perpetua y de revision y puesta en causa de los métodos
existentes, los miembros de Tecton son escépticos de primer or-
den. No aceptan nada tal cual sin investigacion racional. No se
conforman con construir un edificio de siete plantas en un barrio en
el que las casas tienen todas sdlo dos o tres; también han abolido
la planta baja, revolucionado las técnicas constructivas y reestudia-
do a fondo virtualmente todos los detalles™3. El propio grupo hizo
del edificio un arma de propaganda ideolégica ante los arquitectos,
los estudiantes vy, en fin, ante un publico lo mas amplio posible.
Mientras el proyecto de Highpoint | se inscribe en un esfuerzo
todavia relativamente estilistico y formal, el proyecto del dispensario
de Finsbury, edificio realizado entre 1935 y 1938, va a enfrentarse
a menudo a la ortodoxia de una modemidad que Lubetkin conside-
ra considera degradada. Se trataba de nuevo de demostrar concre-
tamente la posibilidad de un modo de proyectar enteramente basa-
do en una metodologia de orden y de racionalidad a ultranza. Las
soluciones mas innovadoras son entendidas por Tecton como no
ya modemes —en francés en el original, como si la modemidad a
la que se refieren fuese solamente un titulo importado—, sino verda-
deramente modemas 2. Una argumentacion desarrollada y ex-
puesta graficamente, si cabe méas exhaustiva que la que acomparnio
al inmueble Highpoint | e igualmente divulgada en la prensa espe-
cializada —las revistas The Architectural Review y Architects’ Jour-
nal abrian regularmente sus paginas a los dibujos, las vifetas es-
quemdticas y las didacticas bandes desinées de Tecton—,
justificaba con detalle minucioso todas y cada una de las decisiones
del proyecto. Las antiguas exhortaciones estilisticas —siquiera im-
plicitas— del blogue de apartamentos son ahora abandonadas en
favor de un enfrentamiento con el problema que se quiere mas
modesto, realista y cuidadoso. En la época de Highpoint | era toda-
via posible afrontar la practica arquitectdnica con el mayor optimis-
mo, celebrar los nuevos métodos vy las nuevas técnicas; pero en
1938 la situacion habia cambiado radicalmente. El fracaso casi
completo del grupo MARS en la definicion de una plataforma co-

cal activists. Although they participated in the global leftist thin-
king of Tecton's own ideology, Chitty, Samuel and Harding
were a lot less involved personally in active politics. This diver-
gence, together with the above and with economic difficulties,
lead to the successive abandonment of Chitty and Samuel
first in 1935, and later Harding who joined them the folowing
year. All in all, these projects seem to be result of highly com-
penetrated work and deserved all praise, as evidenced in the
abundant number of articles which appeared in publications:
The Highgate building (Highpoint |) ~they say, for example in
1936, is abundant with innovations. Due to its habit of conti-
nuous research and revision, and caused by the existing met-
hods, the Members of Tecton are top skepticals. They do not
accept anything as it is without rational research. They are not
content with building a seven story building in a neighborhood
where all houses have only two or three. They have also abo-
lished the ground fioor, completely changing construction tec-
hniques and studying anew virtually all details™®. The group
itself tumeed the building into a weapon for ideological propa-
ganda before architects, students and finally, before a public
as wide ranging as possible.

While the Highpoint | project is recorded as an effort stil
relatively stylistic and formal, the Finsbury Healt Center, built
between 1935 and 1938, would often face the orthodoxy of
a modemity that Lubetkin considered degraded. Once more,
the idea is to demonstrats specifically the possibility of a man-
ner of projection entirely basec on the method of resolute
order and rationality. The most innovative solutions are under-
stood by Tecton as no longer modemes —in French in the
orginal, as if the modemity they refered to was merely an
imported title— but rather truly modem™2. Arguments were de-
veloped and graphically set forth, even in a more exhaustive
manner than with Highpoint |, and were equally divuiged in the
special press, magazines such as The Architectural Review
and Architects Joumal regularly opened their pages to Tec-
ton's drawings, schematic vignettes and didactic bandes de-
sinées justifying in minute detail all and every one of the deci-
sions in the project. the old stylistic wamings —at least implicit—
of the apartment block, were now abandoned in favor of tac-
Kling a problem which is through of as more modest, realist,
and attentive. At the time of Highpoint |, it was still possible to
face architectural practice with the greatest optimism, celebra-

ting new methods and technigues. But in 1938, the situation
had changed radically. The almost complete failure of the
MARS group in defining a common platform and an efficient
action media, the lack of understanting found in proffessional
media, and the political and social climate, increasingly over-
loaded, had placed a parenthesis on the beautiful optimism of
Tecton of the start of the 30's. The theoretical position and its
graphic transcript had evolved: the modemist inflamed decla-
rations of the time of Highpoint | were giving way to more
criical positions. One of the points upon which Lubetkin pla-
ced the stress in his conversation with Lionel Brett on the
porblem of architectural criticism is the following: ‘it is not
enough for the critic to evaluate one building or another from
the outside. He must also become familiar with the develop-
ment of the building’s project, and more specifically with the
ends pursued by the architecture in question. The absence of
agreement on these purposes and principles, in effect seems
to be one of the reasons for the incomprehension to which
contemporary architecture is condemned™s.

A group of young architects, engineers and designers had



mun y de medios de accién que fueran eficaces, la falta de com-
prension encontrada en los medios profesionales, y &l clima politico
y social cada vez mas recargado, habian puesto entre paréntesis el
bello optimismo del Tecton de comienzos de los 30; la posicidon
tedrica y su transcripcion grafica habian evolucionado: las declara-
ciones modemistas inflamadas de los tiempos de Hingpoint | iban
dando paso a planteamientos mas criticos. Uno de los puntos so-
bre los cuales Lubetkin puso el acento en su conversacidon con
Lionel Brett sobre el problema de la critica de arquitectura es el
siguiente: ‘no basta al critico evaluar tal o cual edificio por fuera;
haria falta también que se familiarizase con el proceso de proyecto
del edificio, y mas concretamente con los fines perseguidos por la
arquitectura en cuestion. La ausencia de acuerdo sobre estos fines
y principios parece ser, en efecto, una de las razones de la incom-
gsrensién a la que esta condenada la arquitectura contemporanea”

Un grupo de jovenes arguitectos, ingenieros y disefiadores habia
fundado el grupo MARS —Grupo de Investigacion Arquitectonica
Modema— a principio de los afios 30. El grupo reunia a la flor y
nata de la intelligentsia de la profesion: Arup, Samuel, Fry, Coates,
Connell, Ward, Lucas, Elizabeth Denby, Summerson, Betieman y
todos los miembros de la agencia Tecton . Se interesaban particu-
lamnente por los problemas técnicos y sociales ligados a la practica
de la arquitectura, que consideraban generaimente olvidados. En el
origen, MARS se entendié como la rama inglesa de los CIAM. Co-
menzd con Fry, Coates, Pleydedl —Bouverie y Morton— Shand en
1933, pero no publicd hasta abril de 1934 un manifiesto destinado
a popularizar sus fines y obtener adhesiones: “Nuestros fines: los
miembros del grupo MARS se han unido alrededor de convicciones
comunes sobre la necesidad de una nueva concepcion de la arqui-
tectura y de sus relaciones con la estructura social de hoy. MARS
afirma que la contribucidon mas Util que puede hoy darse a fin de
encontrar una solucion a la arquitectura contemporanea es la si-
guiente: un analisis nuevo de los problemas sociologicos, econdmi-
cos y teécnicos. Nuestro programa de frabajo inmediato consiste,
pues, en una recogida de datos y en una investigacion sobre los

hechos; luego, un analisis de estos hechos, y una sintesis, como -

base del proyecto arquitectonico contemporaneo. A fin de realizar
estos fines, el grupo MARS se ha organizado sobre la base de un

trabajo especifico concreto para cada uno de sus miembros, nues-
tro funcionamiento sera enlazar estrechamente cada uno de los
puntos de nuestro programa a las actividades y a los sujetos de

investigaciones particulares. 8. Sin embargo, las primeras discusio-

nes revelaron bien pronto la ausencia de bases filosoficas comunes
que amenazdé rapidamente la cohesion del grupo. En una carta a
Wells Coates, primer secretario general de MARS, Lubetkin puso el
dedo en la llaga, ya en enero de 1933: “;Cual es el fin de este
grupo? La utilizacion de la palabra investigacion no me parece por
sl misma la natural, ante la ausencia de todo fin claramente definido,
para tender a transformar esta asociacion, que bien pudiera conver-
tirse en una sociedad de admiracion mutua, en alguna cosa mas
positiva”. Mas tarde escribiria: “Esta asociacion, en tres afios de
existencia, se ha vaciado desgraciadamente de su sustancia...
Abordando los problemas con una claridad de espiritu solo relativa,
y dandose cuenta de que tienen mucho menos en comun de lo que
esperaban, estos arquitectos no han superado nunca la dificultad
inicial: formular su propia definicion de la arquitectura modema. 7.

Lubetkin se lamenta sobre todo de la falta de capacidad para
teorizar de que MARS habia dado prueba y que atribuye a Ja tradi-
cion indigena empirista que obstaculiza la generacion y deja sola a
la practica para proveer al acceso a esa categoria tan rara: la cohe-
rencia®®. Parece que el grupo se transformé gradualmente en una
especie de club estilistico, trabajando por popularizar la arquitectura
modema y en campanas por lograr que se obtuvieran pemisos
para construir proyectos contermporaneos o no tradicionales. Pero
incluso dentro de estos limites era dificil llegar a un acuerdo sobre lo
que era realmente la modemidad en arquitectura. Ove Arup criticaba
en MARS, coincidiendo con Lubetkin, su falta de interés por la inves-
tigacion técnica y sus aplicaciones a la construccion, y denunciaba
también su falta de un programa preciso: “En la época en que yo
era miembro del comité ejecutivo de MARS, nos pasamos un ano
entero discutiendo lo que era el movimiento moderno sin llegar a un
resultado tangible. Yo queria saber lo que significaba la palabra in-
vestigacion en la expresion investigacion arquitectonica modema
(del titulo del grupo). Mis colegas tenian una vaga nocion segun la
cual esto podia significar investigacion acustica o investigaciones
sobre el soleamiento, pero yo les recalqué que eso era investigacion

established the MARS Group -Modem Architectural Research
Group- at the start of the 30’s. The group gathered the cream
of the intelligentsia in the profession : Arup, Samuel, Fry, Coa-
tes, Connel, Ward, Lucas, Elizabeth Denby, Summerson, Bet-
jeman, and all the members of the Tecton agency. There were
particularty interested in the social and technical problems as-
sociated with the practice of architecture, which they generally
considered to have been forgotien. At the begining, MARS
was understood to be the English branch of the CIAM. It star-
ted with Fry, Coates, Pleydel -Bouverie and Morton— Shand
in 1933, but until 1933 it did not publish a declaration with the
purpose of popularizing its goals and obtaining support: “Our
aims: the members of the MARS group have come together
around common convictions on the need for a new concept
of architecture and its relationship with today’s social structure.
MARS asserts that the most useful contribution that can hap-
pen today so as to find a solution for contenporary architectu-
re, is to follow a new analysis of sociological, economic and
technical problems. Our immediate work schedule thus con-
sists on gathering data and researching on facts. Then, in the
analysis of these facts and a synthesis as basis of the contem-

porary architectural project. So as to achieve these aims, the
MARS group has been organized on the basis of specific
work for each one of its members. QOur manner of operation
is to be linked closely to each one of the points in our program
through the activities and the subjects af particular rese-
arch™®. However, the first discussions revealed quite early the
absence of common philosophical bases which quickly en-
dangered the group's cohesion. In a letter to Wells Coates,
first secretary general of MARS, Lubetkin hit the sore spot in
January 1933: What is the purpose of this Group? The use of
the word research does not in itself seem natural faced with
the obsence of clearty defined purposss, tending to transform
this association, which could well become a mutual admiration
sociely, in something more positive” Later he would write:
“This association, In its three year existence, has unfortunately
rely a relative clarity of spiit and being aware that they have
much less in common than they expected, these architects
have not overcome the initial difficulty: to formulate their own
definition of modern architecture™”.

Lubetkin specially bewails the lack of capacity for theorizing

of which MARS had provided proof, and which he attributes
to empirical native tradition which obstructs generalization and
leaves practice alone to provide acces to this so rare a cate-
gory: coherence™. It seems that the group gradually became
a kind of stiistic club, working at popularizing modem
architecture and campaigning to obtain permits to build com-
temporary or non-traditional projects. But even within these
limits, it was difficult to reach an agreement on what was really
modemity in architecture. Ove Arup critized in MARS, coinci-
ding with Lubetkin, its lack of interest in technical research and
its applications to construction, and also denounced its lack
of a precise program: “When | was member of the MARS
executive committee, we spent a whole year discussing what
was the modem movement without reaching a tangible result.
| wanted to know the meaning of the word research in the
expression modem architectural research (name of the group).
My colieagues had a vague notion according to which this
could mean acoustic research or research on sunning, but |
stressed that this was aplied research and that the MARS
group, composed by a majority of architects, did not have the
necessary qualifications to cany this out. There was also a
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11. Gorilla house en el Zoo de Regent's Park. Londres.

12, 13. Concurso para un proyecto de viviendas obreras
1935. Lubetkin y TECTON. Consultores técnicos: Ove

Arup.
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document circulating at the time, drawn up by Hage-Size,
which provided a definition of modern architecture, but in a
strictly styfistic level: it was a question of smooth walls, hollows
on naked walls, angled projecting windows, the ground fioor
freed by Corbu pilotis, etc. But this definition was unanimously
rejected by the group as too superficial”®. The 1935 docu-
ment came near in its terms, to the model in the theoretical
preface of the catalogue to the 1932 MOMA exhibition in New
York; the same as this one, it insists on shylistic interpretative
judgments, although it also says that functionalism is a state
of the healthy spirt, a discipline. Arup, on his part, was going
to define himself in this respect in the following terms: “To me,
functionalism simply meant that the building should comply
with its function: this was number one priority. This also meant
that the matenials should be used according to their physical
oropertier, according to production methods, and integrated
into the finished building. But | soon realized that this was not
the sense generally given to the term, and stil less in general
practice. In most cases, number one priority seemed to be to
provide the building with a modem aspect such as the anes
by Corbu, Mies and other celebrities™®.

The MARS group had its influence eve though it lacked
cohesion, specially after the general exhibitions of 1934 and
1938. But it remained silent before the great problems posed
in the climate of sociopolitical crisis at the end of the 30's:
unemployment, social housing, health and education sys-
tems, civil protection before the menace of war... Becoming
independent in 1935, the ATO group created by Lubetkin and
Skinner abserved all activism MARS could have had in relation
to urban problems and clearly placeed itseff on the political
left. ATO took positions before all these problems, serving as
meeting point for all socially committed architects. In general,
the Tecton members, in practice abandoned thee MARS or-
bit, seeking, beyond merely being involved in the defense of
a style, to transform reality architecturally.

In the Highpoint Il project (1936-1938), Lubetkin's architec-
ture seems to have lost the sensual aspect that in Highpoint
| assured a ground floor conceived according to a scheme
comparable to the compositions of Braque or Juan Gris, and
a volume more closely fitting to what could be the stylistic
precepts of an intemationalist modemity in the terms in which
this had been divulged. This project seems to continue, if not

culminate, in its Palladian composition, the process which
started with the Finsbury Dispensary, where there is already
evident a tryly shocking Baroque symmetry. Highpoint Il se-
ems like a call to order, to recalling classic values and the
worth of imeplaceable virtues when faced with the apparent
void of an uncertain future®'

The building had hardly been finished when it was violently
attacked by the press and special popular newspapers. The
two caryatids supporting the entrance porch were constantly
the target of furious criticism. But these were in Lubetkin's
project from the start...

Lubetkin had never been a hard functionalist or, so to say
naive, but the two caryatids expressly classified him as forma-
list. The accusations made him define his notion of formalism
as different from formality: “Formality, or the care of forms,
consists in expressing the sense of a building in a clear,
orderly and organized manner, in excluding all vagueness or
possibility of contradiction. Formalism consists in reducing ar-
tistic practice to thee sum of the visual qualties directly per-
ceptible and excluding all reflexive work on the part of the
spectator, and all resort to systermnatic though. Yes, | believe in



aplicada, y que el grupo MARS, formado mayoritariamente de arqui-
tectos, no disponia de la cualificacion necesaria para llevaria a cabo.
Habia también un documento que circulaba en la época, redactado
por Hage-Size, que daba una definicion de la arquitectura modema,
pero en un plano Unicamente estilistico: era cuestion de muros lisos,
huecos sobre la desnudez de los muros, ventanas de angulo, de
voladizo, la planta baja liberada por los pilotis del Corbu, etc.; pero
esta definicion fue unanimemente rechazada por el grupo como
demasiado superficial”®®. El documento de 1935 se acercaba en
sus téminos al modelo del prefacio tedrico del catalogo de la expo-
sicion del 32 en el MOMA de Nueva York; lo mismo que éste,
insiste en los juicios de valor estilisticos, aunque puede leerse tam-
bién que el funcionalismo es un estado de espiritu sano, una disci-
plina. Arup, por su parte, iba a definirse al respecto en los siguientes
téminos: “Para mi, funcionalismo significaba simplemente que el
edificio debia cumplir su funcién : ésta es la prioridad numero uno;
esto queria-decir también que los materiales debian ser utilizados
segun sus propiedades fisicas, segun su método de produccion, e
integrados en el edificio terminado. Pero pronto me di cuenta de
que no era éste el sentido dado generalmente al término, y todavia
menos una practica general. En la mayor parte de los casos, la
prioridad numero uno parecia ser la de dar al edificio un aspecto
modemo como el que poseen los de Corbu, Mies y las demas cele-
bridades”*®°.

El grupo MARS tuvo su influencia a pesar de su falta de cohesion,
sobre todo a partir de las exposiciones generales de 1934 y 1938.
Pero pemanecié mudo frente a los grandes problemas planteados
en el clima de crisis sociopolitica del final de los afos 30: el paro,
la vivienda social, el sistema de la sanidad y la educacion, la protec-
cion civil de cara a las amenazas de la guerra. Independizéndose
en 1935, el grupo ATO, creado por Lubetkin y Skinner, absorbid
todo lo que MARS habia podido tener de militante en relacion con
los problemas urbanos, y se situd claramente en el lado de la iz-

quierda politica. ATO tomé postura ante todos esos problemas,

sirviendo de punto de encuentro a todos los arquitectos socialmen-
te comprometidos. En general, los miembros de Tecton abandona-
ron en la practica la érbita de MARS buscando, mas alla de mera-
mente implicarse en la defensa de un estilo, transformar
arquitectonicamente la realidad.

En el proyecto de Highpoint Il (1936-1938), la arquitectura de
Lubetkin parece haber perdido el aspecto sensual que en Highpoint
| aseguraban una planta baja concebida segun un esguema com-
parable a las composiciones de Braque o Juan Gris, y un volumen
mas cenido a lo que podrian ser los canones estilisticos de una
modemidad intemacionalista en los términos en los que ésta habia
sido divulgada. Este proyecto parece continuar, si no culminar, en
suU composicion palladiana, el proceso iniciado con el dispensario
de Finsbury, donde ya se ve una simetria barroca verdaderamente
escandalosa. Highpoint Il parece una llamada al orden, al recuerdo
de los valores clasicos y de el valor de virtudes imeemplazables de
cara al vacio aparente de un futuro incierto*’.

Apenas terminado, el edificio fue violentamente atacado en la
prensa especializada y en los diarios populares. Las dos cariatides
que sostienen el porche de entrada fueron el blanco de siempre
furibundas criticas. Pero estaban en el proyecto de Lubetkin desde
el principio...

Lubetkin no habia sido nunca un funcionalista duro o, por asi
decir, ingenuo, pero las dos cariatides hicieron que pasara a ser
tachado expresamente de formalista. Las acusaciones le hicieron
definir su opcién de formalismo por diferencia de la de formalidad:
“La formalidad o cuidado de la forma consiste en expresar el sentido
de un edificio de manera clara, ordenada y organizada, en excluir
toda ambigledad o posibilidad de contrasentido. El formalismo con-
siste en reducir la practica artistica o la suma de las cualidades
visuales directamente perceptibles, a excluir todo trabajo reflexivo
por parte del espectador,y todo recurso al pensamiento sistematico.
Si, yo creo en la formalidad o cuidado de las formas, en la disciplina
de apremios que ésta se impone a si misma, en las limitaciones
voluntarias expesadas bajo la forma de relaciones geométricas ten-
sionadas. En cuanto al formalismo, lo he combatido a lo largo de
toda mi carrera, porque veo en él la introduccion en la arquitectura
de la supremacia del imacionalismo. He sostenido siempre que el
formalismo artistico, en la medida en que sustituye el juicio racional
por la experiencia de los sentidos, escapa a todo criterio verdadera-
mente artistico. Conduce ineluctablemente a confudir la realidad
con las apariencias, la innovacion con la investigacion sistematica
de una orginalidad de camelo™?.

Una nota de cruda desilucion determina anos después la mirada

formality or thee care of forms, in the discipline of pressure this
imposes upon itself, in the voluntary limitations expressed un-
der the shape of tensioned geometric relationships. As to For-
malism, | have fought it throughout my career because | see
in it the introduction into architecture of the supremacy of ima-
tionalism. | have always sustained that artistic. Formalism, in
the measure that it substitutes rational jugement for the expe-
nence of thee senses, escapes all truly artistic criteria. It inevi-
tably leads to confusing reality with appearances, innovation
with systematic research for the originality of a hoax™=.

A note of crude disillution determines years later the con-
cept the author has of his work: “My personal interpretation is
that these buildings —Tecton's— cry for a world which never
exited. The philosophical depth and character of these pro-
jects directly and dramatically confronts the manner in which
we live. It would be logical to make them disappear. ™.

. In view of his later comments, there is no doubt that with

Highpoint I, more than waiving commitment and giving up in
all fronts of his etemal battle, or sumendering to the escapism
of a sheer exercise in nostalgia, Lubetkin consciously sear-
ched for confrontation with the pure and hard Functionalists.

If his critics demanded of an architect that he choose between
Functionalism and Formalism, Lubetkin would show, impiicitly
affecting the crucial paradox of modem development as such,
pretending that both attitudes are extreme deviations equally
rejectable in an established relationship between form and
function, more in terms of dialectic opposition than of creative
dialogue.

Juan M. Otxotorena
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del autor sobre su obra: “Mi interpretacion personal es que esos
edificios —los de Tecton— lloran por un mundo que nunca ha llega-
do a existir. El fondo filosofico y el caracter de esos proyectos se
enfrenta directa y dramaticamente al modo en que vivimos. Lo logi-
co seria hacerios desaparecer®.

A la vista de sus declaraciones posteriores, no hay duda de que
con Highpoint Il, mas que renunciar al compromiso y claudicar en
todos los frentes de su etema lucha, o entregarse al escapismo de
un puro ejercicio de nostalgia, Lubetkin buscd conscientemente la
confrontacién con los funcionalistas puros y duros. Si sus criticos
exiglan de un arquitecto que eligiese entre funcionalismo y formalis-
mo, Lubetkin demostraria pretender, incidiendo implicitamente en la
crucial paradoja del discurso modemo en cuanto tal, que las dos
actitudes son desviaciones extremas igualmente rechazables de
una relacion de forma y funcién establecida, mas que a modo de
un didlogo creativo, en términos de oposicion dialética.
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VIVIENDAS EN PLUMSTEAD « EDIFICIO HIGHPOINT ONE « EDIFICIO HIGHPOINT TWO « GORILLA HOUSE (REGENT PARK)
PENGUIN POOL (REGENT PARK) . ELEPHANT HOUSE (WHIPSNADE ZOO) . DUDLEY ZOO



VIVIENDAS ADOSADAS

PLUMSTEAD, LONDRES 1932-34

BERTHOLD LUBETKIN Y PILICHOWSKI




81




1. Vista general.
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EDIFICIO HIGHPOINT ONE
PLUMSTEAD, LONDRES 1032-34

B. LUBETKIN Y TECTON
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EDIFICIO HIGHPOINT TWO 1936-38

NORTH HILL, HIGHATE, LONDRES B. LUBETKIN Y TECTON




1. Vista de marquesina de entrada.

2. Fachada sur.
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3. Planta alta. Vivienda duplex

4. Planta baja. Vivienda duplex.
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GORILLA HOUSE

Z00 DE REGENT'S PARK, LONDRES




1932-33

B. LUBETKIN Y TECTON
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* PISCINA PARA PINGUINOS 1034

700 DE REGENT'S PARK, LONDRES B. LUBETKIN Y TECTON

1. Bxterior, zona de visitantes
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3. Detalie exterior.

4.,5. Piscina y rampas
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ELEPHANT HOUSE 1934-35

Z00 DE WHIPSNADE B. LUBETKIN Y TECTON
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DUBDLEY ZOO 1636-37

CASTILLO MEDIEVAL DE DUDLEY, DUDLEY, WORCESTERSHIRE B. LUBETKIN Y TECTON
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1987-89

CALLE EMILIO VARGAS, MADRID

SEDE SOCIAL DE ENRESA

Fotografia: Javier Azurmendi

JERONIMO JUNQUERA
ESTANISLAO PEREZ-PITA

Colaboradores: Javier Maroto

Alden Miranda

Patricia Reznak

= |
=1 =
: T LT LT LTI LTI ITTIT o
4 11IE1INENE|IEE NN NN NSNS NN NN NN NN NN | 4
-] &
IEEIIEEENEEEEENEENENENEENNENENEEEE|
=
T O O L T
e n
— m—r 11171 |
L - .~
1 ; T .
. l I o B R e
= e = B e 8 P o v B
1 1 i
i 10 | (ER
| EEDE IS EEEE EEEE 1
] L
|« oo : !
IR EE R
__] L=
(AEnEEssEEEEEEEnEn) ]
OO0 1
Esssssassssssssss QLS ] 1
S e
= I T
I =T 8§
! - i ‘
I ] H—
= S o e e o g o i

2. Alzado Trasero

a edificacién tiene dos fachadas, un
Lfrente y una medianeria. La fachada
Sur esta soleada y tendra vistas; la Norte,
por el contrario, esta ahogada por un edifi-
cio (Telefénica) ya existente; el frente, a Po-
niente, tiene una gran vista a la M-30.

Estas situaciones imponen diferentes
condiciones que se reflejan en la arquitectu-
ra de las fachadas: Dimension, forma y pro-
teccion de los huecos, no pueden ni deben
ser iguales.

El edificio, de siete plantas, con una octa-
va, donde se sitian los casetones de as-
censor, instalaciones y un local de reunio-
nes anejo a Presidencia y Direccién,
dispone de un nicleo central de circulacio-
nes verticales donde se aloja la escalera,
aseos y cuatro ascensores agrupados, de
forma que crean dos vestibulos indepen-
dientes que dan acceso, a derecha e iz-
quierda a las zonas de trabajo. A la derecha
queda un espacio Unico, sin distribuir, pero
con posibilidad de organizarse con pasilo
central o con pasillo lateral. A la izquierda,
con pasillo desdoblado y patio central ilumi-
nado y ventilado cenitalmente, las oficinas
de ENRESA. Los pasillos dan servicio a los
despachos a la vez que cierran un anillo de
circulacion horizontal alrededor del patio
central. Asi pues, el patio pasa a ser espa-
cio dominante, trabando todas las zonas
comunes del edificio.

Esta distribucién se mantiene en las plan-
tas tipo de edificio, exceptuando la baja y
las dos Ultimas. La baja se organiza, aprove-
chando el desnivel existente, de modo que
el primero de los aparcamientos queda a
medio nivel del vestibulo de acceso. En esta
se coloca una Biblioteca, cuarto de instala-
ciones y Salon de actos, articulados entre si
mediante el nlcleo de circulaciones y del
vestibulo.

Las dos Ultimas plantas se singularizan
con objeto de crear un remate en el edificio.
En la septima, y al no construir la crujia fron-
tal aparece una gran terraza que se incorpo-
ra al espacio destinado al Presidencia y Di-
reccion.

El conjunto edificado se cubre por medio
de un gran plano inclinado o sobrecubierta
que tiene por funcion proteger y aislar la cu-
bierta, a la vez que unificar y potenciar la
lectura del edificio desde lejos.

Bajo la sobrecubierta, surge asi, una
magnifica terraza semicubierta, a la que se
abren los locales de las plantas séptima y
octava, con posibilidad de ajardinamiento.

Por dlimo en el jardin, se propone con-
servar el cedro ya existente dejando la franja
entre la acera y la fachada con tierra natural
para ajardinar de forma convencional, adap-
tandose los mas posible al perfil de la calle.
Sin embargo, en la trasera, se propone una
terraza ajardinada que aloja bajo su forjado
el primer sotano del aparcamiento.
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Vista general. Fachada Sur

. Detalle. Fachada Norte

Detalle. Testero

. Planta baja

Planta primera.
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9. Planta séptima
0. Planta sexta
12. Planta segunda

11. Planta tipo
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8. Detalle Fachada Sur

13. Vista de la Uitima planta

Detalle Fachada Sur

14

del lucemano

5. Vista exterior
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16. Vista patio interior

17. Detalle. Lucemario

18. Seccion
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1987-89

TRES CANTOS. MADRID

EDIFICIO DE VIVIENDAS

avier Azurmendi y Emilio lzquierdo

e

Fotografia: J

N uestra propuesta inv t a del blogue
de vivien acep K mo uno de los apor-

tes del Movimiento Modemo a la Historia de la Arquitec-

tura, de ahi que tratemos de profundizar y continuar el

car

Nno abiero en su ongenes.

Analisis de la planta de las v ds y su upacion,

déandole a esta Ultima un valor ¢ positivo propio, mas
alla de la adicion de piezas.

La seccion es

superar el problem

mogéneas. Esta secc nta al exterior me
diante el equilibrio de huecos pasantes y masas, inten-
tando atrapar la luz como uno de los mejores aliados

proyectuales

Investigacion de formulas volumétricas que intenten

paliar el excesivo im to visual de tan largo frente de

fachada; de ahi que el bloque cristalice en tres piezas

cilindros que actdan como
composicion global
6n y pilares exentos definen el vo-

menores, articuladas por t

elementos ritmicos ligando

Comisas de hormi

lumen virtual. Elementos funcionales, chimeneas y balco-
nes, se expre

an como contrapunto del disefio. Vivien-
das de doble orientacion que se oxigenan mediante

terrazas

La introdu

antes

N de un mecanismo de simetria en plan-

ta nos proporciona formulas de gran flexibilidad en la

transformacion del programa por st

usuari

Las fachadas expresan mediante un medio juego de
materiales y planos las distintas partes conceptuales en

las que se fundamenta el edificio. Las pieles se esca-
superponiendo distintas densidades de muros y

to del ladrillo

del obsesivo tratami

Vivien
ciones del Movimiento Modemo, que no renuncian a
superar una arquitectura de minimos.

s de muy bajo coste, herederas de investiga-

La orientacién del blogue con su eje longitudinal en
direccion Norte-Sur, y el ancho de crujia disponible (12
m) unido al nimero de viviendas permitido (36 V) v la
longitud total prevista en planeamiento para el edificio (75
mi), nos ha llevado a disefar, una agrupacion de vivien-
das con tres n

a las cuales se a

Uicleos de comunicacion vertical en tomo

osan las viviendas, dos por nucleo ver-

mo un adosamiento de tres paquet

renciables, por lo gue se ha bt o dotar de expresivi-

elementos de que

dad propia a los

Iamos: N nas ael

Jue y es

En la COMPOSICION en [

de las viviendas se ha

buscado una marcada sime con respecto al eje Nor-

te-Sur, sitt

quinas terrazas que bus-

n exterior del bloque
intenor.
acion en las plantas

temazas de estar, ird degradando y ora

geramiento en las zo-

que se agrupan en tomo a

comunicaciones verticales buscan dotar a éstos de una

/ a la sallda a

0 taladrado

al remate ae los

cubierta, la sen

3 pnsmat

cubierta, Para

ENRIQUE ALVAREZ-SALA WALTHER
CARLOS RUBIO CARVAJAL |
CESAR RUIZ-LARREA CANGAS i

Colaboradores: Carlos Bermejo Paton
Femando Montero Alonso

%
Direccion de obras con: Luis Miquel Suarez-Inclan i

(20
1

115



116

Remate de la fachada

Foto: E. |
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6. Planta alta Duplex-5.
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8. Alzado Norte.

9. Seccin por nicleo vertical.

10. Alzado a calle.

11. Alzado a jardin.

12. Vista general.
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Foto: E. |
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13. Detalle de fachada.

Tﬂma

14. Detalle constructivo,
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terraza planta sexta.
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1989-90

U. POLITECNICA BARCELONA

BIBLIOTECA' Y DEPARTAMENTOS

Fotografia; Lluis Casal

JOSE LLINAS

1. Alzado norte
2. Alzado sur

3. Vista del acceso

E ste edificio se sitUa en el interior de un
extenso conjunto de bloques de PB
+ 2P destinados a la Universidad Politécni-
ca de Barcelona; presenta, sin embargo,
una singularidad importante: es mucho
menor que los otros, y una de sus caras
se enfrenta a un espacio asimismo singular
en relacion a la red viaria peatonal que or-
ganiza el conjunto.

El edificio recoge ambas circunstancias:
se inscribe en el conjunto décimente, utili-
zando materidles similares a los de los
otros bloques, manteniendo alineaciones y
procurando un resultado neutro, por enten-
der que es la subordinacion al conjunto lo
que en éste prima, y al mismo tiempo re-
coge la singularidad del gran espacio fren-
te a su fachada Oeste, situando las entra-
das y un elemento, gque es a su vez
marquesina, escalera y mirador, y que se
define en base al programa, que determina
que la planta baja se destine a servicios
comunes (bar, copisteria, etc.) y a la prime-

ray segunda a actividades docentes (aulas
y biblioteca).

Dada la escasa superficie de la bibliote-
ca en relacion a los metros lineales de las
estanterias necesarias se optd por ceraria
al exterior, salvo los despachos del perso-
nal, e iluminarla cenitaimente mediante un
sistema que recoge longitudinalmente la
luz del Norte y, puntuaimente, a través de
pequefos agujeros de 10 cm de diametro,
la luz cambiante y viva del mediodia.

Simultdneamente se inicié el proyecto
de un segundo edificio, de uso departa-
mental y tamano similar al medio de la or-
denacion; cambios de uso y de programa
(que continuaron durante la obra) centraron
el proyecto en la definicion del cierre del
edificio. Desde ese punto de vista cada
una de las fachadas se construye con ma-
teriales y elementos comunes a los dos
edificios (ventanas de aluminio por la cara
exterior, ladrillo, etc.), y al mismo tiempo se
gjusta a sus especificas condiciones de

orientacién y situacion relativa respecto a
las calles interiores del campus y exteriores
de la ciudad: las fachadas Norte y Sur, de
mayor longitud se retrasan a partir de la
planta primera para ampliar la seccion de
las calles interiores; al Sur con la formacion
de un balcén corrido, posible salida de las
aulas entre clases y al Norte con la forma-
cién de una galeria para disponer de vistas
en el sentido paralelo a la calle. La misma
galeria se dispone en las plantas primera y
segunda de la fachada Este, a fin de esta-
blecer una relacion visual directa entre inte-
rior del edificio y el espacio pablico al que
dé la cara. Al Oeste la misma galeria se
complementa con persianas de lamas para
controlar el sol de tarde y con un pegueio
atico que me parecia remataba el edificio
(diimo de la segunda fila), como si se trata-
ra de un farolillo rojo y le daba a esa testa
del bloque, la dimensién urbana necesaria
para relacionarse con la calle, plblica, que
limita al campus en ese lado.
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4,56. Vistas interiores. Sala de lectura.

7. Planta baja: bar, copisteria.

8. Planta primera: aulas.

9. Planta segunda: sala de lectura.
10. Seccién transversal.
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13. Alzado norte.

E—r—r—r—ry 14. Alzado sur.
n l!' !I' “ : : | 15. Fachada sur.
[ 1 || B L | : :

; 16. Planta s6tano.

17. Planta baja

18. Planta primera.

19. Planta segunda
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22

Planta de cublertas.

24. Detalle de fachada este.

25, Seccion longitudinal

26. Seccion transversal.
27. Fachada este

23. Alzado este.

20. Planta tercera.
22. Alzado oeste.

21.
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Colaboradores en este numero
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Nacido en Madrid en 1959. Arquitecto por la E.T.S.A. de Madrid
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Premio Internacional de Arquitectura Andrea Palladio

BANDO DE CONCURSO 1991

TERCERA EDICION

1 El Premio Internacional de Arquitectura «Andrea Palladio» bajo el
Patronato del Presidente de la Republica Italiana, y el Patrocinio del
Presidente del Consejo de Europa e del Ayuniamiento de Vicenza,

romovido por la Caoduro Claraboyas S.p.A. di Cavazzale (Vicenza)
talia, se asigna cada dos afios.

2 Al premio pueden competir los arquitectos e ingenieros de cada
pais, a condicion que esten regularmente inscritos a los registros
profesionales nacionales, que al 1° de enero 1991, no hayan ain
cumplido 40 afios de edad. Cada candidato puede presentar una
sola obra.

3 El vencedor sera seleccionado por un jurado, nombrado por los
promotores del premio «Andrea Palladio», compuesto por 4
miembros, los cuales eligirin el presidente del jurado que dispondra
de un voto de valor doble.

4 El premio «Andrea Palladio» sera asignado a una obra de
arquitectura que resulte totalmente completada para el 1° de enero
1991.

5 Al vencedor esta destinada la suma de Lit. 70.000.000, que sera
pagada por transferencia bancaria. El jurado puede asignar premios
ex aequo correspondientes, de todas formas, a fracciones del
importe global.

6 Dentro el 31 de enero 1991, cada aspirante al premio «Andrea
Palladio» ha de mandar al jurado, al domicilio de la Caoduro Sp.A.,
Via Chiuppese 15, 36010 Cavazzale/Vicenza, Italia,

(Tel. 0444/595900, Fax 0444/596761) una documentacidn
fotografica constituida exclusivamente por diapositivas (mm 24x36) -
max. 10 diapositivas numeradas progresivamente y que lleven cada
una el nombre del aspirante - y una relacion técnico-ilustrativa
(tamafio 21 x 29,7) constituida por no mas de 3 carpetas excritas a
magquina (1800 pulsaciones por carpetas), sobre la obra que
entiende someter al paracer de dicho jurado. Hara fé la fecha del
matasello postal. El material no sera devuelto al candidato.

7 Los aspirantes al premio deberan enviar, al momento de la
inscripcion ademas de las obras, un curriculum referente a su
actividad, una partida de nacimiento en papel sin sello y el acta de
pertenencia al registro profesional.

8 Dentro el 15 de Junio 1991, el jurado comunicara a los interesados
los nominativos de aquellos que deberan enviar sus trabajos para
participar a la seleccion final. Dicho material serd expuesto en una
exposicion publica en Vicenza. Entre los participantes al certamen,
el jurado seleccionara el vencedor del premio. El veredicto
inapelable del jurado sera publicado dentro el 15 de Octubre 1991.
Los trabajos del jurado esteran documentados mediante la
elaboracion de correspondientes actas.

9 Los autores invitados a participar a la exposicion final tienen que
inviar a sus gastos y riesgo el material a exponer: no mas de 20
piezas en el tamafio cm 70 x 100 horizontales sobre soportes
rigidos. Se pueden también adjuntar modelos y plasticos.

Los materiales utilizados nada el certamen seran devueltos a los
participantes, a sus gastos y riesgo, a la conclusion de la esposicion.

10 El catdlogo de la exposicion sera publicado por la casa editora
Electa.

11 El premio se entregara en el curso de una ceremonia expresamente
organizada a Vicenza en el Teatro Olimpico.

12 El jurado del Concurso Internacional de Arquitectura «Andrea
Palladio» para el afio 1991 esta compuesto por:

Prof. Francesco Dal Co

Prof. Rafael Moneo Arg.
Prof. James Stirling Arg.
Prof. Manfredo Tafuri

La funcion de secretaria del jurado la cumple el arg. Carlo Magnani.

BAJO EL PATRONATO DEL PRESIDENTE DE LA REPUBLICA ITALIANA

(-onom:

Promovido por la Caoduro S.p.A. Vicenza ltalia



Guser, s. A.

CARRETERA CARABANCHEL-ANDALUCIA, Km. 0,650.
28025 MADRID.
TELEFONOS: 208 37 50/208 26 75

CONCESIONARIO OFICIAL ALFA ROMEO

o NUEVA GAMA CON DISENO EXCLUSIVO
o IMPORTACIONES LIMITADAS

ALFA-33 DESDE 1.587.585 PTAS
Versiones: 1.3 — 1.5 — 1.7IE — 1.7IE 16 valvulas
ALFA-75 DESDE 1.907.585 PTAS
Vers: 1.6IE — 1.8IE — 2.0T.SPARK — 3.0AMERICA — 2.0TD — 2.4TD
ALFA-164 DESDE 3.622.585 PTAS
Versiones: 3.0V6 — 2.0T.SPARK-— 2.5TD

CONDICIONES ESPECIALES A COLEGIADOS

iPIDANOS INFORMACION!
Llame a Llame a Manuel Merono

Teléfonos 208 37 50 - 208 26 75

DISPONEMOS DE:

e TODA LA GAMA ALFA ROMEO
e TALLERES DE MECANICA Y ELECTRICIDAD
e TALLERES DE CHAPA Y PINTURA

iSEA DIFERENTE Y DISTINGASE
CON UN ALFA ROMEO!
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Otro ejemplo de innovacion de Targetti: una luminaria distintiva para sus sofisticados
reflectores de disefio que incorporan molde de inyeccion ULTEM de GE, la nueva

adicién que Targetti hace a la colecciénde bajo voltaje Minitondo hecha para el arte.

innovation & design in lighting

ILUMINACION, S.A. - Cromo, 120-08907 Hospitalet de Llobregat (Barcelona) - Tel. 33506 08 - Fax 335 26 44

D&A



En los climas donde es dificil la mera supervivencia un

sistema de impermeabillizacion
mtemper' dura tanto como el propio edificio donde

se instala. Quienes valoran la eficacia, saben que un alto precio
no es siempre caro. Es mas rentable lo que mas dura.

intemper TF, conlosas FILTRON
sistema integral de aislamiento, impermeabilizacion
y pavimento_para cubiertas de grandes superficies

mtemper
espanola, s.a.

Central: Vinaroz, 38 - Tfnos. (91) 4157376 - 4157160
28002 MADRID - Tilex 46121 MPER E - Fax (91)4164459




TECNOLOGIA
*SEGURIDAD
*SERVICIO

THYSSEN
y .

Thyssen Boetticher S.A.

 ASCENSORES ‘
» ESCALERAS MECANICAS &
» PLATAFORMAS ELEVADORAS 24

C/ Cifuentes, s/n. 28021 MADRID. Tel. 798 47 11 - Télex 46567 - Fax (91) 798 49 96




INTERRUPTORES
LIVING.
AHORA SOLO FALTA
SUPROYECEO.

Cualquiera que sea el proyecto que Vd. tenga en mente, puede ya contar con una solucién brillante.
BTicino dedica, en efecto, para arquitectos y proyectistas una respuesta segura a sus exigencias de
tecnologia innovadora, de creatividad y funcionalidad. La respuesta es Living:

80 funciones y 19 colores que permiten proyectar instalaciones eléctricas de

vanguardia y en continua evolucion. Living es por tanto, el instrumento ideal

de quien hace grandes proyectos y quiere grandes resultados. Tecnologia en primer plano y una espe-

cial atencién al disefio. Porque cualquier respuesta segura BTicino es siempre una bella respuesta.

INTERRUPTORES LIVING BTICINO. APAGAN UNA ERA Y ENCIENDEN OTRA.
hticino

Si desean recibir una documentacién completa, pueden solicitarla a: Ticino Ibérica, SAE. - Caracas, 11bis - tel. 346.07.00 - 08030 Barcelona






Ponga laminas de
betin elastomero
DANOSA

Desde el primer momento.
Se acabaron para usted las preocupaciones.
Su IMPERMEABILIZACION no le dara ya mas quebraderos de cabeza.

DANOSA tiene a su disposicion laminas impermeabilizantes de betun
elastémero para que usted descanse tranquilo.

Laminas de base asféltica enriquecidas con caucho SBS que le
proporcionan una elasticidad y una resistencia a los cambios climéaticos
y al envejecimiento no conocidas hasta ahora.

Descanse tranquilo desde el primer momento.
Laminas de betun elastdmero con las mas altas prestaciones

Su impermeabilizacién, con ldminas de betln elastomero DANOSA...
y descanse tranquilo.

INCE| | AENOR |

| |

: A‘A‘ }Pjoductc
i

‘ Ceruficado

Domicilio Social y Factoria: Ctra. de Inin, km 18,700 - 28700 SAN SEBASTIAN DE LOS REYES (Madrid)
& (91) 652 56 00 - @ (91) 652 57 66 O DANOR-E 22869/45920

DELEGACIONES:
ANDALUCIA OCCIDENTAL: Poligono La Chaparrilla, Nave 29 - 41016 SEVILLA - = (95) 451 83 11

CATALUNA: Ava. de la Fama, 100 - Sector Industrial Aimeda
08940 CORNELLA DE LLOBREGAT (Barcelona) - = (93) 377 17 27 - @ (93) 377 57 55

danosa

IMPERMEABILIZANTES

E.




Ha nacido
EKO.

La nueva generacion
de vidrio aislante.

Un vidrio completamente nuevo.

Un vidrio de baja emisividad, fabricado
con la més avanzada tecnologia.
EKO, de Cristaleria Espanola,
refleja la energia calorifica conservando
asi el calor de la calefaccion.

EKO permite economizar energia al
impedir que el calor de un edificio escape
al exterior.

Es una nueva generacion de vidrio aislante.
La ultima y definitiva.

== CRISTALERIA ESPANOLA, S.A.
SOLUCIONES DE VIDRIO

as informacion, envie este cupon al Centro |
ecnica de Aplicaciones del Vidrio (CITAV
ellana, 77. 28046 Madrid. Tel. (91) 397 21 19

lacidn




CONSTRUIR CON VENTAJA

SOLUCION DE
CUBIERTAS A
BASE DE
TABLERO
AGLOMERADO
HIDROFUGO Y
PERFILES
CLAVABLES

UNIONES NO CLAVADAS UNIONES CLAVADAS g

ALICATADO

M

/

PEGAMENTO
PERFIL GUIA

f

'_(t

TABIQUE
SIMPLE
DESMON-
7 TABLE

MATERIAL
RESILIENTE

TABIQUE

COMPUESTO

FIJO

ENTRE

® ESTANCIAS

RENOVACION DE SUELOS SUELOS SOBRE APQYOS DISCONTINUOS

REVESTIMIENTO 1 PR /

TABLERO AGLOMERADO  } T[ POS DE AGLOMERADO ; '

HUECO
VENTILADO

Gy ket
=

VIGUETA ’——_ﬁ

PREEXISTENTE

TABLERO

/ BARRERA DE
¥, VAPOR
7 FO/HTA/D{ /// 77 (ACONSEJABLE)
//?/H?URAL / % O-0o “% OH:)RI\;GCD‘I'?DO 0°-0O .Oa
. /] e o osand
Doe -ty O o"OOfo_-l
OTRAS APLICACIONES MUCHAS VENTAJAS
En encofrados horizontales y verticales (superficiates Gran rendimiento, bajo costo. ligereza, trabajabilidad,
y lineaies), en rehabilitacion, en cielos rasos, en planeidad. reduccion de escombros (construccion seca),
doblado de muros, en muebles divisorios, en pavi- calidad controlada. aislamiento termo-acustico.
mentos, en paredes exteriores, en prefabricacion
ligera.
POR FAVOR, RECORTE EL CUPON RELLENADO Y ENVIELO A ODITA s
A i 1 I F i f FRES R BB ERLEREE B B REE
. Deseo recibir GRATIS mas amplia informacion Y, g
E sobre aplicaciones del tablero aglomerado: i
§ En cubiertas (], ensuelos (], en tabiqueria(], ...........[J
. L NOMBRE
i@ ==
. EMPRESA :
s l oficina de difusion del tablero aglomerado i
g DIRECCION ;
S .
o B o. Segre, 20. Tels.: 564 78 04 CIUDAD D.P. TEL. %
B 56478 01 - MADRID 28002  ps0CIACION NACIONAL DE FABRICANTES DE TABLEROS AGLOMERADOS M
% : %



lucernarios -
hiberlux

espacio y luz

Los perfiles patentados Hiberlux
en aluminio constituyen

la armadura portante

v mantienen el acristalamiento.
Una junta en neopreno
mantiene el aislamiento
lermico.

£l perfil posee canales

para drenar, el agua de
condensacion.

Ingenieros y técnicos
asesoran a los arquitectos en
las distintas fases

de la preparacion

de los proyectos, asegurando
el buen fin de los trabajos.
Todos los perfiles son
anodlizables en diferentes
tonos o tratados

mediante lacados.

i
Industrias Iberia, S. A.
CONSTRUCCIONES METALICAS

FABRICA Y OFICINAS: Poligono Industrial “PROCOINSA”™
C/ Hierro, 20 - Teléf. 675 12 07 - Fax 656 50 97 - TORREJON DE ARDOZ (Madrid)




» AHORRO DE ENERGIA
« INALTERABLES

i}
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Nuevo sistema de iluminacion

Londres, 55

Teléfs. (91) 255 13 39 - 256 22 00
Telefax: (91) 245 04 50

28028 Madrid

Telefax: (985) 31 38 54

sistemas de iluminacion 33211 Gion (Espana)

Fabrica:

Avda. de la Metalurgia, 3

Teléfs. (985) 31 23 11 - 31 24 09
l Télex: 87646 FONOTX-E

wn
]
8
71
1]
i
53
]
2
o
o
=]
°©
firg
o
£
D
o
o
(@]
o
=
=,
o
o
=
1
O
o
"
L
]
(=]



5 T N TRl W RN BT e B B S B Rad SN B sl fma 6 U K WSl RO ARG SR SRS GG S Sim, B8 e deth o PR, SO S0, G 880, SRR
R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R
’¢§

.............0.0...0.0...O.....

.......................O......
+ 00000000000000000000

( I T XXX

.Oooo

.O.oo
C Y XN
o000
o0
900
XN ]
[ X N
[ X N
[ X N J
[ X N
[ X N ]
[ X N )
( X X
0o
[ X N
[ X N J
[ X N
o000
[ X N
[ X N ]
[ X N ]
[ X X
®o0o
[ X N
(X X}
0o
| X N )
0o

+

* & & ¢ ¢ @

*
00004‘0

*

*

*

+
L ]
®

o0
o0
oo
e 0
* o
-

[ ]

4444444444444+
e 2 2R S S IR IR IR IR R R R R R R R SR R R R R R R R R R R R R R TR R R R S SR S SR S S

* ¢ ¢ & ¢ ¢ ¢ + F * 0 0+ 4 0

* ¢ & ¢ @

.
® & o & o o ¢ o o
e e 000 0000
® 000 0 0 0 00
0000 O0O0OS
00000O0OCOES
000000000
000000000
*eoGeRP2SH

’000’00000000000000000000000'00
CEEPPIIPILIEIPIPIIILIEILILEEEIIIIIIISPY

. ¢ 4
R =

* & & & & & & & ¢ & ¢ 9

2990459995952 92595929%92%959%9%9%9%%9%9%9%9%%9%9%9%9%»
PO T T T T S S S S S S S T S SN S S T N S S S S T S S S T

.

+4444 44+

+44

K
*
+

*

L R R R 2 R R T R R R R R R T I R T R R T T Y T

texturglas

*

* ¢ ¢ ¢ ¢

.« & & ¢ &+ o

el tejido de vidrio para la arquitectura

regarsa

AGUST!N DURAN, 4 - TELEF. (91) 256 14 11 - FAX 255 98 06 - 28028 MADRID




»

la mas amplia
gama de

E10_SOLUCIONES

» GUIAS PARA CORTINAS

! ¢ Herrajes para
PUERTAS CORREDERAS
* Herrajes para
VENTANAS Y BALCONERAS
* Herrajes para
PERSIANAS MALLORQUINAS
| Sidesea sttt SRR
informacién, envie : ‘
el cupdn a: POBIORSS o i e s ‘
R s
KLEIN ibérica s.a. : Bomicili
Escorial, 131133 & DOMICHO oo
S Bavsalons > PODRCIOR. oo iieiiin st il i '
G e OO Poshl i e U S
Tel. (93) 213 12 04 Informacion: ; Guias Cortina | Hjes.Correderas
Fax (93) 2141506 ! || Hjes.Ventanas | | Hjes.Persianas




"...y para la impermeabilizacion, trabajen sélo con

TEXSAPLAS"

Palacio Sant Jordi, Barcelona. Arquitecto Arata Isozaki.

TEXSAPLAS

La lIamina sintética armada que da seguridad

Espesor : 2 mm

Flexibilidad permanente

Elevada resistencia al calor

Gran resistencia al punzonamiento
Compatible con asfaltos

+tEexsa

Barcelona (93) 331 40 00 Madrid (91) 754 11 12 Vizcaya (94) 499 45 22
Sevilla (954) 3599 00 Valencia (96) 185 16 25 Vigo (986) 23 34 92



ZYKON de fischer:
30 millas
bajo el mar.
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El programa para calcular Estructuras

SICE es un avance en el campo del calculo de estructuras. La

experiencia de SOFT ha permitido la creacion de este progra-

ma modular que resuelve la estructura de un edificio en su

totalidad. Se ajusta a la norma EH 88.

+ Andlisis y armado de hasta 200 nudos, 30 alturas y 22 vanos.

+ Predimensionado automatico. Célculo de excentricidades y
de peso propio. Determinacion personalizada de los parame-
tros de calculo.

» Armado de vigas con total resolucion de anclajes y proble-
mas de nudos.

Con el sistema profesional HEWLETT-PACKARD

» Familia HP Vectra compatible: liderada por el HP Vectra 486,
la niaxima expresion de potencia.

+ El estandar en periféricos mas utilizados por los arquitectos.

+ Con la garantia y calidad tradicionales de Hewlett-Packard.

Un sistema modular

» Posibilidad de grabar los graficos en fichero tipo DXF, HPGL
0 CADSTAR, lo que permite incluir los planos de armado
como otros planos mas del proyecto.

* Presenta el plano de soportes del edificio, con su seccion,
ejes, excentricidad y redondos longitudinales y transversales.

» Resultados numéricos de solicitaciones y armados, medicion
y presupuesto total de los pérticos del edificio.

» El nuevo médulo SICE 2i permite definir coeficientes de pon-
deracion con combinaciones de hipétesis totalmente progra-
mables.

Célculo de zapatas: Sice 3

» Realiza andlisis, calculo y armado de cimentaciones superfi-
ciales formadas por un conjunto de zapatas dispuestas orto-
gonalmente 0 no.

» Puede integrarse con el sistema SICE para el calculo de
estructuras y con el sistema PRESTO para la realizacion de
mediciones y presupuestos.

SOFT

Los mejores programas para los
mejores ordenadores y periféricos

Tinos: (91) 4483540  Diez afios de buenos servicios. 1380 - 1990
(93) 41540 63

h INFORMATICA
/) PERSONAL




SISTEMAS

1DM

Espacios Técnicos con imagen

Santa Brigida, 51 - 28220 Majadahonda - Madrid

Tfn.- 91/638.87.11-638.87.96 - Fax.- 911639.07.17



la mejor perspectiva continua.

Johannes Duiker y su socio
Bernard Bijvoet - protagonistas
de la nueva arquitectura de los
Paises Bajos — rompieron, con
esta casa situada en Aalsmeer,
todos los canones considera-
dos como normales para una
casa de campo. Esta construc-
cion, realizada en 1924 - 25,
con un lenguaje formal riguro-
samente simplificado, sigue
siendo atrevida incluso dos
generaciones después: Duros
blogues chocan con la redon-
dez de la torre de la escalera y
crean un todo a la vez armaéni-
co y disonante.

Los huecos de las ventanas
cortan limpiamente la fachada.
En el mismo plano del muro, el
cuerpo constructivo se rompe
y, alavez, se cierra perfecta-
mente. La pureza de lineas del
disefo exige que la construc-
cion de las ventanas reproduz-
ca la expresion de verticalidad
de la casa: Ventanas que se
pliegan para abrirse. Su forma
de fuelle de tres angulos, se

Construida hace mas de 60 anos,
esta casa de campo en Aalsmeer es alin sorprendentemente moderna.
Aqui se puede comprobar que los arquitectos holandeses,
junto con amplias discusiones teoricas, llevaban también a la practica
Su atrevido concepto de las formas.

corresponde perfectamente
con el remate del tejado.

El ejemplo de la derecha
muestra la gran similitud con
que pueden hacerse las
reconstrucciones, contando
con una tecnologia de siste-
mas de ventanas altamente

desarrollada. Pero alin cuando
las ventanas se fabrican direc-
tamente con la forma desea-
da, el concepto inicial requiere
de la intervencion del arquitec-
to. Si el diseno es correcto,
todo concuerda facilmente.
Los sistemas de ventanas

Kommerling cumplen todas
las modernas normas arqui-
tectonicas. Los Certificados de
pruebas efectuados por Insti-
tutos independientes, dan
seguridad al respecto.

Todas ellas se pueden adaptar
perfectamente a cualquier
necesidad. Y todas sus
ventajas se mantienen inalte-
rables durante largo tiempo.
Investigaciones recientes
muestran que no se ha pro-
ducido envejecimiento reco-
nocible en los materiales de
las ventanas de PVC Kommer-
ling. Por sus ideales propie-
dades de elaboracion, su
elevado nivel de prefabrica-
cion industrial y la experiencia
de construccién en muchos
paises, Kbmmerling ofrece
una relacion precio/prestacio-
nes muy razonable.

Kommerling, S.A.

Dr. Castelo 10-4°Ay B
28009 Madrid

Tel.: 91/5747506-507




Por las mismas
ranuras por las
que en las anti-
guas ventanas se
escapaba el calor
—aqui,entre el
alféizar y el marco
de la ventana -
entraba el ruido.
El sistema
Kémmerling
acaba para
siempre con las
fugas debidas a la
construccion de
las ventanas

A ello se anade

la correcta union
a lafachada que
los elaboradores
de Kémmerling
consiguen

Con el desarrolio de la tecnologia de sistemnas, las construcciones er

para puertas y ventanas han tomado importancia y ofrecen interesantes variantes de

Las puertas y ventanas pueden abrirse completamente en horizontal y sin interrupcion,
largueros o postes. Con un dimensionamiento adecuado, se consigue que las ho b

Se puede elegir entre 3, 4, 5, 6 ¢ 7 divisiones, con un maximo tota

3 metros de apertura. Un moderno sistema de he S 1€

el manejo de la vent )

KOMMERLING
Ventanas de PVC

mediante

a sea COmo

Reduccidn de nido. En una vel 1
normal con p
files Komr

reiranqueada:




Cool-Lite, Antelio y Reflectasol. De Cristaleria fabricacién de la mas avanzada tecnologia, dos
Espanola. Las lunas reflectantes de bajo factor solar soluciones especificas de alta calidad.
que permiten el paso de la luz del sol, pero no de su O como Cool-Lite, una amplisima gama de colores
calor. que se integran en el ambiente. La culminacién de la

Ideales para su utilizacién en “'structural glazing”. estética.
Productos a los que nadie puede hacer sombra. Cuando emprenda su proyecto no se acalore. Déle
Porque sus prestaciones los han convertido en lideres mds luz con los reflectantes de Cristaleria Espaiiola.
del mercado. Tendré dénde elegir.

Como Antelio y Reflectasol, dos procesos de

ANTELIO cool=lite

== CRISTALERIA ESPANOLA, S.A.
SOLUCIONES DE VIDRIO

Si desea recibir més informacién, envie este cupén al Centro de Informacién Técnica de Aplicaciones del Vidrio (CITAY).
Paseo de la Castellana, 77 28046 Madrid. Tel. (91) 397 21 19.

MombesyAnaiges L cs s e L e aey L e a - Profesin
Pwecaon el s el o O b eieieee s L Pobladén e o0 L e 0 CP




cempral r

MORTERO MONOCAPA PARA REVESTIMIENTO DE FACHADAS

¢ Revestimiento
para fachadas im-
permeable, duro, coloreado y re-
sistente a la suciedad. e Sin
necesidad de enfoscado previo.
e Textura sobria, elegante y ex-
presiva. ® Sin mantenimiento.

revestimientos y morteros industriales

Ctra. N-152, Km 9 - 08110 MONTCADA | REIXAC (Barna)
Teléfono 564 25 54 - Télex 57503 CEMI-E - Fax 564 50 05

SERVICIO DE ASISTENCIA TECNICA: (93) 564 25 54



Prestigio y Diseno
en Todos los Hogares

S

LAPAFIL - J. PUJOL ROVIRA, S.A. Polig. Ind. Can Coll - Nave n° 6 - Tel. (93) 843 97 11* - Fax 843 62 20
08185 LLICA DE VALL (Barcelona) SPAIN



EL AISLAMIENTO TERMICO
MEJOR v MAS RENTABLE

POLYDROS
VIDRIO CELULAR

Declarado de UTILIDAD para la edificacion por el Ministerio de la Vivienda — Dictamen n.° 4507.

CHAPADOQO AISLANTE DE MUROS CHAPADO AISLANTE DE TECHOS

P

- \

G wawe & L) RS B,
RN A | " e

CHAPADO AISLANTE DE TERRAZAS

DOCE PAJAROS
DE UN TIRO:

Aislamiento inalterable.
Incombustible.

No toxico.

Barrera de vapor.
Anti-humedad.
Calentamiento rapido del
ambiente.

e Supresion de un muro.
¢ Menos peso.
¢ Mas espacio util.
* Menos obra.
» Construccion rapida. Edificio TORRE
* Menos escombro. EUROPA en el
Paseo de la Caste-
llana de Madrid.
£ i Proyecto del arqui-
Consulte sus problemas de aislamiento tecto D. Miguel de
=i . - Oriol. Aislado con
a nuestro Servicio Técnico. POLYDROS

POLYDROS, S.A.
Saturnino Calleja, 18 - 28002 Madrid - Tels.: 415 54 45 - 416 15 45 - 415 63 61 - Fax: 415 64 98 - Télex: 44659
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SEDE SOCIAL DE FERRQVIAL, S.A. Madrid Dres. Arquitectos: D. Ignacio Blanco Lecroisey, D. Carlos Malibran Vieytiz, D. Raul Eduardo Salata y D. Carlos Alberto Arce Guzman

proyecto - ejecucion - colocacion domicilio social y fabrica: intercambio tecnolégico:
de construcciones metalicas 48960 galdacano-usansolo (vizcaya) : g
en aluminio - a/inoxidable - hierro - pvc c. torreondo, 4 biosca fachadas ligeras, s.a.
teléfono (94) 456 03 00 08008 barcelona
télex 31814 - UMSA E fa!mbla catalunya, 129
fachadas singulares fax. (94) 456 69 77 telefOfno (gg) :}5 34 44
fachadas ligeras Bx (9 05 1l
fachadas vidrio continuo PREFABRICADOS METALICOS R O
ventanas y puertas 09001 burgos

R A T L
poligono i. villalonquejar
LMARAN EEER
teléfono (947) 20 58 09

fax (947) 27 39 48

REPRESENTACIONES EN LAS PRINCIPALES CIUDADES DE ESPANA



En cualquier superficie
los profesionales eligen...

HOTEL MARIA CRISTINA ¥V
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A RESTAURANTE BALTHAZAR

EMPRESAS » RESIDENCIAS *» HOSTELERIA * LOCALES DE ESPECTACULOS » CENTROS OFICIALES
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$-600 SYSTEM

INFORMACION:
97) 606 39 12

$-600 SYSTEM

Puertas en
Acero Inoxidable,
Latén, Cobre, Bronce.
Modelos y medidas
STANDARD

Stacion VENTAS

Las puertas S-600 SYSTEM “alto trafico” han sido
seleccionadas, para parficipar en el ambicioso pro-
yécto de remodelacion y actudlizacion que el METRO
de Madrid estd d&sarrol];ndo.

Las baterias de puertas S-600 SYSTEM, Mod. 630-E,
en Acero inoxidable AlSI 304, acabado superficial

S/ASTM A-480 n® 8, Ref. 6219 instaladas en los vesti-
bulos de acceso a estaciones, aportan a este medio de
transporte un nivel de calidad, que hoy dia no alcan-
zan cudades como Paris o Londres.




Si lo que necesita es
una fijacion que nunca
se salga, decidase por
Cometec VS.

El anclaje cuyas garras
se incrustan en una ca-

vidad realizada en el

o

Cometec VS:

Un anclaje con

fondo del taladro. Con
toda la seguridad que

usted necesita.

Porque es apto para
cualquier tipo de car-
gas. Incluso las vibrato-

rias y pulsatorias.

compaiiia espaiiola de tecnologia, s.a.
Técnicas de Perforacion y Corte de Hormigoén

mucha garra.

Ya lo sabe. Decidase
por Cometec VS.
Decidase por un ancla-

je con mucha garra.
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Architrion es un verdadero sistema de tiseﬁ'o asis]tido al'eado Iy
pensado por y para Arquitectos, Ingenieros y profesionales de la |
Construccién.

| Architrién es el CAD de Arquitectura y Construccion més vendido

 en Europa, estd completamente traducido al castellano y su sistema — ]
de ventanas e iconos lo hace muy sencillo y flexible de usar.

| Permite afrontar en su integridad todas las tareas de un proyecto __|
/ completo, desde el primer esquema hasta la medicién y presupuesto
L automatico del proyecto.
T Y no olvide que los programas de Biblioteca Tecsing GTRESS |
(Estructuras), GCIMEN (Cimentaciones), TOPLAN (Topografia) y

MEDPHElS‘ (Mediciones) pueden trabajar independientes o integrados — |

a’ tQC—fing HC/G lv' 56 - 28013 Madrid !,

Informatica para la Ingenieria

O Telfs. 532 21 66 - 248 72 15

=T 5 T T 1 =1

B CAD /CAM fi| | | | | forocrAFa |m . i
T T [ { | [
W ESTRUCTURAS | | CONSTRUCCION| B |
| | l } - + 1 T T
[ ]L W HIDRAULICA| | [ uRBANISMO B | | | it
SRS Rk Hnn D —t e | { S S S
| | m|PRESUPUESTOS. PERT |
i 4 | | &




% Grupo INI

LA PRIMERA CORPORACION INDUSTRIAL DE ESPANA

BANCO DE BRASIL. MADRID

EDIFICIO VIVIENDAS. MADRID

SEDE SOCIAL DE ENRESA. MADRID

-

SEDE SOCIAL DE ENDESA. MADRID

OFICINA CENTRAL: Padilla, 46 - 28006 MADRID - Telf. 431 42 20 - 431 54 10 - Fax: 564 01 04



Hotel Melia. Barcelona

Balaustres clasicos
Balaustres redondos
Balaustres planos
Remates para balaustres
Celosias blanco marmol
Celesias gris hormigon
Celosias traslicidas

* Remates para celosias

® @ & o & 0

* Peldaiios

» Pilares y columnas

» Jardineras

 Asientos y bancos jardin

* Remates para paredes, muros y pilares
 Bordillos

Baldosas hormigdn lavado
Baldosas en color para piscinas
Panot
SPLIT
TOVOT (Adobe)
Piezas macizas de hormigdn
Ladrillos huecos y macizos de hormigén
» Blogues de hormigon
 Blogues de hormigon en blanco marmol
y en color
* Bloques de dibujos y relieves
» Blogues complementarios
« Blogues vitrificado especial SERGLAZ
» Piezas especiales metalizadas

- - . e

Arquitectos: Martorell, Bohigas, Mackay y Pau

®

— g [

Sociedad Andnima
(93) 764 04 00 / 764 03 75 Fax 764 02 71
764 07 02 / 764 00 35 Veinat de Sant Viceng, 1
764 00 36 / TORDER A (Barcelona)
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. Puente sobre pantano de Barrios de Luna

cimbras

Puente de Alcoy (Valencia)
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tribunas
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BARCELONA

C/ Duran y Reynals. 19-21
POLIGONO FONT DEL RADIUM

Teléf - (93) 849 79 88
Fax: (93) 84952 43
08400 GRANOLLERS
(BARCELONA)

MADRID

C/ Félix Boix. 9

Telef.- (91) 459 26 54
Fax: (91) 250 63 69
Teélex: 42210 INEA E

*28036 MADRID

MALAGA

C/ La Orotava. 113 - Parc. 198
POLIGONO INDUSTRIAL SAN LUIS
Telef - (952) 35 39 10

Fax: (952) 35 59 21

29006 MALAGA

o e Y L

VALENCIA

Camino del Puerto, s/n
Telef - (96) 126 50 12
Fax: (96) 126 98 10
46470 CATARROJA
(VALENCIA)




Técnicas de

et

Puente de Alcoy (Valencia)

Puente en Sama de Langreo
(Asturias)

Puente Atirantado de Marbella
(Mélaga)

Puente sobre pantano de Barrios de Luna

i |

Puente del Centenario (Sevilla)

Nuestra colaboracion en todos
los Puentes de Espana

MADRID: 653 12 22
BARCELONA: 318 95 80
VALENCIA: 243 00 17
SEVILLA: 457 95 24
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