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A lo largo de la historia la sociedad ha tenido la necesidad de de trascender, de
sublimarse. Esta necesidad se satisface por medio de la monumentalidad. La so-
ciedad de comienzos del siglo XX compartia estas inquietudes de trascendencia,
pero el Movimiento Moderno no parecia capaz solventarlas. Es con actuaciones
como E-42, con las que se llega, mediante el trabajo con el espacio, las formas y
la escala, a alcanzar esta monumentalidad perseguida.

Se realiza una mirada al pasado, a las épocas de mayor esplendor, el Imperio
Romano y el Renacimiento Italiano, y se usan sus tipos, formas y materiales, pero
son las nuevas técnicas constructivas las que completaran la vision monumental
deseada.

Esto dara lugar al triunfo del postmodernismo como Unica arquitectura que repre-
senta la complejidad del hombre y la cultura del siglo XX; un hombre que necesi-
taba creer en algo trascendental, como sus propios suefios.

Parole chiave: monumentalita, spazio, simbolo, scala, E-42

Nel corso della storia la societa ha avuto la necessita di trascendere, di subli-
marsi. Questa necessita si soddisfa per mezzo della monumentalita. La societa
dellinizio del XX secolo condivideva questa inquietudine di trascendenza, pero
il Movimento Moderno non sembrava capace di risolverla. E con interventi come
quello dell’E-42, grazie al quale si arriva, mediante il lavoro con lo spazio, le forme
e la scala, a raggiungere questa monumentalita ricercata.

Si realizza lo sguardo al passato, alle epoche di maggior splendore, I'lmpero Ro-
mano e il Rinascimento ltaliano, e si usano i suoi tipi, forme e materiali, ma solo con
le nuove tecniche costruttive si completera la visione monumentale desiderata.
Questo portera al trionfo del “Post Modern” come unica architettura che rappre-
senta la complessita dell’'uomo e della cultura del XX secolo; un uomo che aveva
bisogno di credere in qualcosa di trascendentale, come i suoi propri sogni.

Key words : Monumentality, space, symbol, scale, E-42

Throughout history society has had the need to transcend, to sublimate itself. This
necessity is satisfied by means of monumentality. Society of the early twentieth
century shared these concerns of transcendence, but the Modern Movement did
not seem able to solve them. In actions like E-42, this persecuted monumentality
is reached through working with space, forms and scale. They look at past, to the
most splendid times, the Roman Empire and the Italian Renaissance, with their
types, forms and materials, but they were the new constructive techniques those
that will complete the desired monumental vision.

This will lead to the triumph of International Style as the only architecture that re-
presents the complexity of man and culture of the twentieth century, a man who
needed to believe in something transcendental, like his own dreams.
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8 El Espacio: Introduccion

Introduccion

La construccion del lugar que quiere ser monumental es un proceso apa-
rentemente sencillo de plantear como idea, pero el mero hecho de llevarlo
a la practica plantea una serie de predisposiciones mas complejas y menos
simplistas.

La manera de llegar a este tipo de composiciones no es directa, no es un
proceso de busgueda inmediato, sino que hay que hacer referencia a meca-
nismos mas sutiles que no dependan solo de la aplicacion de ciertas formas
reduccionistas del concepto monumental.

He estructurado el tema del espacio monumental en dos bloques, dando im-
portancia no solo al espacio puramente arquitectonico, sino a la concepcion
de E-42 como ciudad moderna, haciendo hincapié en la contemporaneidad
de la misma con el Movimiento Moderno ,tanto temporal como tecnologi-
ca, observando asi dos respuestas diametralmente opuestas a las mismas
cuestiones.
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Fig. 1 Museo della Civilta Italiana desde la Piazza della Civilta. Vista exterior. 2016
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Lugar y paisaje

“En primer lugar, se seleccionara un terreno totalmente favorable: un terreno elevado
y abierto, despejado de nieblas y con una orientacion que no sea ni calurosa ni fria,

sino templada; se evitard, ademas, la proximidad a terrenos pantanosos’.!

En primera instancia quiero profundizar en el concepto de lugar; el lugar
Ccomo espacio construido, espacio que esta manipulado por el hombre, que
cambia la armonia establecida de antemano por otra que satisfaga sus ne-
cesidades, necesidades que seran inexorables, unidad y coherencia con lo
monumental.

La eleccion del lugar es quizas el punto fundamental previo a la construccion,
elegir ciertas estructuras naturales que son adecuadas para la vida y para el
habitaculo. De la zona elegida para implantar la exposicion, las colinas "delle
“Tre Fontane”, se sabe que era una zona deshabitada, con un pequeno mo-
nasterio, donde el precio de expropiacion fuera bastante bajo, mientras que
por otro lado la proximidad de la autopista hacia el mar era una coincidencia
venida del cielo. La ubicacion del nuevo Quartiere se encuentra entre dos
elevaciones y un valle, que conformara el gran lago artificial.

Fig. 2 La zona "De Tre Fontane" antes del inicio de las labores de construccion. Vista exterior. 1938

1. Vitruvio, M.L. (1997) Libro cuarto. "Los diez libros de arquitectura'(p.37). Madrid. Alianza
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“Desde lo alto de éstos, la ciudad aparecera en la forrma canonica de panorama. que
sera diferente, si escogemos la terraza del “Pincio”, desde la cual se ofrece casi al
alcance de la mano, intima, con los tejados a nivel y los rios que se separan el uno del
otro en varios planos, o si preferimos subir a la rampa del “Gianicolo”, desde la cual
se muestra mas calida pero a la vez mas distante sus blancas murallas cubiertas de
follaje del lungotevere, o si nos trasladamos aun mas alto, al monte “Mario”, donde
se puede ver la ciudad vulgar de las fachadas modernas de diez plantas en contraste

con la cupula de “San Pedro”. 2

Fig. 3 Tempesta, A. Vista panoramica, Plano de Roma, 1642

2. Quaroni, L. (1976) Capitulo I. “/Immagine di Roma"(p.19). Roma-Bari. Laterza

“Dall'alto di questi la citta apparira nella forma canonica di panorama: che sara diverso, se scegliamo
la terrazza del Pincio, da cui ci si offre quasi ha portata di mano, intima con i tetti proprio a livello
e i fiumi leggeri che staccano I'uno dall'altro i vari piani, o se preferiamo salire invece le rampe del
Gianicolo, delle quali si mostra pit calda ma piu distante sui bianchi muraglione chiomati del lungo-
tevere, o se ci portiamo ancora pit in alto, infine,a monte Mario, donde si scorge una citta involgarita
delle cascade moderne di dieci piani a contrasto con le cupole di S.Pietro”
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Si nos fijamos en la magueta que formaliza la idea de E42, o que veremos
son representaciones del resultado que se queria obtener, resultado de dar
unidad y coherencia al conjunto aunque finalmente no se pudiera llegar a ello.
Si bien la colocacion de los elementos y partes ya se explicara en el apartado
referente a la forma simbdlica, aqui se dara una vision mas centrada en la
construccion de ese lugar que reside en la colocacion de las piezas forman-
do un conjunto y la impresion general que eso produce.

Podemos apreciar una serie de volumenes, colocados formando un orden
muy especifico, todos ellos apoyando un fondo escénico, en la gran via Im-
perial. En algunos casos una pieza se encuentra en posicion dominante res-
pecto al apoyo y en otras domina por la ausencia de otras piezas y su colo-
cacion sobre un elemento topografico. Pero la construccion de este conjunto
reside en la condicion de volumen, de no mostrar partes reconocibles de la
construccion o del programa funcional. Todas las piezas parecen pertenecer
a la misma familia, como si hubiera un deseo subyacente de no significar
nada, algo que solo quiere ser materia para poder abstraerse con el aporte
de luz y sombras, creando contrastes, que solo puede hacer de estas arqui-
tecturas que parezcan o0 quieran parecer ausencias.

2 . e %
Fig. 4 Exposicion Universal de Roma, E-42. Maqueta. 1938
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He creido necesario comenzar este episodio de la arquitectura de E-42 con
la reflexion del lugar, algo que se encuentra en consonancia con la arqui-
tectura moderna, pero lo verdaderamente significativo de esta obra romana
en contraposicion con la arquitectura moderna es la adoracion al ideal de
la Roma imperial. Aqui el paisaje es urbano, aunque obtenido a partir de
mecanismos complejos, pero en el fondo es urbano, pertenece a la ciudad.

A S
N ——————

Fig. 5 Exposicion Universal de Roma, E-42. Maqueta. 1938
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Fig. 7 Palazzo Della Civilta Italiana desde el Pala- Fig. 8 Palazzo dei Congressi durante las labores
zzo dei Congressi. Vista Exterior. 1990 de construccion. 1939

Este paisaje aparece recurrentemente tanto en la obra de A. Libera como en
la de G. Terragni para el proyecto del Palacio de Congresos y Recibimientos.
Ambos proyectos, que por las circunstancias de hacer de fondo perspectivo
en un decumano frente al Palacio de la Civilizacion, se colocaban a cierta
distancia en una posicion central y con una importante elevacion. Ambos
debian dar una solucion que diera unidad y coherencia al discurso de la
monumentalidad, y la solucion fue la de realizar un plano de fachada con una
escala imponente.
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Libera da una solucion que se ajusta muy bien tanto a los requerimientos del
jurado como a los suyos propios: una gran pronaos; mientras que el proyec-
to que presenta Terragni es la composicion moderna del tema de la fachada
desarrollandose de manera mas libre tanto en profundidad como en seccion,
utilizando dobles ordenes.

Ambos buscan en el proyecto la premeditada construccion de una terraza
utilizando la cubierta plana como apoyo. Este nuevo uso no es otro que el ya
propuesto anos antes por Le Corbusier con su cubierta jardin.

La propuesta de Libera se materializa en un gran teatro al aire libre, el cual
no podemos imaginar sin hacer una breve referencia al nuevo concepto que
Le Corbusier habia planteado ya en sus 5 puntos de la arquitectura sobre
la consecuencia formal que tiene el uso del hormigdn en construccion de
cubiertas planas, y su posibilidad de ser aprovechadas como una estancia
mas del edificio.

Le Corbusier ofrece una serie de ventajas debidas principalmente al nuevo
uso, inspiradas muchas de ellas en el elogio que €l mismo hace a la fabrica
de “FIAT Lingotto” ,el uso dado a la cubierta proyectada en 1916, sin embar-
go, el planteamiento de Libera consiste en una terraza como aprovecha-
miento del abocinamiento que aparece en techo de la sala de congresos.

Fig.9 Palazzo dei Ricevimenti e dei Congressi, propuesta para la "Terraza Teatro". Acuarela. 1939
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Esta coyuntura que se encuentra ideada desde proyecto nos ofrece un nue-
VO paisaje intencionado al colocar el borde del marco visual sin obstaculos,
demostrando interés por el espacio horizontal sobre el que apoya el paisaje,
manteniéndolo lo mas limpio posible, pudiendo asi incorporarlo a nuestro
espacio generando una tension de escalas. Los beneficios de este uso ya
nos los planteaba Le Corbusier, tanto por la nueva experiencia, como por el
uso de la terraza y su agradable relacion con el sol.

‘f

Fig. 10 Palazzo dei Ricevimenti e dei Congresi,"Terraza Teatro".Vista exterior. 1960
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“Las cubiertas pueden convertirse en lugares de poesia. Estas cubiertas terrazas no
existen por el placer de reemplazar la cubierta inclinada, sino para darle una funcion
a parte de ser una simple cobertura. La terraza ofrece la posibilidad de organizar un
lugar dedicado al sol. Alli la vegetacion puede crecer, la capa vegetal sirve también
de aislante.

La cubierta jardin puede servir también de paseo para tomar el sol o airearse.”

e 2 //
Fig. 11 Le Corbusier, propuesta para los 5 puntos de la arquitectura,
cuberta jardin. Boceto. 1926

Fig. 12 Venezia. F, "Casa Malaparte". Croquis. 1985

Para Libera sera el fondo de escena perfecto para su teatro al aire libre, don-
de la limpieza del plano del pavimento de la terraza sustenta todo el aparato
montanoso, metiendo en su propio espacio la escala monumental de las
montanas de Tivoli.

Para Terragni la busqueda es diferente, no aparece de un modo tan plastico
y sublime como en el proyecto de Libera, resolviéndolo mediante una zona
de paseo sobre el plano de cubierta cuyo limite se encuentra con un plano
de vidrio colocado como defensa y el limite visual de la cornisa, casi sin
peto, con un acabado limpio, donde se levantan los volimenes de E-42,
por encima de la cornisa, proporcionando una vision del limite sobre el que
ascienden los prismas.

3. Vitruvio, M.L. (1997) Libro cuarto. "Los diez libros de arquitectura'(p.37). Madrid. Alianza
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La ocupacion topografica

El modo mas recurrente de posarse sobre el terreno es un podio esenciali-
zado, no copiado de la antigledad. Con la elevacion del plano de ingreso se
entiende la preocupacion por la presencia de la construccion en relacion con
el espacio urbano vy la creacion de un ritual de acercamiento, mas 0 menos
lento y largo. Nunca se accede de manera directa, siempre aparece previa-
mente una larga rampa urbana, de pavimento totalmente diferenciado, que
se remata con una grada y un umbral.

Este recurso aparece de manera insistente, como si hubiera una obligacion
de elevar el edificio por encima del plano de la calzada, y se aprovechan los
desniveles naturales para enfatizar esta ocupacion.

Sin embargo, en algunos casos es necesaria la busqueda de un sitio mas
elevado modificando sutiimente la naturaleza para crear esta escena, princi-
palmente en edificios relevantes, como el Palazzo della Civilta que se realiza
de esta manera, en oposicion a la solucion adoptada por Libera, si bien es
cierto que nace de circunstancias topograficas diferentes.

Fig. 13 "Palazzo Della Civilta Italiana" Vista aérea. 1960 .
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Por un lado esta el terreno, que tiene una cota previa, siempre caracterizada
por su irregularidad, y luego esta la intencion de apoyarse. La superposicion
al terreno no tiene intencion de dialogar con el mismo, solo la de crear una
horizontal, una tabla, para apoyar sus necesidades. Este concepto se en-
cuentra muy ligado a la tecténica romana, en la que se construian platafor-
mas huecas en las que no se incluia programa.

.. ._ . : - 1 _-!*

Fig. 14 C. L. Clerisseau, Templo de Vesta en Ti- Fig. 15 "Palazzo dela Civilta Italiana", desde la
voli. Dibujo. 1781 gran rampa de ingreso. Vista exterior. 1960

El modelado del terreno que inteligentemente usan para la colocacion del
Palazzo della Civilta esta orientado E-W de manera no simétrica, y luego se
anade un podio que contiene las dos gradas de acceso, también de manera
antimétrica. El recurso de la rampa, modelada con la elevacion preexistente y
el incluir un podio de gran extension en planta, con un orden gigante, queda
marcado en la elevacion; esta colocado de modo que no se percibe obijeti-
vamente el encuentro con la tierra, el apoyo. Se evita la vision de conjunto,
lo cual hace imposible su medida a simple vista, del mismo modo que se
produce la rotura de planos a medida que se asciende, creando un recorrido
en el que prima lo subjetivo, ya que no existen referencias que sustenten la
objetividad.
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A este respecto, me parece pertinente referirme a la reflexion sobre el tema
que realiza Campo Baeza:

“Cuando tratamos de este plano horizontal sobre el que el hombre se aposenta, Nnos
vienen a la cabeza muchas palabras que hacen relacion a esta cuestion tan arqui-
tectonica. Establecerse, table (frances), table (inglés), tabla (espariol), tavola (italiano)
Aposentarse, posarse, sentarse, asentamiento, reposar ,Podlio, plataforma, basa-
mento, estilobato, base, bancada,. terraza, azotea.” *

—~—
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Fig. 16 A. C. Baeza, croquis sobre el tema del "podium". 2000

Y las diferencias entre esta postura y la del Movimiento Moderno:

“iY qué es la villa Savoye sino un espacio sobre un plano horizontal que navega? Le
Corbusier coloca en la villa Savoye". ®

El plano principal a una altura tal sobre el paisaje estereotomico y tectonico que pa-
reciera la cubierta de un barco’.

“Que ya no es podio sino plataforma. El plano principal, el “piano nobile” aparece
como alfombra flotante, o como mesa cuando en la Arquitectura se pretende esa
“flotabilidad” como Mies o Le Corbusier lo hacen en algunas de sus mas paradigma-

ticas obras’.”

4-5-6-7. Baeza, A.C. (2008) El establecimiento de la arquitectura . "Aprender a pensar'(p.16-17-22).
Madrid. Nobuko.
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Aqui la materialidad no se asemeja a aquella presente en muchas de las
arquitecturas pertenecientes al Movimiento Moderno, donde la energia para
que floten es uno de sus puntos fundamentales. En E-42 la caracteristica
principal que se muestra en todos los edificios, en su apoyo a la tierra, es la
masa, 10 masivo, los despieces pétreos que parecen estar en bruto.

“Podriamos imaginar el plano horizontal como tallado en la misma roca como un
basamento sobre el que se va a asentar la arquitectura. Esta actitud de continuidad
desemboca en la construccion de un podio que es uno con la tierra, como nacido

deela’. 8
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F|g 17 Escalinata de ingreso a la iglesia de "San Pietro y San Paolo". Vista exterior. 2015

Pero realmente el mecanismo usado en E-42 es la creacion de un falso po-
dio, falso en el sentido mas estricto de la palabra, ya que usa tecnologias
constructivas que no tienen razon de ser en la construccion de un basamen-
to macizo, con la pérdida espacial que conlleva esta eleccion.

En el lado opuesto se encuentra el modo de hacer de Libera en el Palazzo dei
Congressi, en el que para solventar el problema de una topografia muy plana,
crea una rampa artificial para colocar las dos gradas de acceso ya dentro del
espacio edilicio. La prolongacion del ascenso y su aprovechamiento como
plaza garantiza la monumentalidad que posteriormente lograra con la apari-
cion del gran volumen apoyado en el podio.

De este modo la colocacion de los elementos en una posicion elevada, la
eleccion de las elevaciones como materia de proyecto, €s un mecanismo
que ayuda a la obtencion de la monumentalidad. pero no es suficiente, dado
que el salto lo da la gran estructura en esqueleto, que nos provoca, desde
su colocacion, una sensacion de gran escala y materialidad que también son
estrategias para garantizarlo.

8. Baeza, A.C. (2008) El establecimiento de la arquitectura . "Aprender a pensar(p.21). Madrid.
Nobuko
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Fig. 18 Le Corbusier, La Villa Saboye, croquis sobre la disposicién topogréfica.
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Fig. 19" Palazzo Della Clwlta Itallana apoyo topograflco sobre podio. Vlsta exterlor 1960
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La estructura de la ciudad
El plan "Voisin" vs E-42

Los tres grandes espacios que articulan con la via principal, la Via del Im-
perio; las tres grandes escenas, a mi modo de ver, serian el vestibulo de
apertura con las dos exedras, el espacio de la Piazza Imperiale y por ultimo
el espacio del gran lago que debia ser rematado por el gran arco dejando
abajo el gran Palacio de la luz.

Cierto es que la imposicion de ciertas formas toma una posicion u otra, pero
dado que se comentara en el episodio de formas simbdlicas, no queria ob-
viar que el uso de estas formas puede considerarse mas o menos baladi si
no fuera por una perfecta colocacion y articulacion de las mismas tanto por
su dimension como por el programa que contienen y como deben relacio-
narse unos usos con otros.

Es aqui donde para expresar la monumentalidad no se necesitaria un lengua-
je exterior, una apariencia. Desde mi punto de vista, el uso de estas formas

no es garantia suficiente para crear un espacio urbano monumental.
;,Donde se encuentra entonces la verdadera monumentalidad?

El modelo de ciudad que se plantea para E-42 se encuentra en relacion
directa con la propuesta nunca realizada de Le Corbusier para el centro his-
torico de Paris "Plan Voisin" que a pesar de las inverosimiles licencias que
se toma con respecto a la desaparicion de areas completas de la ciudad, se
plantea como una idea proyectada, en cualquier caso "construible”.

En este proyecto se le superpone a la ciudad existente un nuevo sistema
estructural compuesto por una gran avenida y una serie de vias secundarias.
Se preve la demolicion de una amplia zona del centro parisino, pero siempre
salvaguardando los edificios 0 espacios monumentales, como palacios, mu-
seos, fuentes y plazas.

Este es el mismo discurso que se presenta en Roma, sin embargo, en este
caso la ciudad histdrica plantea un problema mucho mayor, ya que resulta
mucho mas complicado y cadtico el escoger las zonas prescindibles que
fueran objeto de demolicion, ya que la estructura urbana romana no cuenta
con la trama regular con que cuenta Paris desde la implantacion del plan
Haussman.
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Lo que esta claro es que tanto la cuestion de higiene como la mejora de la
circulacion son la excusa perfecta para llevar a cabo esta intervencion en
Roma, del mismo modo que se vino desarrollando a lo largo de esos anos
en casi todos los contextos europeos.

Es frente a esta problematica de la ciudad historica que Le Corbusier escribe
un manifiesto en 1922 cuestionando la misma, y planteando una serie de
soluciones pertinentes:

“El tradicionalismo en las grandes ciudades, obstruye el desarrollo del transporte,
debilita la actividad, mata el progreso y desalienta las nuevas ideas”. ®

“Las ciudades contempordneas no pueden conocer las necesidades contempora-
neas a menos que se adapten a las nuevas condlciones. Las grandes ciudades go-

biernan la vida de los paises”. 1°

Estas ideas seran compartidas por arquitectos de las principales capitales
europeas, pero es en el plan Voisin en el que verdaderamente se plantea
como solucion construible. No se plantea como una solucion detallada de
los problemas a los que se enfrenta el distrito central de Paris, sino como
una consideracion general a esos problemas en linea con las necesidades
contemporaneas y establecerlas en la perspectiva correcta.

Fig>. 20 Le Corbﬁsier, estructﬁ
"Plan Voisin". Plano. 1925

9-10. J. Guiton. (1981) Urban planning. "The Ideas of Le Corbusier" (p.94). New York. George Brazi-
ller.
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El area dispuesta para la construccion de la exposicion universal que poste-
riormente pasaria a ser un nuevo “quartiere” esta contenida en un cuadrado
de 2 km x 2km. Esta forma es elegida como representacion de la rigurosi-
dad y presencia romana, en la cual deben convivir tanto la construccion del
futuro barrio, como la muestra de la gran exposicion universal. La rigurosidad
inherente de esta forma, con consideraciones armonicas y trascendentes, se
manifiesta con la puesta en valor del antiguo tema del cardo y decumano.

Previamente a la explicacion del sistema en cruz ortogonal conocida por to-
dos como cardo y decumano, empezaré con la disposicion de un modulo o
cuadricula que sera usado mediante su repeticion para la construccion de un
soporte geométrico, que a priori es homogéneo y sin cualificar.

La reticula obtenida resulta de la division del propio cuadrado en 6 filas y 6
columnas, dando una distancia entre nudos de 333 metros.
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Fig. 21 E-42, Estructura elemental y soporte geométrico. Plano. 1938
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A tenor de los analisis realizados previamente, la disposicion de este entra-
mado reticular no se puede asegurar de su cumplimiento estricto. Realmente
queda la traza, que serviria como primer acercamiento a la idea de proyecto,
pero posteriormente se fue modificando. Podemos afirmar con gran segu-
ridad que en el proyecto de construccion la reticula se fue adaptando a las
necesidades surgidas.

Realmente la evidencia mas clara y que cumple escrupulosamente con un
orden geométrico es la posicion de centro geométrico, que nada tiene que
ver con el centro simbadlico, o que por monumentalidad pareceria que fuese
el propio centro de la ciudad.

Si que encontramos cierta rigurosidad en la ubicacion de los distintos “de-
cumanos’, alejados de una posicion estrictamente simétrica y por o tanto
dando lugar a una composicion, al menos sobre el tablero, menos canonica.
Perece irrenunciable, si se atiende a los graficos, la posicion de equilibrio
especular que tiene el gran decumano (Chiesa di San Pietro e San Paolo con
la Piazza della Comunicazione e dei Trasport) en relacion con el eje de la
Piazza Imperiale y el Gran Lago.

En este sentido no podemos decir que las partes y elementos estén dispues-
tos aleatoriamente, sino que se dispone de un armazon geomeétrico, que
ademas atiende a la facilidad de trabajo con grandes dimensiones.

Parece obvio que las partes que llenan el tejido estructural se disponen si-
guiendo las técnicas del urbanismo para obras de nueva creacion, por lo
tanto la zonificacion es inevitable. Esta practica, muy extendida entre los ar-
quitectos de la época, es una practica, que si se llega al extremo, llega a
considerar la accion urbanistica como un proyecto de arquitectura. Aqui,
en E-42, la jerarquia es fundamental para seguir la idea de la representacion
institucional. Las partes estables, que seran el corazon de la ciudad, se co-
locan concentradas y en una posicion privilegiada; tanto asi, que crean un
equilibrio especular en relacion con la Via Imperiale.

En este sentido se debe tener en cuenta la condicion de presente exposicion
universal y futuro barrio, que ademas debe establecer una nueva centralidad
para la ciudad de Roma.

Se puede apreciar que existe cierto privilegio en la disposicion y extension
del programa mas representativo, seguido de una zonificacion menos rele-
vante para el tema de la vivienda y por ultimo los pabellones de la exposicion
que tendrian una situacion casi marginal, proyectando estas zonas como
futuros espacios verdes casi inapreciables.
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Los Hitos "La Roma de Sixto V!

La aparicion de piezas de pequena escala, en comparacion con la estructura
general o con el resto de piezas de E-42 no hacen otra cosa que marcar y
reforzar visualmente un recorrido plenamente organizado, dividirlo en etapas
para evitar la monotonia y poder articularlo visualmente con otras piezas.
Esta clara intencion de reforzar la estructura creada, nace de los primeros
planes urbanisticos para Roma dictados por el Papa Sixto V.

La dificultad a la que se enfrentd Sixto V fue la de intentar unificar la ciudad
de Roma, organizando un recorrido de peregrinaje a las siete principales
iglesias, utilizando tanto recursos escultoricos (obeliscos) como urbanos (pla-
zas).

No hay que olvidar que el mecanismo que articula esta sucesion de etapas
es la topografia, creando verdaderos efectos perspectivos que hoy son parte
estructurante de la Roma barroca.

En E-42 las piezas funcionan del mismo modo, dando énfasis a un eje, que
siempre coincidira con el de composicion usado en proyecto, como articu-
lando y dividiendo en partes recorribles un curso.

El Gran Arco y la Gran Cascada son ejemplos de pausas y puntos articula-
dores del gje principal, ambos lo dimensionan, algo que desde la lejania ya
es perceptible en el plano. Su posicion es privilegiada, como grandes guias,
gue No se escapan de su cometido al gran gje.

*

j
E
|

Fig. 22 Propljesta de Sixto V para: Rorﬁa. Es Fig. 2 Obelico de la Piaiz'aAImperiaIe en labo-
quema. 1585 res de construccién.1939
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La atmodsfera del Gran Arco de E-42:

El Gran Arco monumental es el gran paradigma de todo lo acontecido en
E-42, no solo por su puesta en escena, con sus colosales dimensiones de
100 metros de flecha por 200 de imposta sino por el acontecimiento de una
estructura simbolo con su percepcion desde la lejania de la autopista.

Imaginemos un gran arco, con esa escala, con esa sombra que marca su
seccion cuadrada; pensemos en la modificacion del horizonte que deja en
Roma, en la Roma de las cupulas, de las torres, algo atrevido sin duda. Pero
el problema que plantea espacialmente, es su relacion con el resto de la
composicion. Elevado sobre la pendiente de un valle, con sus 100 metros de
altura, el Palazzo della Civilta parece patético en relacion con él.

La intencion de Libera creo que nunca salio del marco de las utopias. Aunque
se esbozo, nunca hubo un proyecto constructivo, la seccion cuadrada del
arco, con su fuerte sombra seria la gran y unica imagen que resumiria E-42.
Yo creo que la implantacion del arco en la muestra da lugar a temas de es-
pacio que pertenecen mas al mundo de las atmdsferas que al mundo del
urbanismo o la composicion. El uso monumental del arco se ve directamente
modificado por esa atmosfera brumosa de Roma, disolviendose en un efecto
de sdlo ser una sublime forma en el cielo romano, marcando de por vida el
paisaje que va desde los montes de Tivoli hasta el lago de Bracciano.

Finalmente sus dimensiones se verian ampliadas para adecuarlo a la compo-
sicion urbanistica del lugar, ya que habria de abarcar , en su colosal desarro-
llo a la via Imperiale, en la bifurcacion correspondiente a la gran cascada de
agua y asi completar decorosamente el conjunto monumental de la zona del
lago, telon de fondo de la exposicion.

La dimension que alcanzaria en la noche, que ya estaba prevista por la propia
organizacion, con el uso de proyectores de luz, es aun mas misteriosa e in-
quietante. Siendo puerta y construyendo una perspectiva nunca antes vista,
no viendo el apoyo de los salmeres, dejando como Unica vision fragmentada,
debido a la dimension, parte del arco en la clave.
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Fig. 24 L. Quaroni, Cartel publicitario de la exposicion de E-42. 1939
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|a situacion de la reticula

La reticula plana "Il Palazzo dei Congressi e dei Ricevimenti"

En primer lugar me gustaria establecer como previo al desarrollo de este
apartado la reflexion que plantea J.A.Cortés sobre el texto de R.Moneo acer-
ca de la reticula de Durand “implicando una determinada concepcion arquitecto-

nica’. 1

“es el espacio cartesiano infinito, en el que la regularidad de la cuadricula alude ya en
s misma a la concepcion fundamentalmente cuantitativa de tal espacio”. 12

Ciertamente el modo de producir un espacio que solo nazca de su soporte
geométrico da como resultado un espacio indiferente.

Esto se resolvera con la propuesta cualificadora del espacio de Le Corbusier
en su tipo estructura Dom-ino, donde dentro de sus "Cinco Puntos de la
Arquitectura" el mas revelador sera la planta libre.

Podriamos establecer entonces que el uso de la reticula se hace indispensa-
ble para poder definir la estructura y colocar los elementos sustentantes en
una serie de puntos. Conjugando en planta los puntos (estructura) con los
limites del espacio (cerramiento), se da lugar a un espacio cualificado.

A este respecto hace referencia J.A Cortés ;” la estructura Dom-Ino es usada
como un marco de referencia ordenador de un sistema de paredes no portantes que

definen el volumen del edificio”.

Estas particularidades se veran analizadas en tres apartados diferenciados:
primeramente, aparece la reticula que se dividira en reticula plana y reticula
tridimensional, seguidamente aparece la posicion sobre ella de la estructura
y por ultimo la disposicion del cerramiento.

Veremos como el espacio final se debe a la eleccion proyectual compositiva
de la reticula, en el propio espacio creado, la posicion de la estructura y la
posicion de sus cerramientos, tanto interiores como exteriores.

Es necesario explicar que en ambos proyectos se evidencia de manera di-
recta la sustentacion en una reticula plana, la cual en el edificio de Terragni
aparece de manera implicita (si acaso su resultado evidente acabara siendo
el despiece del pavimento), mientras que en la obra de A. Libera aparece de
un modo explicito.

11-12-13. Cortés, J.A. (2013) Introduccion. "Historia de la reticicula en el siglo XX"(p.19 y 23). Valla-
dolid. Ediciones Universidad de Valladolid.
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Fig. 28 Le Corbusier, planta de la estruc-  Fig. 29 Le Corbusier, perspectiva de la estructura Dom-
tura Dom-Ino. 1926 In0.1926
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Este primer acercamiento nos resulta de vital importancia para lanzar una pri-
mera hipotesis sobre el espacio que cada uno tenia en mente, y las posibles
herramientas de proyecto para su control.

Parece a simple vista que la posicion de Terragni esta mas volcada hacia la
construccion de un espacio donde la estructura es consustancial al proyec-
to, algo que no tenemos tan claro en el proyecto de Libera, pudiendo ser
mas que un apoyo sistematico de la estructura un mero residuo del control
del espacio en la mesa de trabajo.

LLa cuadricula generada por Terragni no es la cuadricula candnica que se crea
a partir de dos lineas que cortan a otras dos de manera ortogonal, sino mas
bien la creacion de un organismo dentro de la propia cuadricula base, que
esta formada a partir del lado menor en relacion aurea con el lado mayor, am-
bas formando un rectangulo aureo, al que se le anade un ritmo coincidente
con el 1/3 del lado menor =L. Por lo tanto, el ritmo afadido en relacion con
el lado del cuadrado A+B=L crea una interesante duplicidad.

El caso opuesto, mas simple, es la reticula elegida por Libera para su pro-
yecto. Esta se basa en la regularidad y homogeneidad de la misma. Lados
iguales (LxL) dan como resultado una reticula cuantitativa, en términos de no
cualificar el espacio, al menos a priori.

Otra caracteristica interesante es la resultante de la repeticion seriada de
ambas cuadriculas; el sentido creador que introduce Terragni es una “cuadri-
cula” que lleva aparejado este ritmo A/B, dando a A el valor de 1/3y a B 2/3
respectivamente da persé una situacion de antimetria, que quedara reflejada
inevitablemente en el futuro plano de fachada, A/B, A/B, A/B, etc.

o 1

Fig. 30 G.Terragni, detalle de la cuadricula Fig. 31 A. Libera, detalle de la cuadricula usada en
usada en la composicién. 1938 la composicion. 1938
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Fig. 32 A. Libera, Proyecto del "Palazzo dei Ricevimenti e dei Congresi" Planta. 1938
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Fig. 33 G. Terragni, "Palazzo dei Ricevimenti e dei Congresi" Planta. 1938
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El resultado de crear una cuadricula base que tenga diferentes dimensiones
en anchura como en profundidad (LxH) con respecto a otra que plantea una
isotropia en la cuadricula (LxL) da consecuencias inmediatas en el tipo de
espacio creado. A Terragni esta situacion le beneficia a la hora de crear un
espacio que tiene imbuida una direccion, un sentido de recorrido, mientras
que Libera tendra que resolver un espacio con una direccion muy marcada
hacia un espacio que marca la isotropia, igualando dos direcciones virtuales.

Las distintas elecciones proyectuales suponen una cierta intencion espacial:
para Libera la regularidad aporta un espacio que debe tender a lo uniforme,
a la proporcion (LxL), que marcara la creacion de un espacio que contenga
esta isotropia en planta. Por lo que respecta a Terragni la opcion de introducir
un ritmo crea situaciones de dualidad espacial, al menos compositivamente
(LxH).

Las distintas elecciones proyectuales suponen un enigma, aunque €s evi-
dente que Libera considera que el espacio que debe ordenar ha de ser com-
pletamente homogéneo. Para Terragni la creacion de un ritmo contiene en si
mismo, como concepto, el uso de la franja A para un programa especifico y
otro para la franja B.

Retomando el tema de la reticula, observamos una cualificacion notable en
el trabajo de Terragni en la vinculacion de la misma con las futuras necesi-
dades espaciales que el programa requiera. Esta observacion introduce la
presencia de diversas subcuadriculas dentro de la misma, originadas por la
division en tercios del lado menor, y en cuartos del lado mayor, que a su vez
sera tema fundamental en el despiece del pavimento.
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Esta situacion de ir introduciendo de manera intencionada una correlacion
de dimensiones unas dentro de las otras implican la aparicion de una gran
flexibilidad en la busqueda de espacios de limites mas grandes. Esto, que
no era perceptible a simple vista, nos permite argumentar que para Terragni
la estructura necesita un soporte geométrico, siendo una eleccion rigurosa,
que busca la unidad, aunque se tome ciertas licencias, dando lugar a un
elemento no tan rigido como cabria esperar de una trama tan categorica. La
puesta en escena de la estructura es la esencia misma del proyecto, tanto
Como soporte espacial, como por carga estética y simbdlica. Por otro lado
en Libera se producira un efecto de estructura que no quiere ser estructura,
quiere ser limite del espacio contenido, quiere ser el mismo continente, pero
en el sentido de cerramiento.
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Fig. 34 G. Terragni, "Palazzo dei Ricevimenti e dei Congresi". Fachada. 1938
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La reticula tridimensional "/l Palazzo della Civilta Italiana"

‘La construccion (...) destinada a alojar la exposicion, fue pensada como un gran
espacio libre cubierto en el cual las dos direcciones principales (...) el recorrido de los
visitantes, se corresponde con el ritmo de las pilastras”. 1*

‘La estructura arquitectonica procede directamente de aquella idealmente preesta-
blecida para la organizacion interna de la exposicion”. 1°

Fig. 36 G. Pagano, acuarela sobre croquis y la vision del futuro de E-42. 1938

14-15. Pagano, G. (1941) Occasioni perdute. "Casa Bella"(p.19). Roma

"La costruzione (...) destinata a ospitare la mostra, e stata pensata come un grande spazio libero

coperto in cui le due direzioni principali,(...) il percorso dei visitatori, sono richiamate dal ritmo dei
pilastri.”

“la struttura architettonica procede direttamente da quella idealmente prestabilita per I'organizza-
zione interna della mostra’’
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Retomando las explicaciones que se dan sobre la reticula espacial y sobre
el salto al espacio, J.A.Cortés muestra como la reticula “ya no acepta estar
contenida en el plano y da el salto al espacio, convirtiendose en una entidad
tridimensional’. 1®

Pero da al menos dos conceptos que hay que poner de manifiesto; uno,
que la reticula concebida en un plano, como soporte geomeétrico ahora tiene
propiedades de espacio habitado:

“los puntos y lineas de la red adquieren gruesos suficientes para que dentro de ellos
se pueda estar’. 17

Y la segunda que hay:
“otro grupo significativo de proyectos desarrolla tambien la idea de red en tres dimen-

siones, pero en este caso como estructura resistente.” 18

La matizacion que se deberia anadir es el cumplimiento de al menos una de
las dos posiciones con la condicion de que haya una manifestacion al menos
implicita de la estructura en el espacio, aunque solo fuera como soporte
geomeétrico.

Este punto queda perfectamente comentado en el proyecto que Louis Kahn
realiza para la Galeria de arte de la Universidad en New Haven, donde se
plantea la solucion reticular a base de piramides o tetraedros huecos, y que-
da definido de esta manera:

“Kahn dibujo una seccion idealizada de la galeria de arte en la que extiende la trian-
gulacion tetraedrica del forjado a los elementos sustentantes, eliminando la distincion

entre elementos horizontales y verticales.” 1°
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Fig. 37 L. Kahn, Galeria de Arte de la Universidad de Yale. Seccién. 1951

16-17-18-19. Cortés, J.A. (2013) El asalto al espacio. "Historia de la reticicula en el siglo XX'(p.67 y
69). Valladolid. Ediciones Universidad de Valladolid.
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En el caso que nos atane no podriamos manifestar que haya un cumplimien-
to de al menos uno de los dos conceptos de manera categorica, sino mas
bien la particularidad a la que hace referencia J.A Cortés con la disposicion
del soporte geométrico como estructura resistente.

Fig. 38 L. Kahn, croquis de la estructura del Ayuntamineto de Filadelfia. 1956

Este serfa el caso del proyecto que realizan Albini y Gardella para el concur-
so del Palazzo della Civilta ltaliana, donde no es evidente la presencia de la
estructura como soporte geometrico en planta, sino que se duplica en altura
creando la famosa red tridimensional.

Evidentemente, con la obtencion en planta de una red geométrica bien de-
finida y marcada, es posible la libertad de llevarla a ser estructura con la
perfecta duplicidad en altura de dicha red, manifestando el espacio y la es-
tructura en el alzado.

No cabria esperar de este proyecto la solvencia y complejidad compositiva
de los proyectos y ejemplos que hemos mencionado anteriormente, pero si
que muestra una preocupacion del espacio en términos de organizacion y
estética.

Si antes hemos evidenciado el problema de un espacio donde la reticula es
homogénea e isotropa (LxL), aqui evidenciamos la traslacion al espacio con
la desaparicion de la reticula y la creacion de un moédulo espacial de (LxLxL)
con consecuencias directas sobre el espacio.
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Por un lado, observamos la creacion de un espacio isétropo en planta, con
condiciones similares al soporte geométrico de Libera, pero con ciertas sal-
vedades hacia la cuantificacion de la isotropia. Mientras que por otro se ob-
serva la construccion de una red estructural continua, debida a la duplicidad
del soporte geométrico en altura. Esta duplicidad es creadora de un espacio
entre las dos redes, donde la traslacion que ha sufrido la red muestra las
trazas de su movimiento en forma de soportes, llenado asi todas las cone-
xiones del nudo posibles, dejando la composicion en esta forma (A-A', B-B',
C-C'), etc.W

Fig. 39 F. Albini, I. Gardella, G. Palant| y G. Romano, propuesta no reahzada para el "Palazzo della Clwlta
Italiana". 1938

Fig. 40 F. Albini, I. Gardella, G. Palanti y G. Ro- Fig. 41 G. Guerrini, E. La Padula, M. Romano, pro-
mano, propuesta para el "Palazzo della Civilta puesta para el "Palazzo della Civilta Italiana".1938
Italiana".1938
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Posicion de la estructura y el limite espacial "Il Palazzo dei Ricevi-
menti e dei Congressi"

Se deberia hablar en este apartado no solo de la posicion que ocupa el pro-
yecto en relacion a la reticula soporte o cuadricula, sino de la posicion y cua-
lificacion espacial que tienen los limites espaciales, es decir, el paramento,
tanto exterior como interior. Esta cualificacion que le da al espacio moderno
la conjugacion de la estructura con el paramento se deberia plantear aqui
como punto de partida obligado.

La situacion y el tipo de estructura que nos propone A. Libera y su cerra-
miento en relacion a la cuadricula parece que se realiza por conveniencia
compositiva. Si bien es cierto que el programa se resuelve por adicion de es-
pacios dentro de una forma que debia ser regular, la busqueda de espacios
cerrados, regulares, que se intentan articular internamente es una maxima
en esta propuesta. Verdaderamente Libera da de lleno con el problema de la
construccion de un espacio regular, simétrico, ensimismado, con la agrupa-
cion de otros tres programas mas que siguen el mismo tipo de caja cerrada
dentro de una forma totalmente regular.
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Fig. 42 A. Libera, "Palazzo dei Ricevimenti e dei Congresi", Seccion iso-
métrica. 1938

La consecuencia inmediata es que la estructura ya no es parte principal y se
convierte en sustentador de diferentes tipologias constructivas o estructura-
les, que deben cerrar los huecos intersticiales entre los espacios programa-
ticos. Esto crea un problema de articulacion y de adaptacion a una forma
exterior que debia ser predominante, dejando una serie de espacios laterales
que no se sabe muy bien que funcion tienen en el programa.
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Como ya he dicho, para A. Libera la estructura juega un papel previsiblemen-
te secundario, salvo por la fuerte intencion de construir una cuadricula que
diera consistencia compositiva al portico de acceso con el volumen central.
Esta condicion queda patente en la disposicion de los bloques de elevadores
que siguen perfectamente el haz de ejes que mueren en las columnas del
pronaos. De acuerdo con esta disposicion podemos decir que la reticula, en
Su conjugacion con estructura y cerramiento se limita a resolver los proble-
mas formales, no centrandose en el problema del espacio moderno, donde
la construccion del espacio articulado y continuo es fundamental.

Pero el propio Libera se centrara en la composicion de los espacios de una
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Fig. 44 A. Libera, "Palazzo dei Ricevimenti e dei Congresi". Alzédo de ingreso. Vista exterior 2015
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manera individualizada, uno por uno, y con una fuerte presencia de su propio
limite espacial. Este concepto de caja se ve de manera nitida en la forma total
exterior, donde la opacidad del mismo es manifiesta, y por extension, ocurrira
lo mismo en los espacios interiores.

La singularidad que ofrece es la rotura de la caja de ingreso (pronaos) con la
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Fig. 45 "Palazzo dei Ricevimenti e dei Congresi". Vista exterior. 2015

presencia de una fachada de vidrio de suelo a techo acabado. Este interés
por mostrar una vez mas la intencion de un volumen rotundo, opaco, exterior,
es fundamental para ver la tension encontrada en el limite espacial de ambos
ingresos. El ingreso principal, donde el limite de la piedra rompe con el uso
de un pdrtico, encuentra su limite fisico disuelto en la profundidad, casi sin
apreciar la fachada vitrea.

Suponemos que la intencion de Libera es la de aumentar la presencia de los

Fig. 46 Pronaos delantero del "Palazzo dei Ricevimenti e dei Congresi". Vista exterior. 2015
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translucido disolviendo en la medida de lo posible los marcos de la fachada.
La conjugacion maxima entre cerramie\Wnto y estructura se ve perfectamen-
te definido en el portico opuesto, donde la carpinteria o el gran plano vitreo
se adelanta inteligentemente sobre las pilastras que quedan respetivamente
retrasadas.

—————

Fig. 47Lateral del pronaos delantero de ingreso Fig. 48 Lateral del pronaos posterior de ingreso
al "Palazzo dei Riceviemnti e dei Congresi". Vista al "Palazzo dei Riceviemnti e dei Congresi". Vista
exterior 2015 exterior. 2015

Este mecanismo ya es utilizado por Le Corbusier donde la posicion de la
estructura ya no sigue el cerramiento, quedando éste libre para su posible
transformacion y cuantifica el espacio hacia un sentido mas plastico. Pero la
eleccion de Libera parece intratable, con la gran forma exterior rota por com-
pleto, donde la gran ménsula parece flotar debido a la desaparicion de los
soportes, debidamente escondidos con el uso del revestimiento en marmol,
que entra en perfecta sintonia con el interior, disolviendo la estructura para
siempre. Este recurso sera el unico que encontremos en el proyecto que
sigue las mismas preocupaciones del movimiento moderno.

Mientras tanto, la solucion que ofrece Terragni presenta el inconveniente de
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Su no construccion y la consiguiente falta de documentacion grafica y visual,
que intentaremos solventar con la eleccion de temas precisos y documenta-
dos con las fotos de las que disponemos.

Como recordabamos, la construccion de una cuadricula rectangular aurea
con un ritmo anadido sobre la horizontal 1/3+2/3 y otro de 1/4 repetido cua-
tro veces en el lado ortogonal establece una preocupacion hacia la estructura
y los limites espaciales del programa que debe contener. Esta preocupacion
por la estructura y por el espacio y no por temas formales o por la cuestion
de la forma exterior le beneficia profundamente.

El limite del espacio queda brillantemente encastrado en el soporte estruc-
tural y geométrico que por otra parte puede vaciarse segun el requerimiento
espacial. La composicion espacial esta perfectamente ordenada y articulada
por tres grandes espinas o contenedores de programa funcional, una per-
pendicular al acceso que remata axialmente con el gran espacio dedicado
a la escalera y otras dos espinas perpendiculares a esta, tangentes al gran
espacio del salon de congresos y por el gran patio que articula los cuatro
volumenes que se van adosando al mismo.

Esta situacion repercute l6gicamente en la estructura que debe poder mo-
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Fig. 49 G. Terragni, "Palazzo dei Ricevimenti e dei Congresi". Planta 1938
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verse segun sus requerimientos. Por otra parte, el concepto de los espacios
como limites entre interior y exterior estan perfectamente definidos de mane-
ra magistral sin la necesidad de recurrir a los espacios caja que encontramos
en el proyecto de Libera.

Podemos decir que aqui la estructura, tanto por presencia como por ausen-
cia, define perfectamente el espacio, que a su vez cierra magistralmente la
forma exterior, eso si, con un procedimiento organizativo que nada tiene que
ver con formalismos o férmulas que persigan simetrias, etc.

Me parece, llegado el caso, hablar de la conformacion de la fachada y del

Fig. 50 G. Terragni, Sala de actos del "Palazzo dei Riceviementi e dei Congresi". Dibujo. 1938

engarzamiento del saldon de congresos con la red estructural como temas
indispensables para entender el uso de la estructura y el cerramiento.

Respecto al alzado de ingreso y el posterior, son los dos Unicos alzados que
representan la cuadricula de manera mas nitida, donde la repeticion del ritmo
A-B-A-B-A-B-A-B se aplica hasta en 10 ocasiones. Este ritmo en alzado
tiene una consecuencia natural con la llegada de los soportes al plano de
fachada y la creacion de dos drdenes diferentes, el primero como la suma
de A+B, dando como resultado un cuadrado perfecto y el orden superior,
que gqueda bien marcado por el encuentro del plano de forjado con la cara
exterior de los soportes en Ax,/2.

Este plano de fachada donde los soportes van de suelo a cubierta deja en-
trever la posicion de un zocalo masivo, con un acceso por una grada donde
lo interesante del espacio, aparte del orden monumental que aparece sin
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rasgos distintivos de funciones mas domeésticas, es su falta de cerramiento
dejando como exterior la amplia zona de recibimientos, en conexion con la
gran escalera y el patio.

Esta solucion ya fue usada por Terragni en la casa del Fascio con la vincula-

o R ey O e o : e
Fig. 51 G. Terragni, "Palazzo dei Riceviemnti e dei Congres- Fig. 52 G. Terragni, Ingreso a la
si'. Maqueta 1938 Fascio". 1931

cion de la plaza con el patio mediante el umbral de ingreso.

Sin embargo, la limpieza que se ve en este plano principal no sucede en los
planos laterales, dando un juego de soportes continuos, con soportes que
mueren en un forjado determinado e incluso la asociacion de la estructura
realizada con muros y vacios reticulares. La aparicion de este juego plastico
se debe a la traslacion de espacios que se encuentran en su interior hacia
el exterior dando por sentado la negacion de Terragni de esconderlos o di-
simularlos.

En cuanto al espacio que da forma a la sala de congresos resulta inmediata
su comparacion con la misma sala que realiza Libera, donde la forma elegida
contrasta por su encastro con la estructura y con la rotundidad de la forma
elegida por Libera. La eleccion del dvalo no es baladi, aparte de por su signifi-
cacion e iconografia Barroca, su eleccion puede estar mas en la direccion de
un cierto control acustico. Pero la construccion no resulta un évalo perfecto,
sino que Terragni, en aras de una creatividad mayor rompe la geometria del
ovalo en secciones para la creacion de varios puntos de acceso.

El 6valo, o mejor dicho el resto del dvalo se coloca o deposita en el organis-
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mo estructural con una libertad plena, dejando incluso sus limites fisicos en
perfecta adhesion con los soportes. De esta manera se puede distinguir 10
que es puramente estructural, que sigue su curso y su razon de ser de lo que
es un cerramiento o limite visual sin necesidades estructurales.
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Fig. 53 A. Libera, detalle de la sala de recep- Fig. 54 G. Terragni, detalle de la sala de actos para el
ciones para el "Palazzo dei Ricevimenti e dei proyecto del "Palazzo dei Ricevimenti e dei Congre-
Congresi". Planta.1938 si". Planta. 1938

Sin embargo, en el proyecto de Libera no se tienen estas consideraciones
acerca de la division creada entre estructura y cerramiento.
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Introduccion

“Representar en arquitectura algo que no estd, que material o fisicarmente no exis-
te-producir una ilusion”. 2° Con esta sentenciosa descripcion comienza el texto
sobre las formas ilusorias en la arquitectura moderna. Con esta clave enten-
demos el despliegue formal e inspiracional de E-42. El ideal romano, la Roma
Imperial (algo que no esta) se debe representar al resto como construible y
visible en pleno siglo XX (ilusion).

Es necesario indicar por qué el camino hacia la forma se plantea como una
ilusion. Remitiéndose al uso del tipo romano, uno se da cuenta de que en ese
tipo, con su carga objetiva y cientifica, no entra la idea de E-42, y si fuera asi
seria totalmente erronea. Por este motivo, el episodio se encamino hacia las
inspiraciones, nunca hacia los tipos, poseedores de una estructura formal de
la que aqui no se dispone.

En este argumento veremos temas tan recurrentes como la creacion del pro-
pio “quartiere” a la manera de Vitruvio al construir una nueva ciudad, con
todas sus disposiciones. Se retoma formalmente el deseo de fundar una
ciudad, como una ilusion del imperio romano. Se incluyen mecanismos tan
simbdlicos de la ciudad romana como la entrada de la via principal a la ciu-
dad por medio de los propileos.

“En las casas pompeyanas se representaban arquitecturas imposibles por estilizadas

y fragiles y, ademas, los recintos reales se transfiguraban en lugares distintos, irreales,

muchas veces externos”. 21

Del anterior fragmento podemos deducir que existe un hecho mas importan-
te y con mas trasfondo en el conjunto de E-42 y de todas las arquitecturas
que necesitan de los ritos para ser. No hablamos de una mera representa-
cion, de una ilusion. La trascendencia es la primera y ultima razon de ser de
estas arquitecturas, siendo todo ello un ritual encaminado a la perpetuidad,
a la solemnidad. Evidentemente, aparecen mecanismos decimononicos que
Piacentini utiliza en sus composiciones que nada tienen que ver con el impe-
rio romano. Ahi esta la supremacia de un que hacer, que esta estrechamente
ligado con lo clasico, con lo institucional, con una serie de cuestiones casi
misticas 0 que se encuentran en nuestro pensar mas profundo.

20-21. Capitel. A. (2004) Introduccion. “Las formas ilusorias en la Arquitectura Moderna” (p.13).
Madrid. Tanais.
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Fig. 55 Arcada del Palazzo della Civilta Italiana. Vista exterior. 1939
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La “Via Imperiale”

Seria posible en este apartado establecer relaciones con temas inherentes
a la ciudad del siglo XX, como la presencia del automovil como estructura
de primer orden, o la vivienda y la localizacion del centro de produccion. Sin
embargo al encontrarnos en el tema de la simbologia, 0 mejor dicho de las
ilusiones, me he visto obligado a establecer comparaciones con un par de
referencias que serian, por un lado las grandes vias romanas (Via Appia),
entendidas como organismos que atraviesan el territorio y tienen aqui clara
alusion a lo monumental. Y por otro lado, las vias internas de Roma como
la Via Sacra, con clara trascendencia Imperial. Todas ellas con sus posibles
matices y posterior interpretacion en temas principalmente del Barroco Ita-
liano con Sixto V.

Se incluyen tambien las referencias modernas en la construccion de una
nueva estructura donde el automovil y la nueva sensacion de velocidad mar-
caran los inicios de la era de la maquina y trasformaran para siempre la his-
toria de la ciudad y sus consecuencias futuras.

La Via “Appia Antica’;

En el epigrafe de la “Via Imperiale’. Encuentro una inspiracion en la “Via Ap-
pid’, una via que tiene un rigor inquebrantable, sigue su propia ley construc-
tiva, atravesando el horizonte, poniéndolo en un punto de fuga construido
por el hombre, pero a parte de ingenieria, en Roma tiene otra consideracion.
La via Appia como gran infraestructura que se encuentra fuera de los domi-
nios de la ciudad, fuera del recinto amurallado, se encuentra en el caos, en
lo que no era considerado como civilizacion.

La trascendencia del acceso a Roma por la “Via Appia’ resulta un trance
mistico, donde los sepulcros, de todas las escalas, de todas las formas, se
agolpan a sus bordes de una manera anarquica, pero €l silencio y el respeto
profundo se suman en el larguisimo trayecto.

Fig. 56 Plano de desarrollo de la “Vié Imperiale? 1939
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Comparese la actitud respecto al énfasis del ritual que se le da a la via Impe-
riale cuando deja la ciudad y se adentra en el territorio. El arbolado, como ya
se repite en la via que da acceso a la puerta Capena, que recoge la exedra
del circo Massimo es un primer ejemplo. El uso de este arbolado, del pino
romano, perfectamente dispuesto, con orden matematico, se extiende kilo-
metros y kildmetros componiendo los margenes de la propia via.

Fig. 57 Via Appia Antica. Vista exterior. 1956

\

Fig. 58 Via Imperiale. Vista exterior. 1956
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“Basta con pararse brevemente a considerar la planta de Roma, dado que resallta,
sobre todo ese grandioso elemento, la directriz que casi rectilinea, une el puente
Milvio con la plaza Vienecia y despuées con el Coliseo y San Pablo, individualizando la

posicion exacta de la nueva zona monumental que surgic con E-42”. 22

“Solo con un organismo creado y realizado en un solo tramo, con un trazado y vision
propias, se puede dar la sensacion de la renovada alma italiana”. 23

II.
t

Tt

"Asi la distribucion de grandes masas de la Roma futura, el compendio de su zoni-
ficacion se pudo identificar: (...) al Sur la expansion monumental en conexion con el

actual centro; en medio la ciudad antigua”. 24

“Desde el limite norte de Roma, con el Foro de Mussolini, a Piazza Vienezia, superan-
do el monumento a Vittorio Emanuele 1l, creado casi como barrera de la expansion
de Roma al mar, el fascismo trazaba u nuevo “cardo”. Primero con la apertura de
la via de Mar y la via del Imperio, y finalmente, la via Imperial mussoliniana, hasta el

Mediterraneo, mar de Roma”, 2°

23-24. Piaccentini, M (1938). Numero speziale, Dicembre, n XVII:‘Rivista Architettura” (p725) Milano.
22-25. Minnucci, G (1938). Numero speziale. Dicembre, n XVII. “Rivista Architettura” (p731) Milano.

“Basta soffermarsi brevemente a considerare la pianta di roma, perché risalti sul tutto, quale gran-
dioso “cardine’ la direttrice che, quasi in rettifilo, dal romano Ponte Milvio, raggiunge Piazza Venecia
e poi il Colosseo e S. Paolo, indivividuando con esattezza la posizione del nuovo quartiere monu-
mentale sorto con E-427

“Solo con un organismo creato e realizzato tutto d’'un pezzo, con un tracciato suo ed una sua visione,
si puo dare la sensazione della rinnovata anima italiana.”

“Cosicché la distribuzione a grandi masse di Roma futura, la sua sommaria zonizacione puo cosi
individuarsi: (...) a Sud espansione monumentale in connessione con [I’attuale centro; nel mezzo
la cita vecchia”

“Dal limite Nord di Roma, con il Foro Mussolini, a Piazza Venezia. superando il monumento a Vittorio
Emanuele I, cretto quasi come sbarramento dell’espansione di Roma al Mare. Il Fascismo tracciava il
nuovo “cardo’’ Prima con I'apertura della Via del Mare e di via del'impero, poi con la via dei Trionfi,ed
infine, oggi, con la Via Imperiale Mussoliniana, fino al Mediterraneo, mare di Roma’
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El programa que mejor resume, la razon de ser o forma elemental de E-42
es la gran “via imperiale”’, que conecta y articula el nuevo espacio con el
antiguo, creando un nuevo orden, una nueva perspectiva, una nueva forma
monumental.

La “Via Sacra’.

Una vez que la via se interna en la ciudad, pasa las puertas donde se encon-
traba el limite mismo de lo conocido, incluso donde las leyes eran cosmicas,
la via tiene un caracter de recorrido, pero no como algo axial, no hay un gje
Barroco. La clara explicacion en este sentido es de L. Quaroni.

“seguir mirando desde el coliseo la via sacra a lo largo del Foro, abandonarla para en-
trar en el antiguo foro de cesar y de este pasar al de Nerva, de augusto de Trajano para
salir despues en el campo Marzio a lo largo de la via Lata debe ser ciertamente una

Promenade Architeturale que gustaria, creo yo, a cualquier persona todavia hoy.” 28

“Existia el sentido del espacio vivido, minuto a minuto; tantos objetos, cuantos eran
los foros imperiales, cuantos eran los templos, os teatros, y las otras cosas. cada uno
definido y cerrado en sus muros, quizas residuo de una tradicion magica, cada uno
independiente de los otros en sus rigurosas autonomas simetrias internas, cada uno
con sus nombres de origen o dedicacion, pero unidos uno al otro, desde una tenue,
como escondida continuidad, segun una manera de componer el todo urbano, que
esta lgjos de las simples leyes nacidas en el renacimiento desde la axialidad unica y

continua de la perspectiva central y entonces desde los modelos de la ciudad ideal”.

26-27. Quaroni, L. (1969) Capitulo Ill. “/Immagine di Roma” (p.89-90).Roma-Bari.Laterza

“seguire vedendo dal colosseo, la via Sacra lungo tutto il foro, abbandonarla per entrare nell’attiguo
Foro di Cesare e da cuesto passare in quello di Nerva, di Augusto, di Traiano per uscire poi nel Campo
Marzio lungo Ia Via Lata debe essere certamente stata una promenade architeturale che piacerebbe,
credo, a chiunque anche oggi’

“Esisteva il senso dello spazio vissuto, minuto per minuto (...).Tanti oggeti quanti erano i Fori impe-
riali, quanti erano i templi, i teatri e le altre cose: ognuno definito e chiuso nelle sue mura d’ambito,
forse residuo d’una tradizione magica, oguno independente dagli altri nelle sue rigorose, autonomie
simmetrie interne, oguno con un nome d’origine o di dedica, ma legati uno all’altro de une tenue,
come nascosta continuita, secondo un modo di comporre I'insieme del disegno urbano che e lonta-
nisimo dalle semplici regole derivate nel renascimento dalla assialita unica e continua della prospe-

tiva centrale e quindi dai modelli per la citta ideale”
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Fig. 60 Via Sacré en el area arquéolégjica actua:l. Visté exterior (2016)

“La via Imperial, en el tramo en el cual atraviesa E-42, abandona el cardcter de gran
arteria de comunicacion para asumir el de un complejo urbanistico monumental que,
inscrito en el recorrido, ofrecera una grandiosa Sucesion de visiones y composiciones
arquitectonicas.

Este tramo de la via Imperial comienza de hecho en la entrada principal a E-42,
sequido de un vestibulo de excepciona grandiosidad, una plaza a doble exedra con
porticos y jardines a los que daban vida las fuentes y decoraciones escultoricas.
Justo despues, avanzando hacia el interior, a ambos lados se abren dos perspectivas
cuanto menos sugestivas: a la izquierda el marmoreo Palazzo dei Ricevimenti e dei
Congressi (...) a la derecha, aquel destinado a contener la muestra de la civilizacion
italiana. (...) El trazo mas caracteristico de la via Imperial, aquel que quiere ser la
tipica expresion de una gran calle urbana moderna, comienza a la salida de la gran
plaza, en direccion al lago. La via, de hecho, esta formada alli por una triple calzada;
una calzada central, para €l trafico principal, y dos laterales, que, estando situadas
a un nivel ligeramente superior, estan conectadas a la via principal con zonas verades
inclinadas, en algunas de las cuales se elevan pinos, que parecen extenderse hasta el
clelo, dando sombra a las avenidas y lugares de reposo de los vianaantes.

Al llegar al lago, la via Imperial lo atraviesa, dividida en dos brazos, que saldran des-
puBs a izquierda y derecha de la colina sobre la cual surge la "Muestra del agua y de
la luz”. Por encima de esta, la calle retora su caracter de arteria de comunicaciones
veloz hacia el mar”, 28
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28. Minnucci, G (1938). Numero speziale. Dicembre, n XVII. “Rivista Architettura” (p732) Milano.

“La via Imperiale, nel tratto in cui attraversa I'E-42, abbandona in carattere di grande arteria di comu-
nicazione per assumere quello di un monumentale complesso urbanistico che, inscrito nel percorso,
offrira un grandioso succedersi di visioni e composizioni architettoniche.

Questo tratto di Via Imperiale comincia infatti con l'ingresso principale all’E42, seguito subito, vesti-
bolo di eccezionale grandiosita, da una Piazza a doppia esedra con portici e giardini resi vivaci da
fontane e decorazioni scultoree.

Subito dopo, procedendo verso l'interno, sui due lati, si aprono due quadre prospettici quanto mai
suggestivi: a sinistra il marmdreo Palazzo dei Ricevimenti e dei Congressi (...) a destra, quello des-
tinato a contenere la Mostra della Civilta Italiana. (...) Il tratto piu caratteristico della Via Imperiale,
quelo que vuol essere tipica espresione di una grande strada cittadina moderna, comincia all’uscita
della grande Piazza, andando verso il lago. La via, diffati, € formata su di una triplice sede stradale:
una strada centrale, per il traffico principale, e due laterali, che, esendo poste a quota leggeremente
piu elevata, sono raccordate a quella centrale con zone verdi inclinate, dalle quale alcuna centinaia
di grosi pini eleveranno le loro chiomee nel cielo, ombreggiando i viali ed i luoghi di sosta per i
pedoni.

All'arrivo sul lago, la Via Imperiale I'attaversa, suddivisa in due bracci, che salgono poi a destra e a
sinistra della collina su cui sorge la“Mostra dell?acqua e della Luce” Oltre questa, la strada riprende

il suo carattere di arteria di comunicazione veloce verso il mare”



58 La forma simbolica: Estructura

En este fragmento de la presentacion del plano regulador de E42 por Gaeta-
no Minnuci, director de servicios de arquitectura y de parques v jardines de
E42, podemos ver cuales son los elementos o episodios que se articulan a
ambos lados de la via Imperiale y cual es el caracter que presenta ésta en
cuanto a ellos.

Se puede ver como la via tiene una condicion de eje de comunicaciones di-
recto entre la ciudad antigua y el nuevo barrio, mientras que una vez que se
introduce en la zona de la exposicion se trata también de un lugar contem-
plativo, desde el cual pueden apreciarse una serie de perspectivas contro-
ladas o visiones pensadas para los edificios y elementos que se encuentran
adheridas, es por ello que lo que es en si una via rapida hacia el mar, en la
zona urbana adquiere un caracter de boulevard, con espacios de paseo para
los peatones, con zonas de sombra y de descanso.
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La ciudad: Cardo y Decumano

“No se referencia entonces este plano a los esquemas de las (...) grandes plazas
redonaas de las cuales parten en todas las direcciones largos viales radiales {(...)
sistema estelar, que puede ofrecer notables puntos de vista escenograficos de gran
efecto, pero que encajan mal en una composicion urbanistica ordenada, de caracter
monumental y estable. Esta sin embargo basado en los esquemas de la ciudad ro-

mana, aquellos esquemas que aun hoy (...) constituyen la base de todo buen trazado

urbanistico”. 28

“Sin embargo, no es una aplicacion rigida y sistematica del sistema de damero cla-
sico — como aquel de Pompeya o el antiguo Turin o como aquel de los barrios mo-
dernos de toagas las ciudades del mundo - donde la uniformidad de las exigencias

impone una repeticion de ritmos, de anchuras y tipos de calles propios”. 3°

Como podemos ver en estos textos pertenecientes a la planificacion urba-
nistica de E-42, por M. Piaccentini, la preocupacion por la simbologia de
la ciudad y sus partes esta muy presente en la construccion de un nuevo
“Quartiere” que sea simbolo utopico si queremos llamarlo asi de lo puramen-
te romano.

No se quieren seguir los modelos o tipos inmediatamente anteriores, que los
identificarian con las exposiciones universales hasta entonces presentadas,
pero tampoco se plantean nuevos esquemas, sino que se basarian en los
esguemas pertenecientes al ideal de la ciudad romana, que se han probado
como validos a lo largo de la historia pero con la condicion de que se trata de
una nueva construccion, mas como la utopia de la ciudad ideal.

No obstante, el tipo de ciudad romana no se aplica directamente, sino que
se vera moldeado por la aparicion de una serie de episodios que harian de
este un esquema moderno de ciudad con bases clasicas de la ciudad como
modelo perfecto.

29-30. Piaccentini, M (1938). Numero speziale. Dicembre, n XVII. “Rivista Architettura” (p725) Milano.

“Non si informa quindi questo piano agli schemi delle (...) grandi piazze rotonde da cui partono
in tutte le direzioni larghi viali radiali (...) sistema stellare, che puo offrire notevoli spunti di visioni
scenografiche a grande effetto, ma che male si prestano ad una ordinata composizione urbanistica,
di carattere monumentale e stabile. Esso é invece basato sugli schemi delle Citta romane, quegli
schemi che ancora oggi (...) costituiscono la base di ogni buon tracciato urbanistico”

“Non e tuttavia I'applicazione rigida e sistematica del sistema a scacchiera classica- come quello
di Pompei o di Torino antica o come quello dei quartieri moderni di tutte le citta del Mondo- dove la

uniformita delle esigenze impone una ripetizione di ritmi, di larghezze e di tipi stradali propi”
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Sobre la consecuencia de la puesta en obra de todo este ritual armonico y
trascendental, estan las explicaciones de L. Quaroni sobre la significacion del
Cardo y del Decumano.

“En el trazado de las nuevas ciudades de las provincias del Africa del Asia y de Euro-
pa se trasmitian las reglas religiosas de la limitacion etrusca y el sistema de dameros
determinados desde dos egjes, el cardo y el decumano, que establecian un preciso,
mistico, relacion de posicion y de estructura entre el gran universo y la pequena nueva

ciudad”, 31

Pero antes de ir a la estructura, me resultaria mas oportuno y sencillo la expli-
cacion previa sobre la ciudad como un modelo exento de toda realidad y por
lo tanto que puede moldearse segun las leyes divinas, que inevitablemente
en cuestiones de construccion poseen geomeétria. Traigo aqui el modelo de
la archiconocida Ciudad ideal, que surge como modelo en el Renacimiento
italiano. En concreto la ciudad de Filarete, que aparece en el tratado de arqui-
tectura que él mismo escribid, donde traslada una serie de cuestiones que el
gran venerado Vitruvio expone y que él mismo Filarete elabora para la ciudad
ideal de Sforzinda.

Pero no me centraré demasiado en cuestiones formales, sino que intentaré
ahondar en el verdadero problema y en la posible relacion que a mi modo de
ver existe entre un pensamiento y el otro.

A parte de sugerencias en la defensa de la ciudad y la defensa de los vien-
tos, que casualmente dan una forma concreta que se puede dibujar en una
sencilla libreta de mano, esta la idea de la utopia, la ciudad que esta en
perfecta sintonia con el corpus tedrico, y que se puede realizar mediante la
construccion hacia la ley, ley que no sufre de ningun otro argumento que sea
el espacial.

31. Quaroni, L. (1968) Capitulo Ill. “/Immagine di Roma” (p.90).Roma-Bari.Laterza

“nel tracciato delle nuove citta delle provincie d’africa, d’asia e d’europa si tramandabano le regole
religiose della limitatio etrusca e il sistema a scacchiera determinati dai due assi, il cardo e il decu-
mano, che tentavano di stabilire un preciso, mistico, rapoerto di posizione e di struttura fra il grande

universo e la piccola nuova citta”
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“Sforzinda, utopia urbana, no ahonda, de ningun modo, en la utopia social: es la
urbe renacentista para una sociedad jerarquizada en virtud de patrones feudales,
semejante a aquellas que pintan- como quieren- pintores de la epoca o componen
en madera los habilidosos de la taracéa. Su traza, sin embargo, muestra la geometria
rigurosa que esta en el animo de los nuevos humanistas: el poligono estrellado deriva
de la combinacion de un cuadrado perfecto con sigo mismo en un giro de 45 grados.
Idea comun de red, ritmo en el espacio.

Por el contario, la voluntad de Filarete en la adopcion de figuras simples como con-
tenedores de la totalidad de la obra y su proceso de division modulada para el esta-
blecimiento derivado de las partes- de lo general a lo particular- coincide plenamente
con la idea clasica y renaciente del corpus arquitectonico y se opone frontalmente

a los métodos aditivos de la construccion medieval- de lo particular a lo general”. 32

Existe un parecido asombroso, en la concepcion, proyeccion y construccion
de una ciudad desde cero, perfecta, donde los males de la ciudad medieval,
totalmente irregular, cadtica, sucia, donde las vias para los automoviles se
encuentran obstruidas. ¢, No es en realidad una cuestion que busca un equi-
librio cdsmico, entre el nuevo hombre y el universo, entre la Roma Imperial y
la Roma decrepita?

En verdad, una mera aproximacion a la ciudad como ente moldeable que
sigue al libre juicio y gusto estético del arquitecto es una misma propues-
ta separada quizas por cuatro siglos y alguna otra cuestion formal. Pero la
profundidad del debate reside en la propia abstraccion metafisica que nos
alumbra como solucion a todos los males.

La idea utdpica para Collin Rowe de crear un nueva ciudad que establezca

una armonia formal con el universo es licita aqui. “es posible que retrocedamos
horrorizados ante esta premeditada eliminacion de toda variedad, y con razon, pues-
fo que la ciudad ideal, aunque constituya un modelo interesante para inspeccionar,
a menudo cae en la monotonia. Pero (...) tampoco podemos valorarla por criterios
visuales o practicos, ya que su razon es cosmica y metafisica y en ello estriba, eviden-

temente su peculiar habilidad para imponerse a la mente”. 33

En cuanto a la estructura ofrece interés por la rigurosidad geomeétrica y o que
es mas importante, sobre sus consecuencias divinas, como bondades de la
eleccion de una geometria u otra.

32. Arnau Amo, J (1988) El tratado de Arquitectura de A. Averlino, Il Filarete. “La Teoria de la Arquitec-
tura en los Tratados”(p11). Madrid. Tebar Flores.

33. Rowe, C (1978) La Arquitectura de la Utopia. “Manierismo y Arquitectura Moderna y otros ensa-
yos” (p-198). Barcelona. Gustavo Gili.
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Quizas la reticula y su disposicion en E-42 sea mas libre, pero el trabajo sigue
siendo sobre el papel.

Como la definicion que incluso el propio Filarete muestra como un elemento,
que posee perfeccion absoluta, y que cae del cielo. Desde luego no es tan
ingenuo como para colocarlo en un erial, sino que se adosa, €so si, con la
libertad que le caracteriza, a los margenes de un rio.

“La simetria es una preocupacion constante (...) en la relacion de las medidas de
Sforzinda y de los edificios. El cuadrado ha sido prestigiado por la medida humana
desde Vitruvio, de la estatura en relacion con la distancia de la punta de los dedos
con los brazos en cruz. El cuadrado connota equilibrio e igualdad de partes. traduce
la ratio mas sencilla imaginable 1/1.

Para Filarete, la ciudad es el tegjido- il panno- sobre el cual se traza el edificio/vestido-
la vesta. Anticipa las especies de edificios, pero pone a la ciudad en primer lugar: ella
se llamara Sforzinda, del principe Sforza en el valle del Inda.

Elegido el lugar y la posicion de los vientos, tema por supuesto Vitruviano, la ciudad
estrellada fortificada y el cuadrado son fundamnetos inamovibles de todo discurso
arquitectonico

La roca es, asi mismo, nucleo del sistera de defensa y generador de la planimetria de
la ciudad, con sus calles radiales, la disposicion de sus plazas y el citado acueducto.
En este lugar se enucia por primera vez el equipamiento urbano principal, el centro
urbano y la estructura urbana”. 34

Fig. 64 E.U.R situado junto al Tiber. Vista aérea
2016

W’ st -

Fig. 63 Filarete, situacién de la ciudad ideal. 1476

el ¢

34. Arnau Amo, J (1988) El tratado de Arquitectura de A. Averlino, Il Filarete. “La Teoria de la Arquitec-
tura en los Tratados”(p14). Madrid. Tebar Flores.
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“En torno a la plaza principal se disponen los palacios del Re, del Potesta y del Capi-
tano, asi como el Comune, la Chiesa y el Erario. Plazas secundarias que mas adelante

serdn descritas se suman (...) a cuyas espaldas se ubican (...) la prision y las termas”. 3®

“Las calles radiales comunican el centro con las puertas emplazadas en los angulos
rectos del poligono”. 38

“Esta leccion magistral de dibujo, (...) el cuadrado omnipresente, como figura esen-
clal de la cual derivan los espacios parciales por divisiones sucesivas, la reticula pro-
yectual- la cuadricula- y el problema de la escala’. 37
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Fig. 65 Filarete, Ciudad ideal de Sforzinda. Plano. 1976

35-36-37. Arnau Amo, J (1988) El tratado de Arquitectura de A. Averlino, Il Filarete. “La Teoria de la
Arquitectura en los Tratados”(p22-23-25). Madrid. Tebar Flores.
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“Tal intenso y meticuloso trabajo de proyeccion ha tenido como resultado final un
plano regulador (....) de evidente espiritu clasico e italiano. (...) esta claridad parece el

mejor signo del buen resultado obtenido”. 38

Finalmente seran una serie de elementos principales, con la Via Imperiale a
la cabeza, los que configuraran los espacios siguiendo los modelos o tipos
especificados anteriormente, si bien habra otros elementos secundarios, de
caracter paisajistico que ofreceran a los visitantes de la exposicion y a los
futuros vecinos del nuevo barrio nuevos puntos de vista y horizontes.

Fig. 65 E-42. Plano general. 1938
38. Minnucci, G (1938). Numero speziale. Dicembre, n XVII. “Rivista Architettura” (p732) Milano.

“Tale intenso e meticoloso lavoro di progeitazione ha avuto per risultato finale un Piano regolatore
(...) di evidente spirito classico ed italiano. (...) questa chiarezza sembra il miglior segno del buon

risultato raggiunto”
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Estos elementos configuradores se presentan en el texto de G. Minucci

“El esquema urbanistico general se puede resumir asi:

a) La Via Imperial (oroveniente de Roma y dirigida al mar) que forma el eje orientado
aproximadamente Norte-Sur.

b) Los dos ramales que se separan de la Via Imperiale antes de la entrada (...) y que
vuelven a juntarse en la entrada principal de la exposicion. Estas calles se unen me-
diante dos vias paralelas que se desarrollan a lo largo del valle de las Tres Fuentes
(...) comunicando con el origen, por un lado, de la Via Laurentina y por el otro, hacia
el Tiber, con la actual Via Ostiense y Via del Mar.

c) Dos calles que, partiendo desde el valle de las Tres Fuentes (...) y corriendo parale-
lamente a la Via Imperiale, atraviesan el barrio, conduciendo a los extrermos opuestos,
una (...) Sur- Este a la puerta Laurentina, y la otra Sur- Oeste, a la puerta del Lago.
d) Una calle transversal (el Decumano) que atraviesa el barrio por la mitad de Este a
Oeste, conectando con la “Piazza delle Comunicazioni” que se encuentra en la colina
con vistas a la Via Laurentina, y con la iglesia que se alza sobre la colina que domina
el valle del Tiber.

e) Una pareja de calles transversales que, corriendo al borde del lago, constituyen la
comunicacion, a cota inferior, entre la Puerta Laurentina y la Puerta del Lago, mientras
que, en la cuota superior, hacia el limite de la zona de la exposicion, esta conexion se

realiza mediante otra calle paralela a ellas. 3°

La vision monumental del conjunto viene reforzada por la interseccion de la
gran via que cruza de Norte a Sur de manera axial “cardo” y la consecucion
de diversas vias ortogonales “decumano” adecuandose a las necesidades y
a la composicion estética de un plano que no resulte excesivamente rigido.

39. Minnucci, G (1938). Numero speziale. Dicembre, n XVII. “Rivista Architettura” (p732) Milano.

“Lo schema urbanistico generale si puo riassumere cosi:

a) La Via Imperiale (proveniente da Roma e adducente al Mare ), che forma I'asse orientato appros-
simativamente da Nord a Sud-.

b) Le due diramazioni, che si staccano dalla Via Imperiale prima dell’ingreso, (...) e che risalgono poi
all'ingresso principale dell’Esposizione. Tali strade sono riunite da due vie parallele che corrono lun-
go la Valle delle Tre Fontane (...) comunicano alle testate, da un lato con Via Laurentina e dall’altro,
verso il Tevere, con le attuali Via ostiense e Via del Mare.

c) Due strade che, dipartendosi dalla valle delle Tre Fontane, (...) e correndo paralelamente alla via
Imperiale, attravesano il quartiere sboccando agli estremi oposti. Luna (...) Sud-Est, alla porta Lau-
rentina, e l'altra, a Sud Ouest, alla Porta del Lago.

d) Una strada trasversale (il Decumano) che attraversa il quartiere a meta da Est a Ouest, collegando
alla -Piazza delle Comunicazioni- che trovasi sulla collina dominante la Via Laurentina, colla Chiesa
che sorge sulla collina dominante la Valle del Tevere.

e) Una copia di strade trasversali che, correndo ai bordi del lago costituiscono la comunicazione, a
quota inferiore, tra porta Laurentina alla Porta del Lago, mentre a quota superiore, verso il limite della
zona dell’Esposizione talle collegamento e realizzato on altra strada al esa parallela.”
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Con esto queda totalmente aclarado el esquema utilizado en E-42, y mas
aun si le sumamos los refuerzos visuales, tanto por la amplitud de las vias,
como por la composicion en ambos bordes de tipo simétrico. Estos meca-
nismos acentuan el tipo usado, su simbolo monumental.

Si bien estos juegos 0 mecanismos compositivos del conjunto general apor-
tan rigueza al tema de la forma, la ordenacion del programa interno debe
también ser reflejo de la simbologia formal del mismo. Hasta aqui se ha ha-
blado de la estructura articuladora del proyecto, pero solo con una estruc-
tura de este calibre seria imposible alcanzar las cotas de grandeza que el
proyecto requeria, es necesario profundizar en elementos de menor escala,
también articuladores del espacio, y que dotan de una mayor riqueza a la
forma simbdlica de la exposicion.
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La condicidn de centro

Como se ha comentado en apartados anteriores, el tipo formal usado en la
composicion de la nueva ciudad esta directamente relacionado con la logica
de centro. Este centro no solo es razon de ser de la ciudad por ser irremedia-
blemente el punto de interseccion de dos ejes ortogonales entre si, sino que
se encuentra materializado formalmente. Ademas, el uso de una serie de gjes
perpendiculares al principal da la sensacion de un nuevo equilibrio formal,
no tan estricto como la simetria pura, y que finalmente acaban reducidos al
apoyo de un centro. El centro queda asi delimitado, tanto en idea como en la
construccion final, eso si, con una forma no elegida al azar.

Es evidente que en una composicion con un programa tan simbolico se re-
servara el programa mas significativo para la situacion central, de modo que
el centro queda remarcado por la eleccion de programas representativos y
su temprana formalizacion constructiva.

- i 1||I' s

Fig. 67 Construcmon de E 42. Palazzo dei Ricevimenti e dei CongreS| Vlsta aérea. 1939
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Se podria decir entonces que el programa que ocupa el centro es aquel que
mejor representa la idea de E-42 y la que con mas premura se construyo.
Aqui veremos la importancia que tienen edificios que no son especialmente
conocidos pero que dan consistencia a la propuesta.

“esta medida de destinar edlficios permanentes a las mas altas manifestaciones de la
cultura y la civilizacion ha provocado y establecido en el estudio del trazado del barrio

completo un ritmo y un corte monumental”. 4

“en la resolucion de este complejo problema de proyeccion urbanistica era inevitable
la aparicion de elementos contrastados facilmente definibles: la exposicion. variedad,
obligacion de una circulacion especial, elementos espectaculares, espiritu de novedad,
y por otro lado, inevitablemente y en parte, expresiones mudables y efimeras: el bartio
monumental, mayor rigidez, de trazado solemne, expresiones arquitectonicas seguras,
sentido de estabilidad en el tiempo, no solo material, sino tarmbien espiritual” !

ol 'H-—-"-,'_.‘ ¥ e S A
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Fig. 68 E-42 con las labores ya suspendidas. ista area.19 -
40. Piaccentini, M (1938). Numero speziale. Dicembre, n XVII. “Rivista Architettura” (p726) Milano.

“questo programa di destinare edifici stabili alle altissime manifestazioni della cultura e della civilta
ha provocato e imposto nello studio del tracciato del quartiere intiero, un ritmo e un taglio monu-
mentali”

41. Minnucci, G (1938). Numero speziale. Dicembre, n XVII. “Rivista Architettura” (p731) Milano.

“nella risoluzione di questo complesso problema di progettazione urbanistica erano inevitabili ele-
menti contrastanti facilmente definibili : 'esposizione: varieta, obbligo di circolazione speciale, ele-
menti spettacolari, spirito di novita, e percio, inevitabilmente e in parte, espressioni mutevoli ed efi-
mere: il quartiere monumentale: maggiore rigidita di tracciato, solennita, espressioni architettoniche

sicure, senso di stabilita nel tempo, non solo materiale, ma anche spirituale.”
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“Desde la Piazza Imperiale, centro ideal de E-42, vemos de hecho irradiar los diferen-
tes sectores o “ciudades” en las cuales se reparte toda la materia objeto de esta gran
manifestacion (...) a la izquierda la Ciudad de la Ciencia, que pronto se conecta con la
Ciudad de la Economia corporativa (...) a la derecha de la Piazza Imperiale tenermos

la Ciudad del Arte”. *2

“El palacio del Comisariado y del Ente, y el de Recibimientos, de las Fiestas y de con-
gresos, forman parte de una zona considerada funcional (...) finalmente, la ciudad de
las Naciones se llevo el puesto de honor, siendole asignada el area a lo largo deWV la
via Imperial y aquella que recorre el lago en la parte mas céentrica y panoramicamente

mas grandiosa”. 43

Profundizando un poco mas en el caracter simbdlico de la exposicion, pa-
samos a interesarnos por los elementos o piezas que representan esta sim-
bologia de proyecto mas pormenorizadamente, y nos preguntamos: ¢;,qué
tamano deberian tener estas piezas? ja qué tipos pertenecen? ;Como se
articulan entre si? ;Qué caracter deben poseer?

Fig. 69 Proyecto del “Cinema Teatro” de la “Piazza Imperiale”. Alzado. 1938

42. Minnucci, G (1938). Numero speziale. Dicembre, n XVII. “Rivista Architettura” (p733) Milano.

“Dalla Piazza Imperiale, centro ideale dell’E42, vediamo infatti irradiarsi i diversi settori o cittain cui é
ripartita tutta la materia oggetto di questa grande manifestazione. (...) a sinistra la Citta della Scien-
za, che subito si collega con la Citta del’Economia corporativa (...) a destra della Piazza Imperiale
abbiamo invece la Citta dell’Arte “

43. Minnucci, G (1938). Numero speziale. Dicembre, n XVII. “Rivista Architettura” (p734) Milano.

“ll Palazzo dei Commissariato e dell’ente e quello dei Ricevimenti, delle Feste e dei Congressi, fanno
parte di una Sezione cosiddetta funzionale (...) Infine, alla Citta delle Nazioni é stato dato il posto
d’onore, assegnandole lee aree lungo la Via Imperiale e quelle che costeggiano il lago nella parte piu

centrale e panoramicamente piu grandiosa”
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Fig. 70 Piazza Imperiale desde el ingreso. Maqueta. 1939
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Propileos

El significado simbolico y tipo arquitectonico al que pertenece la puerta es
fundamental para comprender la cultura occidental y en especial la romana.
La condicion de paso unico y obligado es inherente al concepto de ciudad
amurallada, cerrada, limitada geométricamente y espacialmente. Se trata del
unico hueco atravesable dentro de un cierre opaco. El uso simbdlico del
tipo puerta parece evidente aqui, ya que se accede a una nueva ciudad,
delimitada geométricamente y visualmente, por la elevacion elegida, pero no
fisicamente.

La ciudad no esta aislada, sino que se cierra a si misma por su composicion
y por el recurso de apoyarla en una elevacion, dando la sensacion de que se
entra a un lugar cerrado, y sagrado.

Las puertas ya se definen en la etapa de proyecto, como la Porta Imperiale
y la Porta al Mare, que toman su nombre de los lugares con los que comu-
nican.

Clara evidencia de su caracter sagrado y mitolégico es el hecho de que no
se trata de verdaderas puertas materialmente hablando, sino de un progra-
ma de propileos, que, mediante la disposicion de los elementos en torno a
ellos, el cambio de espacio y el paso a su través, fundamenta la escenografia
escogida.

Cabe destacar el hecho de que el caracter apotedsico de las puertas se
produce solo en direccion al mar y no en las puertas correspondientes al eje
perpendicular a este, prevaleciendo la secuencia desde el Foro Italico al mar
Mediterraneo.

Fig. 72 Puerta de “San Paolo’ Vista exterior. 2016 Fig. 73 “Arco di Druso” en la puerta de “San
Sebastiano” Vista exterior. 2016
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La exedra como vestibulo

En tiempos de la Roma Imperial servia de remate a ambos lados del acceso
al espacio tipo basilical, siendo en realidad un fragmento de remate de un
espacio con el objetivo de suavizar la terminacion, acomodandola mediante
el uso de la profundidad.

La exedra esta comprendida dentro del repertorio romano de formas usadas,
siempre como fin compositivo de piezas cerradas. Su pregnancia formal y su
facilidad de planteamiento, asi como su posible traslacion a la construccion
de bdvedas hacen de ella un imperativo en cualquier construccion puramen-
te romana.

Su forma en planta siempre corresponde a los arcos de medio punto, y en
el caso de E-42 se usan enfrentados generando un vestibulo, con una clara
disposicion que recuerda a los grandes absides romanos, concavos, que
recogen el espacio y aportan dinamismo a la transicion espacial.

Esta forma ofrece buenos resultados gracias a su facilidad de conexion con
otras piezas, colocandose, en el caso que nos afecta, de manera simétrica
a ambos lados de la Via Imperial, terminandose la composicion con dos
elementos acuaticos circulares que marcan el origen de centro del abside.
En la maqueta general podemos apreciar como no solo se realiza esta arti-
culacion en este episodio, sino también para resolver el programa del teatro
acuatico y en la segunda propuesta para el lago.

“Estos edlficios se construyen desde el Instituto Nacional Fascista de la Seguridad
Social y el Instituto Nacional de la Aseguracion. Estos sirvieron durante el periodo de
E-42 a exposiciones varias en las dos primeras plantas; posteriormente seran utliza-
dos como sedes para instituciones, oficinas,etc. Las dos exedras seran construidas
con mdrmoles apuanos (marmol de carrara) de gran valor, de notabes dimensiones;

para las demds fachadas del mismo sera utilizado en pequeras piezas”. ¥

44-45. Piaccentini, M (1938). E-42: stato dei lavori e nuovi progetti. Dicembre, n XVIII. “Rivista Archi-
tettura” (p52 y55) Milano.

“Tali edifici sono construiti dall’instituto nazionale Fascista della Previdenza Sociale, e dall’instituto
Nazionale delle Assicurazioni. Essi serviranno durante il periodo dell’E-42 ad esposizioni varie nei
primi due piani; in seguito essi saranno utilizzati quali sedi degli enti, uffici, etc. Le due esedre sa-
ranno costruite con marmi apuani (marmol de carrara) di pregio, di notevole dimensione; per gli altri
prospetti il medesimo marmo sara usato a piccole tessere.”

“Gli edifici sono del tutto identici, e non poteva essere diversamente nei prospetti. Le piante invece
differiscono all’interno in supporto alle diverse essigenze dei due Enti propietari.

Le due esedre, che in questa figura appaiono avvicinate, sono in realta I'una dall’altra distanti come
risulta dalla pianimetria generale”
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“L os edlficios son completamente identicos, y no podia ser de otro modo en los alza-
dos. Sin embargo, las plantas difieren en el interior en apoyo a las exigencias de 0s
dos entes propietarios.

Las dos exedras que en esta imagen parecen estar muy cerca, estan en realidad
distantes la una de la otra como se ve en la planimetria general.” *°
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Fig. 76 Ingreso y vestibulo de las dos exedras en E-42. Vista aérea. 1960
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La composicion doble cuadrado en la “Piazza Imperiale”

En cuanto a las especificaciones del ente autondmico para la construccion
de E-42 se puede apreciar la preocupacion simbadlica de la plaza.

“El bando especificaba que la plaza deberia haber constituido el nucleo central de la
exposicion, con caracter permanente (...) se dejo amplia libertad a los concursantes
en cuanto a la altimetria, las soluciones volumeétricas y la disposicion de las construc-
ciones a lo largo del perimetro de la plaza(...) recordando que la plaza deberia seguir
siendo en el futuro uno de los centros de vida mas importantes de la capital (...) las
arquitecturas debian inspirarse, incluso en las forrmas mas modernas y funcionales,

en el sentimiento clasico y monumental”. 48

Fig. 77 “Piazza Imperiale’Vista lateral. 1939

46. Minnucci, G (1938). Numero speziale. Dicembre, n XVII. “Rivista Architettura” (p865) Milano.

“Il bando specificava che la Piazza avrebbe dovuto costituire il nucleo centrale dell’esposizione, con
carattere stabile (...) Ampia liberta era lasciata ai concorrenti per quanto concerne a l'altimetria, le
soluzioni volumetriche e le disposizioni dei fabbricati lungo il perimetro della Piazza (...) Il bando,
ricordando che la Piazza dovra rimanere nell’ futuro uno dei pit importanti centri di vita della Capi-
tale (...) le architetture dovevano ispirarsi, pur nelle pitt moderne e funzionali forme, al sentimento

classico e monumentale”
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Sin embargo no aparece aclaracion alguna o manifestacion de la predilec-
cion de la forma elegida. Con toda probabilidad la solucion formal adoptada
no tendria mucho que ver con la simbologia del doble cuadrado sino con
solucionar un problema de equilibrio entre una via veloz y la construccion de
un lugar de estancia.

El equilibrio formal de esta pieza reside en la condicion expuesta anterior-
mente, donde ya la via es ancha de por si, con una perspectiva muy marcada
y la adopcion de una forma que creara un espacio en sentido longitudinal no
hacia sino entorpecer el equilibrio de ambos espacios.

La solucion adoptada es la de colocar un espacio desarrollado en sentido
transversal, de modo que se abra y se pueda apreciar mas facilmente su
condicion de pieza de centralidad programatica. La figura geométrica que
mejor satisfaria estas condiciones es el rectangulo, en principio de cualquier
proporcion, pero finalmente se probd como mas valida la yuxtaposicion de
dos cuadrados.

La simbologia referente a esta forma extenderia excesivamente el desarrollo
de este apartado, y tampoco encontrariamos nada relevante para la articula-
cion del espacio de la exposicion.

Otras configuraciones mas sutiles y complejas como el tema del rectangu-
lo aureo las podemos encontrar de manera muy evidente en la plaza que
forma la articulacion de los tres edificios destinados a las comunicaciones
y transporte, aunque en la descripcion general se la aluda como una plaza
rectangular a secas. Pero el espacio definido en la plaza es un rectangulo
aureo, que de manera reiterativa aparece en la forma de los dos edificios
simétricos que conforman ambos lados de la plaza, que en este caso es un
doble rectangulo aureo.
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Fig. 78 Proyecto de la “Piazza Imperiale’ Dibujo. 1938
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Fig. 79 “Piazza Imperiale’ Planta 1938
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El canal acuatico

Una gran pieza acuatica no podia faltar como colofén, aprovechando un valle
natural, en cuyo uUnico cierre lateral se crea una zona inundable, de caracter
festivo.

Se puede apreciar claramente la homologia con ciertas formas romanas,
como el hipddromo, el circo o el canopo, que en su momento también con-
tuvieron o pudieron contener masas de agua. Se trata en este caso de una
referencia clasica bien escogida y que proporciona el caracter festivo que
se buscaba, dado que en su origen, las disposicion del agua en “vasche” o
estanques cerrados, canopo, tenia una significacion festiva, con clara alusion
a la exuberancia y el placer del cuerpo.

ymimimmin | |

LLL) Illllll

‘ L] ]
e Wil ! #d . - ‘ -
AR L i . P [ AP I

izig. 80 EIl Gran Lago con la bifurcacion de la “Via Imperiale’ Plano. 1938

A la llegada al lago se presentara a los ojos del visitante el complejo espectacular
mas gradioso de E-42 (...) una gran lama de agua se precipitara en forrma de cascada
desde una altura de 26m. Tal masa de agua (...) alcanzara el estanque central {(...)
subdividiga en pequenias laminas alargadas en un frente global de 50m.

El resto de la zona en torno al lago se vuelca hacia el agua con amplias terrazas de
Jardin o parque, terrazas que (...) daran paso a decenas de miles de personas que
asistiran a los espectaculos del teatro de agua y luz , que se realizara en el estanque

central con un complejo de grandes fuentes luminosas”. 47

47. Minnucci, G (1938). Numero speziale. Dicembre, n XVII. “Rivista Architettura” (p732) Milano.

“Sulla riva del Lago si presentera all’occhio del visitatore il complesso spettacolare piti grandioso
dell’ E-42 (...) una grande lama di acqua precipitera ad arco da un’altezza di 26 metri. Tale massa
di acqua (...) raggiungera il bacino centrale (...) suddivisa in picole lame allargate su di una fronte
complessiva di 50 metri.

Il resto della zona intorno al Lago degrada verso I'acqua con ampie terrazze sistemate a giardino o a
parco, terrazze che (...) darano modo a diecine di migliaia di personne di assistere agli spettacoli del
teatro di acqua e di luce, che si realizzera nel bacino centrale con un complesso di grandi fontane

luminose”
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‘A la izquierda, la zona del lago termina en una gran exedra con laberinto de agua y de
Jardines (...) a la derecha, se completa con un gran anfiteatro de verde y de piedra (...)
se beneficiard del lago como escenario para espectdculos teatrales a cielo abierto”. 48

La decision de crear una gran pieza de agua, mal llamada lago, ya que no
tiene muestra de querer naturalizarse con la presencia de un borde construi-
do y su geometrizacion, parece tener varios origenes. Aunque se trata de
una referencia claramente italiana, quiza en cuanto a su trazado formal ultimo
pueda parecer algo mas frances e incluso versallesco, pero el concepto y
sobre todo el uso de la cascada es una gran alusion al tema preferido de los
jardines de tipo aterrazado que tanto éxito y fama tuvo en ltalia.

“En esta parte del ajardinamiento se acentuara el caracter arquitectonico de la zona
en la que debera aparecer la grandiosidad de una verdadera y propia Villa en el sen-
tido cldsico, romano e italiano”.*®

El uso de las formas con reminiscencia al canopo de Tivoli no solo es apre-
ciable en su forma geomeétrica, con los lados cortos rematados a modo de
exedra, sino en la clara alusion al triclinium, la zona para festividades o ba-
canales.

La gran cascada sigue el eje longitudinal que domina toda la composicion, y
parece casi dividir el area del lago en dos zonas que debieran ser equivalen-
tes. Sin embargo se produce un desequilibro, compensado en parte con el
cierre a modo de exedra en ambos extremos, pero que se puede apreciar en
la extension de un area irregular en el lado izquiero del gje.

La composicion geométrica pura del espacio contaria con una zona central
con doble rectangulo aureo y a ambos lados de este se disponen sendos es-
tanques tambien con forma de rectangulo aureo, uno de ellos cerrado frente
a una exedra-teatro, mientras que en el otro, la exedra parece escaparse en
la distancia y esconderse tras un “laberinto de agua vy jardines” que dan un
caracter irregular a esa pieza.

Parece oportuno aclarar, que aunque definiendo la forma nos hayamos refe-

48-49. Minnucci, G (1938). Numero speziale. Dicembre, n XVII. “Rivista Architettura” (p733 y 734)
Milano.

“A sinistra, La zona del Lago termina in una grande esedra con labirinto di acqua e di giardini (...) a
destra, invece, essa é completata da un grande anfiteatro di verde e di pietra (...) si giovera del lago
come scenario per spettacoli teatrali all’aperto”

“In questa parte il giardinaggio accentuera il carattere archittetonico della zona che dovra assurgere
alla grandiosita di una vera e propria Villa nel senso clasico, romano e italiano”



Monumentalidad en el siglo XX 81

rido en todo momento a una pieza de agua en general, se trata de un canal
con bordes definidos y 880 metros de longitud por 66 metros de ancho
minimo y 128 maximo.

Fig. 82 Canopo de la Villa de Adriano en Tivoli. Vista exterior. 2016

Fig. 83 Teatro acuatico que delimita al Gran Lago. Seccion. 1939
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La Boveda y la Cupula

Las dos formas constructivas en las que puede degererar la bdoveda, como
elemento estructural destinado a cubrir cierta luz mediante un arco, son la
boéveda de arista y la cupula, siendo la primera una interseccion de bovedas
en los dos sentidos principales del espacio y la segunda como el elemento
resultante de revolucionar el arco en torno a un punto.

Desde mi punto de vista, en las estructuras de la antiguedad hay estructuras
gue nacen para representar y otras para sustentar. Es de sobra conocido el
uso de la bdéveda en el imperio romano, en todas sus variantes, pero siempre
con el medio punto como elemento invariable.

Partiendo de un elemento puramente constructivo, no estético, sino racio-
nal, la boveda esta silenciosa en Roma, es un elemento constructivo que no
quiere aparentar, que no quiere ser mas de lo que es, algo que soporte todo,
que soporte toda la tecnologia desarrollada.

El desarrollo de la boveda es puramente romano, es 1o que mas se ha desa-
rrollado constructivamente, por lo que creo que la eleccion que hace Adal-
berto Libera en el Palacio de Recibimientos es la que mejor representa el
espacio puramente romano. Solo son cuestiones formales, estéticas.

¢/ Realizar una boveda de arista, es mas romano que una cupula?, porque €s
una construccion mas simple, mas eficiente, mas optima, mas facil de llevar
a cabo que una cupula, si bien es cierto que las bdvedas son el silencio de
Roma , la cupula es lo opuesto, no sirve de soporte, s una terminacion, no
puede ser elemento sustentante de otra cosa, salvo de elementos menores
como una linterna que seria como una abstraccion de menor escala de la
propia cupula.

Por lo tanto, podriamos decir que la cupula representa un simbolo; mas que
la construccion, trasciende su significado a una forma simbdlica, de equili-
brio, de espacialidad en tres dimensiones, al fin y al cabo de una forma cir-
cular, mientras que la boveda de arista es un elemento mas pausado, menos
sofisticado, pero que soporta.
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La cupula siempre se llevara el mérito de la boveda, por eso aqui tiene una
representacion exterior, parece que su monumentalidad solo es apreciable
desde fuera, donde domina el horizonte romano, donde no se puede medir,
es un volumen rotundo, es puro espacio, en contraposicion con la bdveda,
que es interior.

Fig. 84 Sala de recivimientos en en “Palazzo dei
Ricevimenti e dei Congresi’ Seccién. 1938
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Fig. 86 Boveda de arista en el “Palazzo dei Rice- Fig. 87 Cupula de “San Pietro e San Paolo’ Vista
vimenti e dei Congresi. Vista interior. 2016 interior.1938
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Introduccion

Las arquitecturas que aqui se exponen se encuentran envueltas en ciertas
discrepancias, “oportunas” al procedimiento creado por el Movimiento Mo-
derno. En esta disputa que resulta tanto interesante como futil, se ven dife-
rentes caminos, unos gratamente valorados y testados y otros de dudosa
atencion al programa arquitectonico que representa la modernidad. En esta
confrontacion que se plantea, cada arquitectura elige y defiende un orden o
maodulo que la representa, cada una debera comprobar su validez, incluso
siendo las dos posibles, habra una terrible disputa.

Este tema es crucial, tanto por las circunstancias en las que nos encontra-
MOos, como por el uso de procedimientos para acometer una escala monu-
mental.

El resultado no solo es la confrontacion de dos escalas diametralmente
opuestas, sino la importancia de tales temas, con sus herramientas que Si-
guen vigentes hoy en dia, y que quizas el Movimiento Moderno no supo dar
una respuesta mas coherente al mensaje lanzado.

Pero tambien se introduce un problema hasta ahora no mencionado en esta
tesis, el uso de la luz para conseguir una mayor escala y dar a la obra un
contenido mas poético.
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Fig. 88 Detalle del “Palazzo della Civilta Italiana’Vista exterior.
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La capacidad del ser humano de comprension de la realidad, la obtencion de
un orden que este ligado a la medida, la capacidad de discernir la cantidad
en relacion a nuestro cuerpo, es la primera accion que se debe realizar para
la concepcion del espacio.

Por ello se le da especial atencion a nuestra disposicion frente a la eleccion
de una dimension, algo con lo que poder cuantificar el espacio, establecer un
orden concreto. Le Corbusier explica esta necesidad en su manifiesto “Hacia
una arquitectura’.

“Adviertase que estos planos estan regidos por una matematica primaria. Hay me-
didas. Para construir bien, para repartir bien los esfuerzos, para lograr la solidez y la
utilidad de la obra, las medidas condlicionan todo. El constructor ha tomado como
medida (...) la herramienta que menos podia perder: su paso, su pie, su codo, su
dedo.

(...) ha reconocido un moadulo, ha reglado su trabajo, ha llevado el orden.

Ha puesto el orden al medir. (...) imponiendo el orden de su pie o de su brazo, ha

creado un maédulo que regla toda la obra y esta obra esta dentro de su escala’. ®9

La consecuencia inmediata de la obtencion de un modulo consiste en la
cuantificacion del espacio, y posteriormente la construccion de un artificio
ordenado en comparacion con el resto, que se encontraria en caos.

El orden impuesto por Le Corbusier implica la accion inevitable de la obten-
cion de una medida, una parte reconocible, con la que poder cuantificar.
LC no especifica la obtencion de un orden, sino que éste surge con la mera
cuantificacion del espacio, con una relacion de medidas, con la obtencion
de un modulo.

Ahora se entienden las palabras de Leonardo Benévolo sobre el sistema de
proporciones, donde manifiesta que:

“nuestra estructura psicologica requiere el concepto de orden y, en particular, el de
orden matematico. (...) nuestra interpretacion de la naturaleza es predominantermente

matemadtica’. 31

50. Gonzalez, E. P. (2010) Ridolfi. “La Leccion de Roma” (p.84). Madrid. ETSAM
51. Benevolo, L. (1972) Sistema de proporciones. “La arquitectura en la edad del humanismo”

(p.527). Barcelona. Gustavo Gili.
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Adviértase que el Movimiento Moderno ya ha tomado cartas en el asunto so-
bre este procedimiento, concretizando un modulo, una medida y un espacio.
El orden establecido esta totalmente definido y convertido en datos para su
posterior produccion, a modo de modelo, surgido del nuevo procedimiento
industrializado donde la estandarizacion y la prefabricacion atenderan a nue-
vas visiones mas tectonicas de la arquitectura.

F|g 89 G B. Piranesi. Péntéon. Vista interior Fig. 90 G. B. Piranesi Pronaos
Panteon. Vista interna.
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Le Corbusier determina de manera directa el procedimiento reflexivo y sin-
tactico hacia la escala. La obtencion de un modulo que rija el espacio cons-
truido, que se encuentre en plena armonia con el hombre y lo que es mas
importante, que esté a su escala, casi diriamos cotidiana. La preocupacion
de Le Corbusier va encaminada a la obtencion de un modulo favorable a sus
intereses, que marque su cercania con las medidas humanas. Lo que no ex-
plica es la creacion de dicho modulo, del mismo modo que tampoco expone
el porqué de las bondades vy la eleccion de tan singular modulo.

Aqui entramos en el dilema de la creacion de un modulo que se relaciona
directamente con la escala, 0 de manera opuesta, la escala determina la
obra, determina el estado final de las cosas; la escala que definiamos como
la herramienta de consecucion entre programa, funcion, construccion, espa-
cio, ritual...y nuestra idea es una posicion de equilibrio.

Hay que tener en cuenta, como ya previamente hemos anticipado, que existe
una respuesta a las predisposiciones de Le Corbusier. La arquitectura ya no
puede subsistir sin la gran fuerza motriz de la industria, que creara prototipos
con una medida concreta. No solo esta medida sera la respuesta al aparato
que rige las necesidades de una nueva sociedad, sino que la industria prove-
ra una medida no solo adaptada a las situaciones de mayor sofisticacion de
la sociedad sino también a la estandarizacion, donde el peso de lo utilitario
sera condicion “sine qua non” para la nueva escala.

o [l STONE + EAWTEL SR00L = ALUIMENIA BTORALE BNG
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Fig. 91 Margarete Schitte-Lihotzky, Cocina Frankfurt, Planta y Vista interior. 1926
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Esta posicion de la idea generadora, la inteligencia suprema y su construc-
cion, estan compenetradas con la escala.

Existe cierta ambigledad sobre la construccion de diversas escalas que sa-
tisfagan un programa monumental, mientras que otras se centren en un pro-
grama mas funcional y cercano a las necesidades del hombre, sobre todo
pensando en la herramienta que hara posible este paso.

Debemos al mismo hacer una pausa en la vanguardia italiana hacia la vision
de G. De Chirico y su espacio metafisico que bebe de la fuente clasica monu-
mental. Esta vision, de desasosiego, donde el tiempo aparece detenido por
la aparicion de esas arquitecturas huecas, donde los umbrales en sombra
hacen pequeno al hombre, sufren una conversion hacia lo inconmensurable,
como elementos continuos, donde lo importante es el aire que se respira,
ese aire mistico.

-~ ot

Fig. 92 “Palazzo del Commissaiao e dell’En- Fig. 93 G. De Chirico, Delicias del Poeta, 1913
te Autonomo’’ Vista exterior.

“Giorgio de Chirico habia sido asi el inspirador, cercano o lejano, de algunos epi-
sodlos de la arquitectura contemporanea tenidos convencionalmente por heterodo-
X0S_y hasta por traidores a los ideales y a la sensibilidad de la época_al haber querido
compatibilizar lo moderno con la vocacion de clasicidad a la que parecen tan espe-
clialmente inclinagas las culturas mediterraneas. (...).

El caso es que buena parte de la mejor arquitectura italiana de entre guerras partici-
paria de la influencia metafisica, apropiandose, de uno u otro modo, del ideal dequi-
richiano del espacio”. %2

“La consideracion disciplinar de la arquitectura nos llegaria asi a caballo de las atmos-
feras sin tiempo de Chirico. En ellas conviven lo griego y la antigtiedad, lo medieval,
lo contemporadneo, pues el tiempo en la tierra, en la ciudad, se ha abolido. La ciudad
mata el tiempo y epocas historicas que nunca se encontraron logran, a traves de los

edlficios y de los objetos, hacerlo en ella’. %3

52-53. Capitel, A. (1978) “La pintura de Giorgio De Chirico y la arquitectura del siglo XX”.
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Para ilustrar este caso hay que referirse al conjunto de edificios que gene-
ran la Piazza Imperiale, donde se produce una dislocacion, tanto en orden
COMo en espacio, de la medida que guarda relacion con las dimensiones de
la plaza y del resto de edificios, que en el interior se convierte en una escala
convencional, incluso resuelta con una estructura sencilla, no tanto por tipo-
logia como por dimensiones.

Esta ambigledad esta siempre presente, al menos en edificios cuya unica
mision evocadora es la de sostener una escala que acomparne a los progra-
mas mas representativos. El resto de espacios que no tengan caracter repre-
sentativo seguiran principios clasicos, como el uso de grandes espacios para
alojar el cuerpo de escaleras, dobles alturas con aberturas cenitales para
aumentar la distorsion espacial, grupos escultoricos, revestimientos pétreos
donde la dimension de las mismas incide en la comprension del espacio, etc.
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Fig. 94 Proyecto para la “Piazza Imperiale”. Dibujo. 193

En la siguiente perspectiva se muestran las intenciones del proyecto res-
pecto a la monumentalidad. Se observa una ocultacion del plano elegida
cuidadosamente que hace referencia a una escala mas modesta y mayor
énfasis en el columnado que en el podio. Ademas nos encontramos con 10s
huecos que mediante su materialidad aun en idea de proyecto, tendrian co-
rrespondencia con los distintos niveles de forjado, sufriendo un proceso de
distorsion y transformacion en la vertical, intentando competir con la escala
introducida por la logia.

Este mecanismo o recurso formal se tendra en cuenta en muchos otros pro-
yectos de E-42, donde los huecos de ventana llegaran a rasgar incluso, con
disimulo, los cantos de forjado.
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La ventana, por tanto, se convierte en un aparato iconografico monumental,
intentando ocultar sus propios mecanismos de uso asi como los mas estruc-
turales.

Fig. 95 “Palazzo del Commissariato e del’Ente Autonomo, entrada lateral. Vista interior 1960
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Antecedentes romanos

“Anque il tempo e lo spazio vivono qui di dimensioni propie, non comensurabile. qui
dove tutto e grande e piccolo al termpo stesso, senza possibilita d’una via di mezzo,
dove la scala umana e una scala monumentale, anche se le dimensione efective sono
modestisime;

(...) perche c’e una monumentalita, una certa monumentalita, alla base di tutto quello

che puo chiamarsi romano”. %4

Lo que ven nuestros 0jos es el resultado de un programa con un procedi-
miento que utiliza la medida a su propia necesidad. Digo esto, porque el
procedimiento constructivo, su consecuencia en forma de modulo es tan
importante como el propio espacio. Se da esta circunstancia, donde la cons-
truccion romana parece ilimitada, ya que su procedimiento es capaz de re-
solver cualquier situacion, nunca priorizando una otra.

Las sensaciones que se perciben cuando te encuentras en un espacio de
ese tipo son de inmensidad, gracias a la disposicion de unidades construc-
tivas de gran orden, pero llama la atencion la majestuosidad y la grandeza,
atributos nada desdenables por los arquitectos romanos. Pero el 0jo atento
se dara cuenta de su elegancia constructiva, el ingenio romano sacado a
relucir 2000 anos despues.

“en el sentir romano, la arquitectura se convierte en el organo de una autoridad to-
dopoderosa, para quien la construccion de los edlficios publicos es un medio de

dominacion’. %3

Podemos advertir en los métodos de construccion, el uso de mecanismos
reglados que siguen su propio transcurso, donde la estructura se convierte
en el mecanismo creador de espacio. Este ingenio, que se preocupa de la
economia y capacidad de responder a un programa, es primordial, de tal
manera que el arquitecto romano atiende a su procedimiento, con rigor e
inteligencia, optimizando, “una arquitectura esencialmente utilitaria’. ©®

Nos encontramos en un espacio donde inevitablemente hay unas tensiones
fortisimas en cuanto a escala y medida. Estas dimensiones que nos des-
asosiegan son el resultado directo de una necesidad imperiosa de resolver y
dominar al mismo espacio. Este se vence en tanto en cuanto se disponga de
un procedimiento que encierre, que resulte como consecuencia del ingenio

constructivo.
54 Quaroni, L (1976) La porpora e I’oro, “Immagine di Roma” (p.2).Roma-Bari. Laterza.

55-56. Choisy, A (1978) De la Arquitectura romana, “Historia de la Arquitectura” (p.269).Buenos Aires.
Leru.
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“Los procedimientos atestiguan un genio organizador que dispone sin medida de la
fuerza material y sabe utilizarla: para Roma, el arte de construir consiste en utilizar esa
fuerza ilimitada que la conquista ha puesto a su servicio. El espititu de sus metodos
pude resumirse en una palabra. procedimiento, cuya explicacion exige unicamente

brazos”. %7
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Fig. 96 Lamina Pantheon, Auguste Choisy, Historia de la arquitectura, 1978

57. Choisy, A (1978) De la Arquitectura romana, “Historia de la Arquitectura” (p.269).Buenos Aires.
Leru.
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Una escala monumental “discrepancias con el Movimiento Moderno”

Nunca antes se habia dado tanta importancia y energia al programa que
representa la vivienda, la casa. El Movimiento Moderno lo eligio como su
estandarte, que defendia de anteriores temas como la funcion, la libertad, la
composicion libre, el uso de las nuevas técnicas, la estructura y el cerramien-
to...y, por supuesto, la escala. En este espacio que enarbola diferencias en-
tre principios compositivos, el problema que ha de plantearse no es otro, en
términos conceptuales efectivamente, que la escala. Ante un contexto como
el que se presenta, E-42 se muestra como 10 opuesto a los principios que el
Movimiento Moderno habilmente habia propagado.

Para Reyner Banham, en una reflexion que nos viene como anillo al dedo,
hace un andlisis muy riguroso y sutil:

“Arquitectura moderna solo podia ser aquella que hiciera de la técnica su verdadero y
exclusivo soporte, al servicio de los requerimientos funcionales del habitat humano” 38

Como vemos, la reflexion esta encaminada a una critica sobre la extincion
0 la traicion que el propio Movimiento Moderno hizo de sus principios. Esta
traicion queda reflejada en tres palabras: la técnica, el soporte y los requeri-
mientos funcionales del habitat humano. Si bien no especifica a que habitat
se refiere, la traicion de sus principios nos lleva a una escala que si era mani-
fiesta en sus comienzos, la escala del hombre, la casa.

La idea de la casa, como ente social y particular es una veta de oro para los
arquitectos modernos, si bien es cierto que la propaganda y composicion
estructural espacial ya fue publicada por Le Corbusier en 1914, con su co-
nocida estructura Dom-ino.

Queda de manifiesto que este concepto, estructural y de cerramiento atien-
de a medidas humanas, una cuadricula donde el soporte geométrico se re-
suelve y queda explicito, con una estructura convencional, y elige este para-
digma como modelo a repetir, con el triunfo de haber encontrado una escala
que satisfaga los problemas mas acuciantes de la arquitectura de principios
del siglo XX.

Esta consistencia que encontramos en los manifiestos del Movimiento Mo-
derno no se encuentran presentes en E-42, quizas por la falta de tiempo a la
hora de madurar una idea arquitectonica que diera coherencia a los princi-
pios ya acordados por la gran mayoria donde la escala seria parte importante
del mismo, escala monumental.

58. Banham, R. (1960) “Theory and Design of the First Machine age”
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Fig. 97 Le Corbusier Las cuatro composiciones, 1929

En este momento el recurso compositivo para la obtencion de la escala en
E-42 se resuelve con el uso de un lenguaje depurado pero que tiene en su
ADN la fuente plastica y la tendencia hacia lo material, 10 estereotdmico, en
contraposicion con la arquitectura tectonica desarrollada por las vanguardias
europeas.

En tanto que la idea de programa usa un modulo, estético, que va determi-
nado a la escala monumental, se ven mecanismos depurados usados en la
antigledad, que sufren una reinterpretacion moderna, con nuevas tecnicas,
0 incluso con la invencidon de una nueva sintaxis, mas vanguardista que ar-
quitectonica sobre todo en el desarrollo técnico de la piedra.

Por o tanto, el debate ya esta servido, para unos la arquitectura se basa en el
soporte de la industria, a su servicio, y otros proponen la industria del uso de
materiales que vuelven a viejos clasicos, pero con una maestria indudable.
Pero no sdlo esta inscrito a E-42 un cierto rechazo hacia los dogmas estable-
cidos por el movimiento moderno. Logicamente no, hay una serie de arqui-
tectos y artistas jovenes, que quizas movidos por la libertad que ahora si es
posible en la arquitectura, (con la entrada de nuevos materiales, la estructura
ya es considerada como algo mas, algo que se puede desarrollar libremente)
quieran dar algo diferente a lo ya anteriormente expuesto. Y en este grupo
encontramos a Louis Kahn como su mayor exponente.

Relativo al ensayo que el mismo L. K realiza subscribiendo el titulo de “mo-
numentalidad’ explica que principios actuales son capaces de ser fieles a su
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tiempo y a la vez proponer algo distinto a lo preestablecido. Partiendo de la
reflexion de L. K pero en sentido inverso, pone el punto de mira en la condi-
cion de la estructura pero no solo como garante de la trasmision de cargas
y de sus grandes avances, sino de la gran veracidad que ella posee por las
condiciones externas y por la respuesta logica (ni mas ni menos) hacia la
misma.

“La clencia dio a los arquitectos nuevas combinaciones de materiales capaces de
resistir la fuerza de gravedad y el viento.” °

“Sin embargo, nuestros monumentos arquitectonicos muestran su esfuerzo por al-
canzar la perfeccion estructural que, en gran parte, a contribuido a la claridad de su

forma, la Iogica de su escala, y su efecto perdurable.” ©°

“El disenio estructural debe descartar los coeficientes en uso y evolucionar a nuevos
modos de cdlculo basados en el efecto de la continuidad en las estructuras. (...)
donde (...) el sentido estético podra ser satisfecho por composiciones de tubos, plan-

chuelas y angulos que respondan a las fuerzas de gravedad y del viento”. &

“Ahora no solo se mide el esfuerzo a la compresion de la piedra sino la tension y
flexion del metal. (...) Cada elemento estaria soldado al proximo creando una unidad
estructural continua digna de ser expuesta”. 82

Y toda esta nueva vision, donde el material, la union, el tipo de estructura,

R

Fig. 98 G.Pagano acuarela de E-42, 1940 Fig. 99 G.Pagano acuarela de E-42, 1940

59-60-61-62. Kahn, L. (1941) Monumentalidad. “Wrigting, Lectures, Interviews’. Rizzoli
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definen primero el espacio y lo cualifican, son estados por los cuales encon-
tramos lo enigmatico, lo monumental. Logicamente la escala de la que nos
esta hablando L.K no es la escala antes comentada ni siquiera es la escala
de su estructura, sino de un conjunto, una arquitectura que encuentra la
escala en lo bello y espiritual del todo.

‘La monumentalidad en arquitectura debe definirse como una cualidad, una cualidad
espiritual inherente a aquella estructura que porta en si la inmortalidad, nada se le

puede agregar o cambiar”. 3

Realmente la divina coincidencia que aqui se obtiene de la escala, donde
para L. Kno solo se subscribe hacia la creacion de un modulo, incluso cons-
tructivo y que atiende al programa concreto. Sino mas bien se encuentra en
el corpus tedrico, que monumentaliza el proceso, donde la escala no se en-
cuentra en la respuesta humana, sino en las propias solicitaciones, que para
el tienen principio de escala, a parte de su condicion formal a priori.

Como vemos este interés de L. K no se encuentra lejos, al menos en el tiem-
po, de la construccion de E-42,

Fig. 100 L. Kahn, boceto de una catedral moderna Fig. 101 L. Kahn, boceto de una fabrica para tubos
de tubos soldados de acero, 1944 de acero, 1944.

63. Louis Kahn, Monumentalidad, 1944
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Los ejemplos que se muestran en este epigrafe estan considerados desde el
punto de vista de la culminacion de una idea, una idea monumental. La idea
se trata desde el punto de vista de las sensaciones espaciales y materiales.

Encontramos un corpus ideario que busca y necesita de las fuentes plasticas
Su representacion y posterior belleza. La capacidad de evocacion no solo de
un espacio a traves de sus formas o simbolos, sino mediante el aporte de
material masivo (estereotomico) pero con un sustento tectonico. Para Ken-
neth Frampton el siglo XX en cuanto al trabajo con la piedra, representa una
excepcion a la clasificacion /tectonico y esteredtomico).

" Hay algunas excepciones a esta clasificacion:. por ejemplo cuando la piedra ha sido
cortada y encastrada de modo de asumir la forma y la funcion de una estructura

reticulada’. %*

Siendo una estructura tectonica, ésta busca la resolucion de la misma, el
acabado, el cerramiento, que tienda a emular lo estereotomico, encerrando
en su interior su estructura convencional.

En este caso la monumentalidad radica en el poder evocador tanto del ma-
terial, como del uso de la forma, como simbolo, como si fuera un gran textil,
pero siempre atendiendo a un precario equilibrio entre masa y entramado.

64. Frampton, K (1990) Llamado al orden. En defensa de la tectonica. “Architectural Design 60’, n°
3-4,1990
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Fig. 102 El “Palazzo della Civilta Italina” de fondo con el resto de una cabeza de las cuatro estatuas
ecuestres que lo custodiaban. 1960
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La luz

La luz tiene un comportamiento y naturaleza que podemos asemejar a lo
estereotomico, que todo lo ocupa, una continuidad permanente y perpetua,
sin juntas, pero este tipo de cualidades fisicas deben entrar en orden con el
espacio, se deben someter al orden instaurado, sin miramientos. Este trata-
miento de la luz como material arquitectonico es el que ya conocemos en la
obra de Alberto Campo Baeza.

En referencia a esta dualidad tectonico-estereotomico, parece pertinente co-
mentar el texto de Kenneth Frampton en “Defensa de la tectonica’

“Tendemos a no enterarnos de las consecuencias ontologicas de estas distinciones
(tectonico y estereotomico), es decir, del modo en que el entramado de la estructura
tiende hacia lo aéreo, a la desmaterializacion de la masa, mientras que cuando la

forma de la masa es teldrica, se asienta en lo mds profundo”. 8

Aunque en estas referencias no queda claro el papel de la luz en consonan-
cia con los dos tipos de espacios formados, si que deja entrever que una
tiende hacia la luz, explicando que hay una totalidad de masa luminica que la
inunda, siendo un espacio sin cualificar.

Pero el propio Campo Baeza apunta y afina el mensaje dando primacia sobre
el poder del control de luz a la estereotomia.

“Se entiende por arquitectura estereotomica aquella (...) que busca la luz, que perfora
Sus muros para que la luz entre en éella. Es la arquitectura del podio, del basamento,

del estilobato. Es para resumirlo la arquitectura de la cueva”.

Pero el debate tiene un tinte de emulacion, “es evidente que esta distincion
se hace en base a una consideracion estructural de la arquitectura” mientras
gue en los casos que estamos analizando no sucede asi.

Retomando la cualidad gravitacional de la luz, la eleccion del tipo de luz que
se quiere, posicion de origen de la fuente y dimensiones del hueco son las
primeras decisiones que el arquitecto debe establecer ya en la idea.

65. Frampton, k.(1990) LIamado al orden En defensa de la tectonica. “Architectural Design 60’, n° 3-4

66. Baeza, A. C.(2003) De la cueva a la cabaia. “Sobre lo estereotomico y lo tectonico en arquitec-
tura’’ Madrid, ETSAM.
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Fig. 103 El “Palazzo dei Riceimentf,’ construccion con es- Fig. 104 El “Palazzo dei Ricevimenti, de-
tructura metalica de la boveda de arista, 1939 talle de la continuidad de la fachada de
vidrio, en la actualidad.

La eleccion de la luz tiene de antemano una trayectoria establecida como la
propia ley de la gravedad, una entrada y una salida (la abertura), un recorrido
(proyeccion) y un final fatidico (contorno luminoso). La eleccion de la posicion
de la fuente luminosa en relacion con las dimensiones del espacio objeto, asi
como la proporcion de las misma y el propio espacio son un primer esbozo
hacia la obtencion de un espacio cualificado.
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La eleccion de la posicion de la fuente luminica, que en este caso son cuatro
iguales, y a su vez cada una en las cuatro direcciones posibles, supone un
problema fundamental, ya que la luz de una orientacion no es la misma que
en otra e inexistente en el norte. Este fendmeno podria minimizar los posibles
efectos de luz-sombra, debido a la interferencia de cuatro planos vaciados
que compiten entre si de manera igualitaria y por supuesto debido también a
sus dimensiones, 40 metros de cuerda por 7,5 metros de flecha, dimensio-
nes nada desdenables.

Pero creo que confundimos los intereses del proyecto, Libera no centra sus
energias en el tema de la luz como elemento que se moldea, como fuente
que se encuentra en un equilibrio poético entre el espacio y los diferentes
huecos existentes.

Libera usa un truco para cualificar o mejor dicho, distorsionar la forma, el
peso y el espacio de este proyecto, no recurriendo al uso de luces indirectas,
verticales o laterales, muy usado en el periodo Barroco, ya que el programa
que da razon de ser al proyecto, es un salon de recepciones, donde la luz no
se debe escatimar.

No nos encontramos ante ese espacio dramatico, donde la luz esta escogida
rigurosamente y en cantidades minusculas, donde se retuerce, se esconde,
se tine, se confunde con paredes, esculturas, colores, etc.

Libera hace uso de un truco muy sutil, pero a la vez complicado de obtener:
usa de manera magistral el grosor de las dos pieles estructurales que encie-
rran el volumen del salon de recibimientos como oportunidad para confun-
dir al espectador de los verdaderos puntos de apoyo y a su vez crear una
discontinuidad entre estructura horizontal y plano de apoyo, no visibles. El
movimiento interesado de sus cuatro puntos de apoyo interiores se desplaza
hacia sus respectivas posiciones, pero a haces exteriores, dejando la cubier-
ta huérfana de apoyos, y el paio de vidrio completamente libre, cerrando
toda la forma en un perimetro ininterrumpido.

Este artefacto deja una cubierta que no encuentra apoyos visibles, al menos
desde un angulo interior. De esta manera se resuelve el encuentro con 10s
muros, escondiéndolo y evitando su mesura, y por otro lado cuando la luz
inunda bajo esas formas su interior, se conforma un contraste entre la parte
en luz y la parte en penumbra, que distorsiona la distancia.
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Fig. 105 El “Palazzo dei Ricevimenti, vista superior de la béveda con el efecto ilusorio de elevacién Actualidad

Fig. 106 El “Palazzo dei Ricevimenti, vista de los diversos Fig. 107 El “Palazzo dei Ricevimenti, vis-
ordenes espaciales y la escala de la forma iluminada. ta detallada del apoyo de la boveda de
arista. Actual
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Este fendmeno de distorsion de la realidad dimensional, sumado al efecto
evocador y cualificador de la luz, es aqui un tema recurrente. La sombra 'y
la luz no poseen escala, es algo plano, deja un efecto extrano en el para-
mento.

Pero lo fundamental reside en el seno de la emulacion de lo estereotomi-
co, la emulacion de lo continuo, de lo opaco, de lo que puede recibir y
dar forma a la luz (la luz por si sola es un artefacto sin cualidad, no posee
volumen, no posee dimension) por un lado. Por el otro, existen rasgos que
permiten hacer un analisis desde el material hacia la luz.

El volumen contundente que propone Libera, con su despiece en franjas
de mayor espesor combinadas con lineas de verdugada siguiendo un ritmo
“‘constructivo” A+B+A+B+A+B, etc, tiende a no verse en el conjunto total,
la tectonicidad de la que nos hablaba Kenneth Frampton se disuelve, no es
importante, aunque esto se vera en el epigrafe de la materialidad.

!
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Fig. 108 “Palazzo dei Ricevimenti”, vista interior saldon de recivimientos. Actual
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Fig. 109 El “Palazzo dei Ricevimenti, vista de la ménsula que contenia la cuadriga que se detalla la escala
de la sombra con los despieces del marmol. Actual.
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Debido a su evidente similitud en términos de estructura y escala, me parece
pertinente realizar un andlisis comparativo de estas tres obras. Si bien es
cierto que en otro tipo de ambitos como aquellos de forma o generacion
del espacio no son elementos comparables, por ello la comparativa queda
dentro de este apartado.

Respecto a la escala, todos ellos se resuelven mediante una composicion
frontal y volumétrica del edificio. Esto se ve reflejado en el uso de lineas ver-
ticales del primer plano, que se asemejan a columnas, que quieren ser con-
sideradas como grandes ordenes perfectamente regulados, bajo un limite o
silueta perfectamente definido.

La tendencia de Libera en este aspecto no difiere demasiado de aquel de
Schinkel en el gran pronaos o del mismo Crown Hall de Mies. Logicamente
NO SoON espacios comparables, pero si la eleccion de que el espacio que es
institucion se realiza de esa manera y no de otra.

“simetria(...) se llega por medio de una plataforma elevada que recuerda el podio (...)
y la semejanza pude ser mantenida porque, por diferentes que sean esos edificios (...)
percibimos la actividad de un arquitecto (...) que se halla absolutarmente concentrado

en un tema especifico.” 7

F|g 110 K. F Schlnkel Altes Museum. Vista Frontal_

67. Rowe, C. (1978), Neoclasicismo y arquitectura moderna Il, “Manierismo y Arquitectura Moderna y
otros ensayos”(p.137). Barcelona. Gustavo Gili.
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“Crown Hall, como las mas caracteristicas composiciones de Palladio, es un volu-
men simétrico y probablemente matematicamente requlado. Pero a diferencia de las
caracteristicas composiciones de Palladio, no es una organizacion ordenada jerar-
quicamente que proyecte su tema centralizado en sentido vertical en forma de techo

piramidal o cupula”. 8

“Con todo Mies, llevandonos aparentemente hacia ese tipo de plano y luego alejan-
donos de el, parece haber creado una tendencia a su favor; y asi vemos en Connec-
ticut, ha reaparecido el viejo esquema del cuerpo de logia y los pabellones laterales,
mientras que en Cambridge resurgia una imagen de esa cupula impenitentemente
ideal, que podia hallarse firmada por Brunellesqui o por Buckminster Fuller, y que
Siempre parece ser el resultado inevitable de una reaccion insuficienternente madura
con la tradlicion clasica”. °

La estructura que se nos muestra esta principalmente cualificada por la di-
vision de funciones, una estructura que sustenta, es decir, una estructura
principal que tiene el sentido del arquitrabe, soporte, dintel, y otra que siendo
igualmente moderna no encuentra en el apoyo clasico una

representacion tan fuerte.

Fig. 111 M.V Der Rohe, Crown Hall. Vista Frontal

68-69. Rowe, C.(1978), Neoclasicismo y arquitectura moderna Il, “Manierismo y Arquitectura Moder-
na y otros ensayos”(p-145). Barcelona. Gustavo Gili.
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Tanto Libera como Shinkel utilizan el tema soporte-dintel de un modo muy
explicito, aun conociendo Libera que las nuevas estructuras pueden renun-
ciar al soporte directo e ir a combinaciones indirectas. Este tipo de tejido
soporte lo repite Le Corbusier en el Palacio de la Asamblea, donde crea un
pronaos, con columnas apantalladas con una cubierta apoyada sobre la mis-
ma. La escala de esta nueva estructura, donde el hormigdn armado suscita
técnicas mas vanguardistas, esa la vez deudora de numerosas referencias
clasicas. La razon pudiera estar en la fidelidad a la forma, a la forma mental
muestra de la intuicion, donde lo rotundo, lo claro aparece de forma insis-
tente, como dogma de fe.

Si bien la escala del cuerpo necesita de un remate. jporque no se confid en
la cubierta plana como nuevo paradigma de la arquitectura moderna? Am-
bos arquitectos apoyan el espacio “central” en la consecuencia volumétrica
exterior y por tanto en el plano de fachada. Quizas la comparacion con el
palacio de la Asamblea de Chandigard sea aun mas directa, ya que el propio
Le Corbusier elimina la simetria con el desplazamiento del gran espacio cen-

Fig. 112 El “Palazzo dei Ricevimenti”, vista del pronaos de acceso principal. Actual
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tral. Pero ya seria demasiado tarde, ya que el espacio seguiria siendo central
y su importancia en el plano de ingreso tendria la misma importancia que la
del propio Altes Museum.

“un parti cldsico y convencional equipado con un porche tradicional y otro parti muy
semejante distorsionado y obligado a presentar una competitiva variedad de gestos

locales que tal vez deban entenderse como compensaciones del porche tradicional” ™

Como vemos aqui, la eleccion de la estructura del ingreso es monumental,
porque el arquitecto no contaba con los medios de llegar a crear esa impre-
sion de otro modo.

Fig. 113 Le Corbusier, Palacio de la Asamblea de Chandigarh. Actual

70. Rowe, C.(1978), Neoclasicismo y arquitectura moderna I, “Manierismo y Arquitectura Moderna y
otros ensayos”(p.22). Barcelona. Gustavo Gili.
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La rotura del plano horizontal

El trabajo mental que necesitamos para la comprension del espacio, para
su cuantificacion y cualificacion es mas facil si inventamos un plano que sea
soporte geométrico de las partes y del todo. Este soporte se desarrolld ex-
tensamente durante el Renacimiento italiano, sobre todo en composiciones
pictdricas como la ciudad ideal atribuida a Piero Della Francesca.

Queda bien definido cual es el mecanismo que usan para entender el es-
pacio, la perspectiva conica de un solo punto de fuga, donde la linea de
horizonte vy la linea de tierra hacen posible la medida y posicion de todo el
espacio. Este espacio se encuentra totalmente definido, todo son medidas,
se produce una asimilacion directa con la ayuda del soporte geométrico,
en planta, de cada edificio, conociendo el punto exacto de su colocacion y
dimension.

Dicho esto,¢,qué posibilidad de mesura tendriamos si se produce una discor-
dancia entre nuestro plano de apoyo visual (A) y el apoyo de la pieza (B). Es
imposible la comprension métrica del espacio si no posee un plano geometri-
co comun. Esta dislocacion y la posible ocultacion no ya del plano de apoyo
sino de parte de la pieza B producen cierta tension espacial, una distorsion
de la realidad, descontextualizando la pieza B y modificando su escala.

Ya este mecanismo de ocultacion, efecto sorpresa, es usado como mecanis-
mo cualificador del espacio del jardin de Le Notre, si bien es cierto que éste
lo usa, aparte de por una idea de control de la composicion, debido a las
grandes distancias que maneja, también para evitar la monotonia y acercar
las piezas visualmente.

DELLA scCH VL Tt

Fig. 114 “Loggia del Museo della Civilta Italiana’ Vista exterior
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Fig (115) Piero Della Francesca, La Ciudad Ideal, 1470

Fig. 116 El “Palazzo dei Ric
central retrasado
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Fig. 117 El “Palazzo dei Ricevimenti, vista oblicua lateral con la misma rotura de plano de apoyo del
volumen del espacio central.
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Materialidad “estereotomia”

Me gustaria apuntar una reflexion sobre el propio Terragni sobre la construc-
cion de la tumba del soldado Sarffati en la que manifiesta su interés por la
materia, en un sentido de materia en bruto, de una sola pieza, continua, sin
juntas, para garantizar la idea monumental que esta construccion supondria.

“La preocupacion de Terragni por la coherencia entre figuracion y construccion (...)
le lleva a rechazar algunas de las ofertas de construccion del monumento dedicado
a la memoria del soldado Sarftati, en concreto las propuestas sobre la ejecucion del

bloque cubico monolitico”.

“El color blanco en la arquitectura, mas claramente aun que en la pintura, es algo
mas, mucho mas que una mera abstraccion. Es una base firme y sequra, eficaz, para
resolver problemas de luz: para atraparia, para reflejarla, para hacerla incidir, para

haceria resbalar”, 2

La paradoja de los revestidos en piedra, donde no se sabe muy bien don-
de esta el limite entre lo tectonico, sus juntas, y lo estereotomico, sillares.
Evidentemente es imposible trabajar con un material continuo, por eso la
arquitectura es tectonica, se evidencia su union, pero si que hay cierta figu-
ratividad o evocacion de manipulacion de la piedra como un objeto entero.
Evidentemente la piedra implica compresion, apilamiento, una union que po-
dria clasificarse como estereotomica, por el convencimiento de que toda la
fabrica llega a tierra.

Pero en el ejemplo que nos atane, la comparacion con la obra o la fabrica de
san Pietro de Michelangelo Buonarroti es la clave de la arquitectura romana
hecha en piedra, como mayor ejemplo.

La tendencia a la monomaterialidad, diluye, deforma, distorsiona las medi-
das,llegando a anularlas cuando el paramento es continuo, pretension per-
seguida por Michelangelo.

La fabrica de san Pietro presenta un problema de unificacion dimensional con
el exterior, solventado gracias a la utilizacion de grandes 6rdenes y huecos.
Esta coherencia, que en la planta se percibe como un solo material realiza
todas las funciones, se lleva al maximo exponente. “Para no introducir el
concepto de medida asociado a la dimension propia del material”y poder
dar una unidad total, utiliza el mismo material, travertino, trabajando con la
basilica como si fuera una pieza a cincelar.

71. Gonzalez, E. P. (2010) Terragni. “La Leccion de Roma” (p.158-159). Madrid. ETSAM.
72. Baeza, A. C. (1996) El blanco certero. “La idea construida”(p.47).Madrid.COAM



Monumentalidad en el siglo XX 115

Michelangelo elige las piezas porosas de travertino con su natural veteado,
llevando en la medida de lo posible su corte hacia un veteado horizontal,
confundiendo, mas bien borrando de las caras de la fabrica la necesaria
union de las diferentes piezas pétreas. Esto sumado a la ocultacion de cual-
quier representacion estructural, o modulo funcional, dan un cuerpo total-
mente unido y con una distorsion espacial que unifica la basilica.

Anadido a este efecto se suma la ruptura de los planos de fachada con el
uso de pilastras, de orden gigante, donde las sombras se repiten, dando un
perfil que no atiende al problema de la union de distintos planos de fachada.
A su vez, el uso de formas de escala en perfecta combinacion con la unidad
total, donde los cuerpos mas reconocibles a una escala humana aparecen
totalmente deformados y exagerados, nunca rompiendo la unidad total.

“los elementos que se insertan en las superficies contenidas entre dichos ordenes
gigantes, los nichos y los huecos realizados a modo de ediculos muestran, en rela-

clion proporcional existente entre las balaustradas y los vanos, la escala monumental

propia ”. 73

"Al tener los ordenes un valor exclusivarmente plastico y no proporcional relacionado
con un madulo reconocible, no existe una referencia a la escala humana”. ™
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73-74. Gonzalez, E. P. (2010) Ridolfi. “La Leccion de Roma” (p.101). Madrid. ETSAM.
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Esta misma idea de entender la forma construida como un unico solido, es
una garantia de éxito en la busqueda de la monumentalidad en el Palazzo
della Civilta italiana. El uso del travertino, con un despiece similar al usado por
Michelangelo, con una voluntad de no ver la junta, salvo unos minudsculos de-
talles en el aplacado de la rosca del arco, que mas que por criterios estéticos,
es por necesidades constructivas, da como resultado una mole completa y
unitaria, al menos exteriormente.

Fig. 120 Detalle esquina del “Palazzo della Civilta Italiana’.:Vista exterior. Actual
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Esa irrepresentabilidad de la parte tectonica, esa evocacion a la continuidad
fisica, y el uso de formas, que como veremos en el siguiente epigrafe, se
repiten para seguir la continuidad, son los rasgos mas identificativos de este
proyecto. Por de pronto, se esconde detras de un zdcalo, no queriendo dar
Su posicion verdadera, y a su vez esconde, aungue se intuye toda la reticula
espacial que posee, incluyendo los petos como ordenes asumidos al hom-
bre.

Fig. 121 Detalle esquina de la “Loggla dela Basilica de San élovanl in Laterano’ Actual
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Materialidad del Gran Arco de E-42 y del arco de Saint Louis

La gran estructura del arco que “sara 'arco in cemento armato pit grande del
mondo” ™ materialmente seria todo un portento, aportando una escala brutal
al conjunto. La clave de esta pieza escultorica sin funcion aparente, era un
elemento de una sola pieza, con un aspecto que en dibujos de proyecto
marca esa continuidad material de la que hablamos. El resultado es un arco
a medio punto, donde se produce una reduccion de la seccion “cuadrada”
considerable entre el salmer (9 metros) y la clave (2,70 metros); lo cual, anadi-
do la textura continua, casi pareceria ser una obra sin una escala perceptible.

; Qué conclusion se podria sacar acerca de una estructura asi? La conse-
cuencia de la eleccion del hormigon no parece estar detras de los dibujos e
imagenes de idea de proyecto, mas bien queda como algo inmaterial, donde
la fuerza de su expresion reside en el contorno de sombra, donde la arista
refuerza la sombra, que es continua.

Si apuntamos la vista al arco construido para la ciudad de Sant Louis por
Eero Saarinen, se resuelve de la mima manera, buscando la monomateriali-
dad, intentando ocultar todas las juntas que derivan de su condicion de pre-
fabricado. Pero las diferencias son minimas, retorna a las aristas para marcar
la sombra; quizas el unico cambio que va mas enfocado a una solucion mas
resistente es la solucion de la seccion en triangulo.

Pero resulta interesante el acabado de placas o revestimientos ligeros meta-
licos, que proporciona cierto contraste entre el reflejo de sol casi cegador y
la sombra robusta en la otra orientacion. Y la metamorfosis que sufre debido
a su condicion metalica en los dias donde no hay sol o es de manera dis-
continua.

La caracteristica principal de estas nuevas obras es que buscan el cielo de
manera etérea, casi no hay masa. Sus 100 metros de flecha de arco de
medio punto estan conseguidos con un sistema que sustenta su argumen-
to estructural en la construccion de aristas, donde puede trasformar la luz
como nuevo material; sOlo existe una linea donde la luz y la sombra se com-
prometen en un dialogo perfecto.

Con respecto a la escala, nos encontramos con un nuevo tema, que No se
puede analizar con el sistema de los modulos, aqui se plantea el uso de una

75. Piaccentini, M (1938). Numero speziale, Dicembre, n XVII.“Rivista Architettura” (p821) Milano.
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Fig. 122 arco de Sain Louis. Vista exterior. Actualidad.

tecnologia enfocada a la conquista del espacio exterior, la atmodsfera.

No es posible una comprension clasica de esta estructura, son restos de
arco que salvan el espacio dejando atras el cielo. La repercusion moderna
directa es el arco de Sant Luis de Saarinen, si bien no cuenta con la contun-
dencia de Libera con el arco de medio punto, pero esta preso del mismo fe-
ndmeno, como esa estructura ordena el cielo, un nuevo orden que cuantifica
el valor del cielo como hicieran las antiguas iglesias.
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Fig. 123 L. Quaroni, cartel publicitario de la exposicion de E-42.
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Fig. 124 E. Sarinen, Arco de Saint Louis. Vista inferior.
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De la repeticion formal a la textura

Imaginemos un cielo, perfectamente ordenado, un maédulo hecho a su me-
dida lo ordena. Este es eterno, infinito, homogéneo, no presenta signos apa-
rentes de invento humano, es pura estructura. Esta estructura, repite sin
cesar el modulo, resuelve el orden cosmico, pero inquieta por su extraneza.
¢, qué cabe esperar de un espacio de este género? jcual es su escala? mejor
dicho, ¢,cudl es su orden? No encuentro nada reconocible, y, sin embargo,
es inmenso y futuras generaciones lo repiten sin cesar.

Donde empieza este razonamiento, de donde surge toda esta dualidad, es
tectonica. Es evidente, esta optimizando el material, esta imprimiendo un
orden que esta regido por si mismo. No atiende al espacio desde el orden
impuesto por el hombre, es sublime.

Parece ser que se encuentra este tipo de ilusiones, de emulaciones en la
estructura romana. Tanto es asi, que el orden impuesto en las basilicas re-
sulta de una imagen, de una figuratividad impuesta y necesaria, ya que es
puramente romano.

Para Choisy, un fundamento se encuentra en la estructura concrecionada
de Roma:

“una inspeccion somera de las ruinas revela una dicotomia estructural semejante: una
masa compacta de hormigon entre dos paramentos de juntas convergentes. Pero, si
se observan mas de cerca estas fabricas de aspecto rudo, se descubre algo nuevo.
Inmersos en ellas hay unos encadenados de estructura distinta, auténticos nervios

embebidos”, ®

Pero cierto interés en la forma debid dar a los arquitectos una nueva sintaxis
constructiva y formal; cuando el propio Choisy atiende al problema sintactico
de la obra romana, llega a una conclusion que condensa su razon de ser.

76. Choisy, A. (1999) Construccion de bovedas de hormigon. “El arte de construir en Roma”(p.47).
Madrid. Instituto Juan de Herrera.
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Choisy, hablando de los nervios de la boveda de la basilica de Constantino
expone:

‘que los nervios discurren, de manera coherente, entre los grandes casetones de la
boveda. Sin embargo, los arquitectos que decoraron el edificio decidieron decorar
los espacios entre los grandes casetones octogonales con pequeros huecos cua-
drados, un capricho que obligaba a recortar los nervios {(...) pero, ;Somos justos
al afirmar que lo que los romanos ocultaban al espectador era parte esencial de la
estructura? No lo creo.” ™"

Fig. 125 Béveda encasetonada de la Basilica de Constantino. Vista inferior.

77. Choisy, A. (1999) Construccion de bovedas de hormigon. “El arte de construir en Roma”(p.49).
Madrid. Instituto Juan de Herrera.
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Explica que para el arquitecto romano una vez que la boveda esta concre-
cionada con hormigon, el encasetonado, como estructura, dejaba de tener
valor, estaba libre para su manipulacion.

“No tiene (...) que expresar en la decoracion una diferencia que, para él, ha dejado
de existir”, 78

11
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DESSINE PAR A- CHOISY GRAVE PAR A‘BORDET

BASILIQUE DE CONSTANTIN

Fig. 126 A. Choisy, lamina axonométrica explicativa de la construccion de la
bdveda de la Basilica de Constantino.

78. Choisy, A. (1999) Construccion de bovedas de hormigon. “El arte de construir en Roma”(p.50).
Madrid. Instituto Juan de Herrera.
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Esto mismo se encuentra en el Pantedn de Agripa, donde el propio Choisy
NO se atreve a sacar una conjetura clara acerca del mismo procedimiento,
pero abunda en la verosimilitud de la estructura que el propio Piranesi hubie-
ra mostrado anos antes durante una labor de restauro de la misma cupula.

Asegura el propio Choisy que algo debe estar oculto detras del encaseto-
nado que se nos muestra, y €s que quizas se siguid el mismo ejemplo, vy la
figuratividad de una invencion puramente constructiva se convirtio en todo
un simbolo, en un modulo que ordena el espacio. Si bien es cierto que este
procedimiento para controlar las grandes escalas se usd de manera insisten-
te en los artesonados de las grandes basilicas, tanto en techos planos, como
en bovedas de canon.

Qué debemos esperar de una forma que sigue una reticula, una repeticion

. Fig. 49.
Fig. 127 A. Choisy y G. B. Piranesi, lamina explicativa de la posible estructura
interna del Panteon.
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de formas para garantizar un modulo gigante, para distorsionar el espacio.
Cierto es que en el pantedn la formula estética que intentamos explicar ha
funcionado, y se ve de forma clara cuando se nos muestra este espacio
como algo inconmensurable pero que extranamente se encuentra en perfec-
ta armonia con el visitante.

Casi como elemento simbolo, aqui sigue una especie de composicion repe-
tida “Pop”, donde los vacios o huecos a modo de arcos de medio punto, se
repiten tanto en una direccion como en la otra, distorsionando realmente el
espacio.

El analisis figurativo es como una experiencia pictorica, un cuadro que orde-
na el espacio, donde un solo simbolo, que tiene capacidad de comunicar un
mensaje, tiene la capacidad de ser modulo, de encerrar un espacio propio,
y que una vez repetido, como en la arquitectura romana, se comporta como
un todo. Cada uno de las figuras se comporta como un total, perdiendo se
individualidad.

Si bien es cierto que la circunstancia que hace que las figuras adquieran
mayor protagonismo es la duplicidad de planos, uno frontal y otro posterior,
esta duplicidad de los mismos recorta las sobras realizando un collage tridi-
mensional, donde la profundidad entrafa un desconcierto mas referido a la
escala.

Podemos ver el ejemplo que utiliza Borromini en sus edificios para garantizar
una escala mayor, y a la postre mayor distancia hacia el objeto en cuestion,
dando profundidad a los planos de fachada y sobre todo en los huecos de
ventana. Este recurso se usa en todo el perimetro del edificio, dejando una
superposicion de dos planos de arcos, un vidrio, y la loggia de la fachada
opuesta.

Podriamos decir que realmente este efecto no tiene trascendencia espacial
en el interior, pero también se puede decir que del mismo modo no hay una
trascendencia del espacio interior al exterior, sino un manejo encomiable de
los planos de fachada.
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i TR t =
Fig. 128 Composicion figurativa del encasetonado del Fig. 129 A. Warholl, composicion figurativa
Panteon. repetida en el espacio.

Fig. 130 “Palazzo della Civilta Italiana; composicion figurativa de los arcos.
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Conclusion final

Antes de empezar me gustaria posicionarme acerca de la monumentalidad y
exponer las razones que me han llevado al desarrollo de este tema.

Me parece pertinente explicar cual es la base o germen del que surge este
concepto. Estamos ante una situacion compleja, ya que los términos ex-
puestos aqui, a priori no incurrian en una marcada ideologia 0 modo de ha-
cer arquitectonico. Espacio, forma simbdlica y escala son elementos que se
pueden utilizar en una critica arquitectonica, e incluso el término monumental
no adquiere tintes ideoldgicos.

Esta claro que la accion que hace posible E-42 viene de una consecuencia
politica determinada pudiéndose ofrecer diversas explicaciones al respeto.
Cierto es que no se trata de un problema de estilo, 0 de significacion de una
arquitectura, al menos en lo fundamental. L. Benévolo explica en su historia
de la arquitectura el problema de los estilos y el “conflicto con los regimenes
autoritarios.” ?

Pero no se debe olvidar que muchas de las propuestas Fascistas que puso
en marcha Mussolini, son en su gran mayoria situaciones que se encon-
traban latentes en el pasado, existian como inquietud, pero no habia podido
llegar a desarrollarse, sobre todo teniendo en cuenta el clima de conflicto
entre arqueologia y ciudad (medieval). Estas ideologias construidas desde
finales del siglo XVIII tendrian un corpus en la practica arquitectonica que el
Fascismo sacaria a la luz. Este primer conflicto con la ciudad existente, don-
de la ruina, 0 mejor dicho, la cota arqueoldgica debia salir a la luz, derribd el
primer impedimento al que se hacia frente.

Como podemos ver, la incomprension e incluso odio hacia la ciudad medie-
val eran puntos en comun con la modernidad. Esta inestabilidad que tiene
fundamentos como el trafico y la higiene aparecen tanto en Paris como en
Roma, generando en esta Ultima el complejo para la exposicion universal de
1942,

El primer motor o fuerza motriz que representara la figura de E-42 se trata
igual que en la modernidad del automovil. La autovia que atraviesa la via de
los foros y llega al mar Mediterraneo es la primera actuacion monumental
del complejo. Se podria decir que la idea que se establece como razon de
ser de esta nueva ciudad es su caracter monumental, en oposicion con el
movimiento moderno.
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Resulta curioso que muchos de los arquitectos que habian intervenido en
obras fascistas o incluso el propio fascismo, se habian posicionado en de-
fensa de estos ultimos como grandes valedores de la Unica arquitectura que
podia representar los valores del fascismo.

Siendo esto verdad, ;como es posible que los mismos arquitectos que ha-
bian o estaban trabajando el proyectos modernistas durante la construccion
de E-42 pudieran adoptar una posicion tan contradictoria?

Ya era sabido que no habia una unidad arquitectonica en estos movimientos
artisticos en torno la fascismo, ya que cada movimiento tenia su ideal arqui-
tectonico.

En este sentido, las figuras mas prestigiosas de este momento heroico ya
fueran conocidos, pero no existia aun una manifestacion categorica como la
que llegd en 1941 con la publicacion de Espacio, Tiempo y Arquitectura por
Siegfred Gideon, con la culminacion de este momento historico.

La coyuntura politica que hace posible el surgimiento de la exposicion es la
busqueda del ideal de la civilizacion italiana, al cual se cree llegar a través del
resurgimiento de la época imperial, si bien no es posible trasladarlo directa-
mente desde la antiguedad, ya que se producen ciertas contradicciones a la
hora de aplicar ciertos mecanismos en la época actual.

Esta mirada al pasado podria proceder de la mentalidad de la sociedad so-
bre el sentimiento de pueblo. El sentimiento cultural, historico y trascendental
no estaba incorporado en la arquitectura moderna. A mi modo de ver, y
debido a las recriminaciones que anos mas tarde se hicieran hacia el movi-
miento moderno, y que a la postre acabarian por enterrarlo son acusaciones
como estas. La ciudad histdrica, no como forma, sino como sentimiento de
pertenecer a un lugar concreto, complejo, donde la historia queda marcada
por su arquitectura inevitablemente, Estas premisas, que el fascismo hizo
suyas, quiza no hubieran podido desarrollarse utilizando los mecanismos de
la arquitectura moderna, y muchos arquitectos entraron en temas como el
espacio, la formay la escala desde una posicion bien identificada con estos
valores.

La premisa mas relevante es el caracter trascendental de la arquitectura fas-
cista.
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El espacio, asi como el concepto de espacio trascendente, en la manera en
que contiene una simbologia muy precisa, que adquiere dimensiones fuera
de lo convencional, donde la luz es inusual, en definitiva un espacio pensado
para los sentimientos mas profundos del alma, no tenia cabida en la arqui-
tectura de la era de la maquina europea.

Quiza la imposibilidad de alcanzar unos dogmas que estan en el recuerdo
de los pueblos fue, entre otras muchas cosas, 10 que hizo que se pensara
en términos de busgueda de la monumentalidad, que debia ser un producto
que entrara en armonia con la civilizacion.

Evidentemente también es cierto que en E-42 no se supo dar una respuesta
contundente a este requerimiento que ellos mismos propusieron, siendo una
operacion estéril. Es cierto que la consecucion del verdadero proyecto, con
todas sus virtudes y defectos consistio en el uso de un repertorio formal que
desvirtud para siempre la idea de una nueva ciudad donde estos temas se
atendiesen sin prejuicios.

Esta busqueda se tradujo en un aparataje de simbolos y figuras que debian
servir como respuestas Ultimas al espacio creado, sin entrar en temas mas
relevantes y fundamentales. La estructura convencional, la estructura usada
por todos, una vez conocida y una vez dejado atras el sentido estructural de
las representaciones, se reconvirtio en una superposicion libertaria sobre un
soporte intransigente. Las fachadas, unico elemento que tiene histéricamen-
te la monumentalidad asociada, se llenaron de elementos que antiguamente
tenian sentido mientras que ahora solo formaban parte de la simbologia que
tenia como fin dar sentido a un mensaje politico.

Una vez que el problema del espacio estaba resuelto, este adquiria caracte-
risticas como manipulable 0 amontonable, quizas debido a la poca ambicion
de los arquitectos y planificadores, y se convertiria en un soporte perfecto
para adoptar un sinfin de formas.

Pero, ¢como se hubiera llegado a una arquitectura monumental y cual seria
Su trascendencia en estos tres términos o episodios aqui propuestos?
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Atendiendo a la reflexion de Louis Kahn sobre lo monumental queda dicho
que:

“ni el material mas fino ni la tecnologia mas avanzada tiene necesariamente
que formar parte de una obra de caracter monumental,(...)”

El razonamiento es claro, dando a entender que solo con unas tecnologias,
por avanzadas que estas sean, o con el uso de materiales muy sofisticados
no se alcanza la condicion monumental, al menos en un grado aceptable.

Refiriéndonos al comentario sobre la tectonica de Kahn que realiza K.
Frampton, establece un analisis sencillo pero que esta lleno de sofisticacion:

“oodemos considerar que modernizacion y monumentalidad constituyen el
terma del dialogo de la obra tarda de Louis Kahn, por modernizacion enten-
demos ese caracter procesional, singular, del mundo moderno al que Kahn
se enfrento toda su vida; por monumentalidad, el referente institucional que
sera el centro fundamental de su sistema arquitectonico. (...) en este sentido,
la contribucion unica de Kahn surge de su conviccion de que la estructura
tectonica es la primera condicion de la forma monumental y no la forma o
tipo de masa”

La ultima expresion formal de la estructura es reveladora, tiene que tener
una disposicion hacia la solicitacion, ni mas ni menos. Incluso la forma de la
misma esta integrada en su fuente de esfuerzos. Si bien entendemos que el
mecanismo por el cual se alcanza la monumentalidad cuadra con muchos
de los ejemplos historicos al hacer referencia a la condicion constructiva del
material, eliminando las juntas.

De este modo vuelve a aparecer el concepto de material continuo, sin juntas,
sin uniones que muestren su dimension, incluso su condicion de debilidad.

“Suerio con un espacio lleno de deseo. Espacios que se forman y desarro-
llan con fluidez, sin principio, sin fin, constituidos por un material sin juntas,
blanco y dorado. Cuando trazo en el papel la primera linea para capturar el
sueno, este se desvanece...”

;,cumple E-42 con esta reflexion acerca de la estructura, acerca de la cons-
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truccion de una institucion como idea de proyecto? Digamos que en E-42
se da una circunstancia interesante en tanto en cuanto resuelve en tipo de
programa que diariamente esta ausente en la arquitectura moderna. Pero la
revolucion marcada por esta reflexion esta encaminada a la construccion de
la estructura como parte igualitaria al espacio, ambivalente.

Realmente con estos argumentos, la hipdtesis de haber alcanzado una mo-
numentalidad se menoscabada, a menos que la reflexion se haga desde el
punto de vista de la estructura.

Podriamos concluir a este respecto que el concepto de “Estructura”, en
termino de creador de posibilidades en igualdad de condiciones con el ser-
vidor. Ninguna otra fuerza, o razon de ser o fuerza motriz ha tenido tanto
peso como la estructura; digamos que el siglo XX es el siglo de la estructura.
Anulando aqui, y de manera drastica todos los conceptos cosmoldgicos de
la historia de la humanidad, entendiendo la totalidad de la realidad, como una
estructura que da servio a nudos.

Es posible hacer una reflexion sobre lo necesario y sobre lo absolutamente
indispensable que es para cualquier entendimiento actual el uso de una es-
tructura, atendiendo aqui a la estructura como concepto.

Es cierto que E-42 se levantd gracias a una estructura, y también es cierto
que la organizacion urbanistica tiene este concepto asimilado. Esto atiende a
practicas plenas del siglo XX, aqui no entra en el espacio como algo que se
puede moldear, o que la mision del arquitecto es hacer un paisajista urbano.
No, aqui se atendio al programa con requerimientos e ideas muy concretas y
con posiciones que nada tenian que ver con practicas formales sobre papel
de diseno.

La consecuencia directa de la posesion de una estructura es fundamental
para el futuro “quartiere” que debia sobrevivir. Podriamos concluir con esta
reflexion, donde los ordenes, donde las columnas, los frisos, muros, etc, son
una parte pequena de lo que ha querido ser este trabajo, yendo siempre a
conceptos que son universales y que forman parte ahora de una estructura
mayor.
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