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Memoria, cine y arquitectura en Le Mepris
Ivan |. Rincon Borrego
Higher School of Architecture, University of Valladolid, Spain

Abstract

The paper analyzes the film Contempt (Le Mépris,
Jean-Luc Godard, 1963) which is an adaptation of
the novel Il Dizprezzo (1954) by Alberto Moravia,
used by Jean-Luc Godard as a pretext to create a
‘film within a film’.

Contempt evokes filmic, literary and architectural
references that create layers of overlapping times.
They bring something from past to present, and
viceversa, resulting in a ‘tissue of quotations’ in the
orbit of the theories of Roland Barthes.

The paper discusses the idea of palimpsest that
underlies the film. On the one hand, it discusses the
the best known references, as the decline of Cinecitta,
the role of Fritz Lang or the classical literature through
Homer's Odyssey. On the other hand, it delves into
the main architectural role of the Villa Malaparte, the
house designed by the poet Curcio Malaparte and
the architect Adalberto Libera in 1937. And finally
the paper studies the resource of insert short film
fragments called rushes.

Contempt exemplifies a creative strategy based on
layers of film, literature and architecture overlapping
eloquently. The sum of all this underscores the
aesthetics of the fragment as fundamental aesthetic
mechanism for generating the modern form in the
20th century.

Keywords: Le Mepris, Villa Malaparte, Cinema,
Architecture.

El oportuno de por Hervé Chigioni y Gilles Frappier
para el 69° Festival de Cannes celebrado del 11 al 22
de mayo de 2016 homenajea El desprecio. Su sencillo
pero no memos intenso disefo se resume en un unico
fotograma en el que, como reza el comunicado oficial
del certamen, “todo esta presente, las escaleras, el
mar, el horizonte: la ascension de un hombre hacia su
sueno, bajo el calor de una luz mediterranea que se
transforma en oro”

El horizonte mediterraneo de la Costa Amalfitana
resulta inmenso y cautivador. Desde la cubierta de la
casa Malaparte (Adalberto Libera; Curzio Malaparte,
1937) en Punta Masullo, Capri, el paisaje maritimo
alterna los matices de las aguas verdeazuladas y los
oscuros afloramientos de costa recortados por un
cielo de luz nitida y transparente. Asi lo filma Jean-Luc
Godard en El desprecio (Le Mépris, 1963) al evocar la
imagen de Ulises fondeado frente a itaca, climax de la
Odisea homérica y del citado film, desenlace y mezcla
de periplos, de viajes dentro del viaje, que el cineasta
francés adopta de la novela homonima de Alberto
Moravia /! Dizprezzo (1954) como pretexto para
crear una pelicula dentro de otra pelicula, estrategia
creativa que resulta autorreferencial y en ese sentido
intensamente moderna.
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La trama cuenta la desintegracion de la pareja
formada por Paul (Michel Piccoli), en el papel de un
guionista enamorado del cine, y su esposa Camille
(Brigitte Bardot), afectada por el ultimo proyecto de
éste, una adaptacion cinematografica de La Odisea
entorno a la cual orbitan Fritz Lang (Fritz Lang) como
director, y Jeremy Prokosch “Jerry” (Jack Palance) en
el papel de productor. El hilo conductor se acompana
de seductoras referencias, citas que entrelazan lo
filmico y lo literario pasando por lo arquitectonico.

El conflicto de intereses entre Fritz Lang y Jerry
Prokosch es buena prueba de ello. El primero,
en el papel de si mismo —con todo lo que su figura
conlleva para la historia del cine desde la UFA hasta
Hollywood, y el mito de Metropolis (Fritz Lang, 1927)
para la propia arquitectura moderna- actua como
representante del viejo Hollywood de las décadas de
los 30 y 40 frente al segundo, identificado con el nuevo
tipo de superproductor cinematografico de los afos
50. El choque entre ambos roles vincula la pelicula a
un tiempo contemporaneo. El tiempo de los grandes
éxitos de taquilla norteamericanos marcados por el
Decreto Paramount de 1948 y el de la canonizacion
de directores como Alfred Hitchcock, Howard Hawks,
Nicholas Ray o el propio Fritz Lang, entre otros, por
los Cahiers du Cinéma con la complicidad de Jean-Luc
Godard como critico y experimentado cinéfilo.

Por otra parte, el comienzo de la pelicula
en Cinecitta profundiza en la idea del discurso
autorreferencial. En el marco de unos estudios de
cine a las puertas de su demolicién, la secuencia de
entrada da testimonio de los tiempos mas dificiles
vividos en el famoso complejo situado a las afueras
de Roma, cuando paradéjicamente adquiere mas valor
inmobiliario que cinematografico. Desde ese punto de
vista, el espacio del platé y de la Boite a Miracles que
representa su arquitectura, se utilizan como vehiculo
para hablar del pasado heroico del cine italiano y
su posterior decadencia. Imagen a la que el director
agrega la cita que preside la sala de proyeccion donde
se reunen por primera vez los protagonistas, el augurio
atribuido a Louis Lumiere: “/i Cinema € un’invenzione
senza avvenire”, palabras que enfatizan la condicion
de tragedia clasica que envuelve todo el relato.

En ese sentido, encontramos dos niveles iniciales
de citas en E/ desprecio. Por un lado, un primer nivel
en el visionado del montaje que hace Fritz Lang para
La Odisea, un montaje plagado de rushes de bustos
clasicos que se presentan bajo las caracteristicas
de la estética de la fragmentaciéon y la repeticion.
La propuesta visual, amén de la cultura clasica que
referencia, nos recuerda a ciertas obras del pintor
metafisico Giorgio De Chirico's como Love Song
(1914) ejemplo temprano de surrealismo realizado
casi diez afos antes de que dicho movimiento fuesen
fundado por André Bretén en 1924,
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Imagen 3 — Fotograma inicial de El desprecio en el que la
camara mira directamente al espectador.

Imagen 4 — Claqueta de rodaje de la pelicula La Odisea en El
desprecio.

Imagen 1 — Cartel oficial del 69° Festival de Cannes disefiado
por Hervé Chigioni y Gilles Frappier empleando un fotograma
de El desprecio (Jean Luc Godard, Le Mépris, 1963) virado a
tonos amarillos.

BR[GITTE - Imagen 5 — Rodaije de |a pelicula La Odisea en El desprecio
BARDOT T ambientada sobre la cubierta de la Casa Malaparte en Capri.

dans un film de

JEAN-LUC
GODARD

d‘aprés le roman d‘ALBERTO ORA\lA

oo JACK PALANCE

MICH] "&”C('O” AT LI Imagen 7 — Fotograma de E/ desprecio en el que Fritz Lang,

Imagen 2 — Cartel de E/ desprecio (Jean Luc Godard, Le en primer plano, Jerry Prokosch y Paul visionan el montaje
Mépris, 1963) previo de La Odisea.
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Imagen 8 — Rushes insertados en el montaje de la La Odisea
visionado en E/ desprecio.

Imagen 9 — Giorgio De Chirico’s, Love Song , 1914

Por otro, un segundo nivel de citaciéon se da en el
homenaje a la propia historia del cine. A las puertas de
esamismasala de cine, los carteles de peliculas como
Hatari! (Hatari!, Howard Hawks, 1962), Vivir su vida
(Vivre sa vie, Jean-Luc Godard, 1962), Vanina Vanini
(Vanina Vanini, Roberto Rossellini, 1961) o Psicosis
(Psycho, Alfred Hitchcock, 1960), junto a la no menos
resefiable Te querré siempre (Viaggio in Italia, Roberto
Rossellini, 1953), presente en diversas tomas, nos
remiten a otras lineas argumentales, a otras muchas
peliculas posibles dentro de la principal. De hecho, la
relacion que se establece con Te querré siempre es
aun mas sofisticada pues la historia de Paul y Camille
reescribe la de Emilia y Ricardo, los personajes de la
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novela // Diprezzo, creando un primer estrato temporal.
Pero al mismo tiempo su drama acontece mientras se
ven reflejados en el espejo de los personajes creados
por Roberto Rosellini, Alex y Katherine Joyce, quienes
representan una pareja cuyo matrimonio también
se desmorona durante una estancia en Napoles, no
muy lejos de Capri y la casa Malaparte. De hecho, no
parece casual que la pelicula de Rosellini y la novela
de Moravia incluso coincidan en 1954. Asi, Jean-
Luc Godard teje de manera subyacente una red de
paralelismos que conectan a su vez con el drama de
otra pareja anterior a todos ellos, la que forman Ulises
y Penélope, siempre velados en la pelicula.

- =
Imagen 10 - Jerry Prokosch y Camille se marchan de los
estudios de cine en un travelling presidido por carteles de
pelicula como Hatari! (Hatari!, Howard Hawks, 1962), Vivir
su vida (Vivre sa vie, Jean-Luc Godard, 1962), Vanina Vanini
(Vanina Vanini, Roberto Rossellini, 1961) o Psicosis (Psycho,
Alfred Hitchcock, 1960)

Imagen 11 — Los protagonistas de El desprecio salen de

ver Te querré siempre (Viaggio in Italia, Roberto Rossellini,
1953), film presente en diversas tomas como linea argumental
subyacente

El amplio abanico de referencias que articula
El desprecio crea por tanto capas de tiempos
superpuestos que traen algo del pasado al presente,
y viceversa, resultando un tejido de citas en la érbita
de las teorias de Roland Barthes. El semi6logo francés
desarrolla en su ensayo La Muerte del Autor (1967) la
hipétesis de que toda obra creativa es un sumatorio de
citas infinitas de otras obras, de ideas entrecruzadas
que provienen de un pasado cultural comun. Este tipo
de inserciones constituyen anomalias semanticas que
buscan interactuar con el espectador para que éste las
interprete; primero, por el significado literal presente
en ellas, y después, desviando la atencion hacia un
terreno latente mas incierto, que anima a reflexionar
sobre dichas referencias pasadas y alejarse de la linea
principal de la narrativa.
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Imagen 12 — Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q., 1919.

Dadaismo y Surrealismo, especialmente a través
de la figura de Marcel Duchamp, han hecho de
esta estrategia de extrafieza un motor de creacién
plastica y modernidad. Cabe recordar el ready-made
L.H.0.0.Q. (1919) realizado por Duchamp sobre una
postal de la Mona Lisa a la que incorpora mostacho
y perilla, acto que puede ser observado como
alusion insolente a la pintura de Leonardo Da Vinci,
pero que de hecho reactiva el significado de la obra
y se pregunta por la propia condicion artistica del
objeto mientras interpela al espectador para que la
interprete. Igualmente encontramos en la Historia de la
Arquitectura Occidental episodios de este heterodoxo
mecanismo de citacion. Sirvan como ejemplo las
repetidas versiones de la Villa Almerico (1566) de
Andrea Palladio construidas en la campina inglesa
siglos después, como Mereworth Castle (1715) de
Colen Campbell o mucho mas recientemente Henbury
Hall (1984-96) de Julian Bicknell. Sendas mimesis
extemporaneas de la villa renacentista invitan a ser
interpretadas como inserciones arquitecténicas en un
extrafio nuevo contexto, paisajistico y temporal. Otro
tanto sucede con el Walhalla (1830-42) de Leo von
Klenze, hall de los dioses en la mitologia germanica,
equivalente al Olimpo heleno, cuya arquitectura
reproduce de forma mimética el Partenon de Atenas,
so6lo que emplazado sobre un promontorio a orillas del
Danubio en Ratisbona. Tales arquitecturas emplean la
cita comomencion articuladora del procesode mimesis
arquitecténica, proceso que se puede detectar de facto
en la evolucion de la arquitectura filoclasicista desde
la Antigiledad hasta el siglo XIX, al participar de los
ordenes clasicos en diversas variantes.

Capitulo IV — Cinema — Tecnologia

Imagen 13 — interpretacion de los érdenes classicos en la
traduccion francesa de los “Diez libros de Arquitectura” de
Vitruvio, Claude Perrault, 1673

Inflexiones mas modernas de dicha estrategia
creativa se presentan tamizadas por la abstraccion
y las vanguardias del siglo XX. En esa linea de
pensamiento destaca la propuesta de Adolf Loos para
el concurso del Chicago Tribune (1922) que auna el
orden clasico y el rascacielos moderno, llevando el
primero a la escala del segundo, en un tipo de mimesis
critica dirigida como carga de profundidad contra
la falta de coherencia entre estructura y vocabulario
arquitecténico en la Escuela de Chicago.

Desde posiciones mas contemporaneas, Rem
Koolhaas se suma al analisis de Nueva York y del papel
de sus rascacielos mas iconicos aplicando el método
paranoico-critico daliniano en Delirious New York (1978).
Precisamente, de dicho método emanan dos ejemplos
notables de alusiones cruzadas entre arquitecturas.
Por un lado, la interpretacion surrealista que hace de
la Villa Saboya (1929-31) en su proyecto de Villa Dal
Ava (1991), obra en la que el arquitecto holandés corta
metaféricamente el edificio de Le Corbusier mediante un
muro de hormigdn que desplaza los pilotis a un extremo
de la casa y habilita en la parte superior un nuevo tipo
de cubierta jardin en forma de piscina. Y por otro, la
reconstruccion del Pabellon de Barcelona de Mies van
der Rohe que Rem Koolhaas plantea en la Trienal de
Milan de 1986, un tipo de evocacion arquitectonica
muy sugerente, pues le aplica al modelo miesiano una
geometria curvilinea que no impide su reconocimiento,
sobre todo en planta, al tiempo que pone en crisis la
percepcion de su espacio horizontal isotropo, ahora
extrafiamente curvado, infinito en su perspectiva.
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Imagen 14 — Comparativa entre la Villa Saboya (Le Corbusier,
1929-31) y la Villa Dal Ava (Rem Koolhaas, 1991).

Mas alla de las multiples referencias plasticas
que pudiéramos ligar al proceso creativo de citacion
empleado por Jean-Luc Godard, el verdadero
protagonista arquitecténico de El desprecio es |la casa
Malaparte, escenario donde se desarrolla el tramo final
de la cinta.

Amén de la consabida polémica que envuelve la casa
construida a partir de 1938, cuya autoria aun se pone
en cuestion, la obra surge del contacto entre el escritor
Curzio Malaparte, propietario empefado en construirse
una vivienda que reflejase sus traumas del exilio sufrido
en Lipari e Ischia, y de los sucesivos encarcelamientos
en la infame prision de Regina Coeli en Roma, y el
arquitecto Adalberto Libera, quien recibe del primero el
encargo de proyectar literalmente una “casa come me”,
es decir, una casa a imagen y semejanza de su duefio.
Ademas de satisfacer las evidentes necesidades
domésticas, la intencion principal del proyecto es
reproducir las condiciones del exilio del escritor y
alimentar un sentimiento de nostalgia indeleble en su
personalidad, la contradictoria necesidad de amplitud y
recogimiento simultaneos.

La historia oficial asegura que Curzio Malaparte
termino la casa con ayuda de un albanil local, Adolfo
Amitrano, después de que las tensiones con Adalberto
Libera hicieran que éste abandonase la obra. No
obstante, el hecho evidentemente no impide reconocer
el trazo racionalista de la mano de Libera, autor
comprometido con los valores culturales modernos,
defensor de la nueva arquitectura y la vanguardia en
tiempos dificiles para ella, como prueba su participacién
en el Grupo 7 en 1926, a la postre convertido en el
MIAR (Movimento Italiano per I'Architettura Razionale)
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en 1930 junto a Giuseppe Terragni y Gino Pollini,
entre otros, en el marco de un contexto politicamente
reaccionario como fue el apogeo del Movimiento
Fascista en la Italia de los afios 30 y 40. Resulta
indudable que Libera es quien le otorga su forma
alargada y prismatica a la casa pero sobre todo, y
si cabe aun mas importante, es el responsable de la
rotundidad que impone el volumen arquitectonico a
la roca sobre la que se asienta, germen proyectual
del que emana la obra y su capacidad de codificar
una imagen elocuente del lugar, en la mejor tradicion
del genius loci romano que resefara el historiador
noruego Christian Norberg Schulz.!

El magnetismo de la casa Malaparte como hito de
una forma poética de hacer arquitectura reside en la
intensa teatralidad del edificio, que adquiere rango
de protagonista en la pelicula de Godard. Teatralidad
que de hecho resulta consustancial a otras obras de
Libera que también han sido llevadas al cine, como
el caso del Palacio de Congresos del EU 42 en Roma
empleado por Bernardo Bertolucci en E/ conformista (Il
Conformista, 1970).

Las claves de dicho magnetismo teatral se originan
enelorden geométricode laobrade Libera, que subraya
la individualidad del objeto como método compositivo
y gesto decidido en relacion con la fuerza implacable
de la naturaleza. La cualidad plastica del edificio es
la encargada de relacionar sus partes individuales
entre si; una escalinata trapezoidal que se abre a
medida que asciende y deviene en bloque prismatico
de ladrillo rojo coronado por la forma curvilinea blanca
de un muro en forma de vela; y de confrontarlas a su
vez con el entorno, con el promontorio rocoso, el mar
Mediterraneo, el horizonte y el cielo al fondo. Frente
a otras estrategias arquitecténicas que reproducen
el orden de la naturaleza por medio de la analogia,
Adalberto Libera establece principios formales
autonomos para la casa, resultando una suerte de
volumen escultérico extranamente impuesto al paisaje.

La casa Malaparte articula el interior y el exterior,
representantes de lo doméstico y lo monumental,
respectivamente, como una dicotomia de mundos
tajantemente separados. Por un lado, siguiendo
los antecedentes del encargo planteado por Curzio
Malaparte, el interior de la vivienda desempena
las funciones de refugio, ya no solo corporal, sino
también intelectual. El interior de la casa, desarrolla
un programa fuertemente compartimentado que sigue
un itinerario axial dotado de vistas transversales
al paisaje. La secuencia va de los ambitos mas
publicos, como el saléon que ocupa un tercio de la
planta, a los mas privados, hacia el denominado
“Apartamento Malaparte”, en una progresiva
segregacion de recintos que culmina en el estudio
del escritor, frontera ultima de lo mas intimo de su
ser. La secuencia de estancias parece ahondar poco
a poco en el promontorio, haciéndose éstas cada
vez mas pequenas al tiempo que, paradojicamente,
se aproximan a la amplitud del mar. El interior se
transforma asi en un refugio protegido por la escala
humana del espacio y por los huecos que se apropian
de la naturaleza enmarcandola.



Imagen 15 —~ Secuencias finales de Ef desprecio, donde la
Casa Malaparte se erige como escenario y protagonista
simbolico.

Por otra parte, el exterior de la casa, formado
esencialmente por la gran escalinata, el plano horizontal
de cubierta con funciones de solarium, y el muro blanco
en forma de vela, se abre a la perspectiva del paisaje.
Lejos de la atmodsfera doméstica que caracteriza el
interior, el exterior asume un caracter monumental, de
formas rotundas insertadas en la gran escala del lugar.
No hay concesion alguna al mas minimo detalle para
no aludir a la escala humana, ni siquiera la presencia
de una barandilla, lo que redunda en la sensacion de
vértigo y desproteccion frente al medio. En ese sentido,
el exterior trasciende la funcion domeéstica en favor de
una funcion simbolica subrayada por el marcado caracter
escenografico. La escalinata monumental se erige como
punto de llegada del fatigoso camino ascendente desde
el mar, a través de la vegetacion y los peldafos tallados
en la roca, finalmente convertida en plataforma, lugar
del tholos, ara del sacrificio a los dioses, arquitectura
orientada a la contemplacion de lo sublime.

Sin duda el caracter escenografico de la casa
Malaparte es una de las caracteristicas que mejor
explota El desprecio. La significacion del exterior de
la vivienda articula acciones simbodlicas tratadas con
mimo por Godard, especialmente en lo relativo a las
secuencias que captan la gran escalera y la cubierta de
la casa desde su eje longitudinal proyectado hacia el
mar. Tales encuadres se asocian con fuerza a laimagen
de un teatro de la Antigiedad, a la memoria de la
tragedia homérica que envuelve el film, a sus instantes
mas intensos, aquellos que subrayan el sentido ritual

Capitulo IV - Cinema — Tecnologia

de la ascension hacia un altar en la naturaleza, hilo
de Ariadna cifrado en el espacio arquitecténico, que
impele la mirada y el cuerpo hacia el cielo y el océano.

La casa Malaparte representa como pocas obras
de Libera la busqueda de una manera de disponer la
arquitectura en el mundo y también de hacerlo visible.
Representa la conciliacion entre lo atavico y lo humano,
la coexistencia de lo doméstico y lo monumental, de lo
pragmatico constructivo y lo ritual del habitar, elocuente
dualidad que la hace unica.

Retomando el discurso de la cita como estrategia
creativa, resulta evidente que la concepcion de la
casa Malaparte se nutre de una componente plastica
que emana del surrealismo. En ese sentido, diversos
autores como Manfredo Tafuri en "L ascesi e il gioco”
(1981) o Vitorio Savi en “Orfica, surrealistica. Casa
Malaparte a Capri e Adalberto Libera” (1989) han
sugerido interpretaciones surrealistas de la casa y
apuntado vinculos tanto de Adalberto Libera como
de Curzio Malaparte con diversos representantes
de corrientes metafisicas. Aunque a la luz de la obra
de Libera es plausible pensar su atraccion por la
pintura Giorgio de Chirico, por obras intensamente
arquitecténicas como E/ genio maligno del rey (1914),
sentimiento por otra parte no documentado, si es
constatable la amistad entre Curzio Malaparte y Alberto
Savinio, artisticamente bautizado como Andrea de
Chirico, musico, pintor y escritor, hermano del anterior,
quien pudo influir notablemente en los intereses tanto
de Libera como de Malaparte. Por su parte, en el
texto “Casa come me” (1980) John Hejduk también
interpreta un cierto orden ludico en la concepcion de la
casa Malaparte al describirla como artefacto que pasa
de ser “submarino de exploracion a nave encallada”,
abriendo por ende el abanico de lecturas, muchas de
ellas oniricas, que sugiere la obra.

Imagen 16 — Secuencias finales de £/ desprecio, donde la Casa
Malaparte se erige como escenario y protagonista simbolico
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La capacidad de seduccion de la casa Malaparte es
incuestionable. Cual artificio geométrico se alza como
un hibrido entre arquitectura y poesia, encarnando
al unisono los valores cotidianos inherentes a toda
vivienda y los principios simbdlicos que conectan las
creaciones humanas con la naturaleza. Lo pragmatico
y lo arbitrario se ofrecen colindantes en la casa
Malaparte, pero al mismo tiempo, perturbadoramente
incompatibles. Con un poder evocador préximo a la
quintaesencia de Salvador Dali, a obras como Vértigo
(1930), la casa Malaparte nos remite a la poética
surrealista de objetos, ideas, acciones y formas
dispuestas sobre un plano metafisico inundado de
misticismo, al espacio de un ensuefio por esta vez
hecho arquitectura.

Imagen 17 - Secuencias finales de E/ desprecio, donde la Casa
Malaparte se erige como escenario y protagonista simbadlico.

Imagen 18 — Secuencias finales de E/ desprecio, donde la Casa
Malaparte se erige como escenario y protagonista simbélico.
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En conclusion, si asumimos que la mimesis es
parte consustancial del trabajo del arquitecto, la cita
en arquitectura constituye la copia de una parte,
desde un punto de vista estético, formal, constructivo
o planimétrico, con mayor o menor grado de fidelidad
al original que sigue siendo reconocible. Se trata por
tanto de un modo de hacer arquitectura dentro de la
arquitectura, en claves similares a las desarrolladas
por Jean-Luc Godard cuando nos presenta el cine
dentro del cine.

Jean-Luc Godard eleva la cita a la categoria
de forma creativa explicita con la que introducir un
discurso dentro de otro, enunciado estético de gran
calado para la relectura de la tradicién y la generacion
de lo moderno. La casa Malaparte hace concretas
imagenes metafisicas que oscilan entre la memoria
edilicia del Mediterraneo y el juego de la abstraccion.
En ambos casos, el recurso fragmenta la cohesion de
la obra, cinematografica, literaria o arquitecténica, la
dota de mayor profundidad y nuevas lecturas.

En EI desprecio subyace la idea de palimpsesto,
figura especialmente intensa al final de la cinta por
la eleccion magistral de un marco arquitecténico tan
prolijo en interpretaciones como la casa Malaparte.
La casa activa el film, y viceversa. Gracias a su
arquitectura de profunda raigambre abstracta y
simbdlica, el encuadre y la imagen en movimiento
inherentes al cine simplemente despliegan muititud
citas posibles; imagenes en las que reconocer la cueva,
la plataforma, el templo, el altar en la naturaleza, la
cubierta del barco y su vela; analogias que nutren
arquitecturas de todos los tiempos y lugares, todas
ellas visitadas por el paseo de la mirada en el breve
espacio de una secuencia.

Notas

' Christian Norberg Schulz es el responsable de la
consolidacion de la idea de casa es un espacio existencial
Concepcion expresada en los escritos de Norberg Schulz
Intenciones en la arquitectura (1963), Existencia, espacio y
arquitectura (1971), Arquitectura Occidental (1974) y finalmente
Genius Loci: Paesaggio, Ambienta, Architettura (1976). Al
espacio abstracto le sucede el espacio existencial, en el que
prima la arquitectura como lugar concreto, material, cualitativo y
humano, cargado de simbolos y significados. Durante los afos
60, ambas concepciones de espacio, abstracto y existencial, asi
como la idea de lugar en arquitectura, se complementan con el
concepto de genius loci también formulado por Norberg Schulz
en aras de recualificar |a arquitectura contemporanea frente a
un mero objeto de consumo.
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