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EL ZAHIR, LA ESTOA DE BARRO
Y LA CASA DE PAPEL

...la plebe, en tierras mulsulmanas, lo dice
de (los seres o cosas que tienen la terrible
virtud de ser inolvidables y cuya imagen
acaba por enloquecer a la gente)...

JORGE LuUis BORGES

En los trabajos de excavacion realizados en Cosa, colonia romana
fundada en el 275 a.C., los arquedlogos encontraron fragmentos de
lo que podia considerarse «diminutas» columnas de apariencia dori-
ca, realizadas en terracota, y que no llegaban a medir més de veinte
centimetros desde su basa hasta el capitel'.

El objeto al que resultaron pertenecer estos fragmentos de un
pequefio orden dérico, es una reproduccion a escala indescifrable, de
una estoa dérica modelada en barro. Los restos se encontraron en
edificios de la segunda mital del siglo II a.C. y nada conocemos de su
utilidad.

Reconstruido el objeto al que pertenecian estas «columnillas», ac-
tualmente podemos contemplarlo expuesto dentro del Museo Etrusco
(fig. 1), que acoge la romana Villa Giulia, que proyectara Jacopo
Barozzi, el Vignola (1507-1573), para el Papa Julio III, y en la que
trabajo junto a Vasari y Ammanati.

Ciertamente, el objeto no constituye una de las atracciones de
este museo nacional romano, dentro del que se puede admirar el
Sarcéfago de los esposos de Cerveteri (503 a.C.), o la cabeza de
Hermes y el Apolo de Veies (siglos VI a V a.C.), entre sus joyas mds
preciadas. Sin embargo, el pequefio objeto acaparé nuestra atencion
causdndonos cierta intranquilidad cuando lo descubrimos.

Conocemos la utilidad arquitectonica de las estoas, que aunque
de procedencia griega, y empleadas para conformar 4goras o para

! La informacién sobre la fecha de aparicién de estos restos, asi como de su lugar de
procedencia, han sido facilitados en el propio Museo Nacional de Villa Giulia, Roma.
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unir monumentos?; el mundo romano las incorporé a sus foros y edi-
ficios. En la colonia romana de Cosa, donde se encontré la citada
maqueta, estas columnatas fueron usadas en santuarios, mercado y
puerto. Pero desconocemos la utilidad de este pequefio objeto que
reproduce a escala una de estas estoas romanas. Si bien se hallaron
junto a ésta otras maquetas, asimismo de terracota —en las que se
reproducen faros y templos— y que pudieran haber tenido una utili-
dad como pequefias cajas para guardar objetos de adorno o de valor,
o incluso como exvoto; por el contrario a la pequefia estoa de barro
no le encontramos ningin fin doméstico de uso comin o religioso,
que la valiera el calificativo de util.

Obstinados como estamos en encontrar una explicacién racional
a este objeto (y que quizd no tenga), apuntamos varias alternativas
que pudieran explicarnos su fin, una vez que descartamos un valor
artistico. Ciertamente el arte etrusco (hasta el siglo III a.C.), si es
considerado centrado en la escultura caracterizada por su realismo, y
las pinturas al fresco que junto al dibujo en la cerdmica muestran
escenas dramadticas, bélicas, heroicas, eréticas, dionisiacas..., y con
la violencia de la narracién mitoldgica que en la mayoria de las veces
las convierte en transcendentes; sin embargo nuestro objeto, en cuan-
to a objeto relacionado con la arquitectura, no se acerca a la defini-
ci6én de Ruskin, de arte como elemento que contribuye a la salud, a
la fuerza y al placer del espiritu. No asi este objeto?.

Por otra parte, tampoco es admisible la posibilidad de que hubie-
ra servido como juguete infantil. Poco hubiera durado en manos de
un nifio este «fragil» objeto, en el que la similitud con las proporcio-
nes reales de sus elementos arquitecténicos (fustes, arquitrabe, has-
tiales, muro y solados), y su «fabricacién» de barro cocido, le con-
vierten en algo débil a cualquier uso manual minimamente duradero.

Son dos las explicaciones que admitimos como probables, ambas
justificadas dentro de nuestra condicién de arquitecto, y que en nues-
tro criterio aclaran racionalmente la existencia y la finalidad de este
extrafio objeto, que reproduce un elemento de arquitectura clésica.
La primera de estas hipétesis que pretendemos plantear es la que le
explica como una pieza dentro de un esquema mas complejo, no
como imagen tridimensional de objeto aislado —una estoa—, sino
como una parte de la representacién a escala de un fragmento de

2 ROBERTSON, D. S.: Arquitectura Griega y Romana, Ed. Citedra, Madrid, 1974 (1929).
* RUSKIN, J. (1819-1900).: Las siete ldmparas de la Arquitectura. Ed. Alta Fulla, Barcelona
1987.
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ciudad, la de Cosa. Pero no de la ciudad entonces existente, sino con
el 4nimo de comprobar en tres dimensiones lo posible de una idea
arquitectdnica. En este caso el objeto serviria al hipotético arquitecto
clasico, como una herramienta en la formalizacién de una imagen de
ciudad, utilizdndole como mecanismo de composicion.

La segunda de las hipétesis plantea en principio la posibilidad de
ser una pieza de una maqueta que representara —aunque de un
modo incompleto— la ciudad real, con el fin de mostrar una idea o,
simplemente, con el cambio de escala, ver desde fuera el espacio
donde se habita.

Que fuera un fragmento de una maqueta més amplia, nos lo insi-
nua el hecho de que existen otras partes de ésta que aparecieron en
el mismo lugar; y la misma definicién arquitecténica de la estoa nos
lo demuestra: una estoa no tiene sentido si no es para generar un
espacio urbano, al que le sirva de cobijo, como parte de un edificio:
templo, palacio, mercado..., 0 como unién de dos monumentos.

Si bien las dos hipétesis tienen esto en comin, el contenido de
ambas es no sélo distinto, sino contradictorio. En la hip6tesis de que
la maqueta es la formalizacion de una idea arquitecténica, representa
la intencién de construir —aun a escala— una abstraccién, y convier-
te en real la idea del arquitecto, la trasforma en algo vivo y visible.
Si por el contrario representa una realidad, el cambio de escala modi-
fica sustancialmente la realidad en un suefio de barro. En cualquiera
de las dos hipétesis el objeto se utiliza para movernos desde el mundo
real hacia el mundo de los suefios, o desde el mundo de las ideas
hacia el real.

No se nos escapa la similitud de estas ideas con la concepcion de
lo que podriamos llamar la teoria platénica de los dos mundos, y
aunque nos parece atrevido, nos resistimos a dejar de insinuar®. En
nuestro caso el objeto es el elemento por el cual se nos permite mo-
vernos de un mundo hacia el otro. Desde el mundo de los sentidos
—el real— tal como lo conocemos, hacia el de los sueiios —el de las
ideas—.

Podemos, aun, plantear una tercera y mds atrevida hipétesis, por
la cual el objeto sea la formalizacién de una idea, y ademds que
sirviendo para transformar la realidad, utilizando la maqueta como

4 PLATON, Timeo, o de la Naturaleza. En esta obra Platén afirma que el Mundo necesita
explicarse por dualidad. El Mundo visible, el de los sentidos, ha de estar hecho sobre un
modelo; El Modelo eterno, al que se le denomina Mundo de las ideas. En: Platén, obras
completas. Ed. Aguilar. Madrid 1988 (1966), pags. 1105 a 1183.
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instrumento que le ayudara en la composicion del objeto arquitecto-
nico, paralelamente a como el arquitecto utiliza el dibujo, no sola-
mente para representar y mostrar una idea, sino ademds para forma-
lizarla. Esta tercera opcién, convertiria al objeto en herramienta de
este «hipotético» arquitecto, para intervenir en la realidad de la ciu-
dad, y al mismo tiempo dotar una idea arquitecténica de realidad
formal. En este tultimo caso, los verbos vivir y sofiar serian sinéni-
mos, y el objeto uniria la realidad con la idea.

El arquitecto utilizarfa el barro modelando una maqueta como
método de composicién y ayuda a la proyectacion arquitecténica. Sin
embargo, Marco Vitruvio Polién en sus Diez Libros de Arquitectura®,
mas de un siglo después de que se realizara esta maqueta, habla de
lo que tiene que saber un arquitecto, y en nada hace referencia al
trabajo con modelos:

«Conviene que el Architecto sea Literato, para poder con
sus escritos asegurar sus estudios en la memoria. Dibuxante,
para trazar con elegancia las obras que se le ofrecieren. La
Geometria auxilia mucho 4 la Architectura... Por la 6ptica se
toman a los edificios mejores luces... Por la Aritmética se
calculan los gastos de la obras... Sabrd la Historia... La Filo-
sofia hace magndnimo al Architecto... Sabré la Musica... Ne-
cesita el Architecto de la Medicina... Tendra también noticia
del Derecho... Por la Astrologia, finalmente, se conoce el
oriente, occidente, mediodia, y septentrion... Pithio, antiguo
Architecto, que tan notablemente construyé el Templo de
Minerva en Priene, dice en sus Comentarios, que el Architec-
to debe exceder en todas las artes y doctrinas 4 aquellos que
con su aplicacién pusieron cada una de ellas en la mayor cla-
ridad»®.

Por el contrario, en nada habla de modelar, ni de realizar mode-
los de edificios; por tanto parece que no era considerada practica
ortodoxa en los arquitectos romanos, aunque si se conoce la exis-
tencia de maquetas urbanas, en nada se prueba que fuera practica
habitual.

Parece que no podemos resolver, atn, nuestra duda de cudl fue la
utilidad de este objeto, o si alguna vez existié un fin racional por el
cual tuviera algin sentido. '

5 Traducién: J. Ortiz Sanz, Madrid 1787. Reedicién, E. Alta Fulla, Barcelona 1987. MAR-
co VITRUVIO, Los diez libros de arquitectura.
6 M. VITRUVIO; Op. cit., pags. 3 a 6.
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2

En el Museo de Arte Moderno de Amsterdam encontramos un
segundo objeto, asimismo aparentemente con un minimo valor artis-
tico, que pudiera explicarnos éste primero. Se trata de la maqueta
que realizé en 1924 Gerrit Thomas Rietveld, de la casa Rietveld-
Schroeder’, edificio que plasma el programa arquitecténico del De
StijI®, y que se construye en Utrecht en el mismo afio 1924.

La maqueta muestra la idea arquitectonica creada, hasta minimos
detalles, en el que incluso el color viene ya definido (fig. 2). La tras-
posicion del objeto a la realidad es s6lo un problema de escala (obvia-
mente salvando los inconvenientes estructurales, constructivos, de
instalaciones). De que este objeto sirviera como método de composi-
cién para el arquitecto no existen dudas. Conocedor de la ebanisteria
(trabajé de aprendiz en el taller de su padre), delineante de joyeria y
disefiador de muebles que le llevé a abrir un negocio de muebles en
Utrecht, Thomas Rietveld utiliza sus habilidades manuales para dar
forma a sus ideas arquitectdnicas.

En este sentido Lissitzky en 1926 refiriéndose a Rietveld afirma-
ba: «No es un estudioso de la Arquitectura, sino un carpintero, que
no sabia dibujar planos de manera rutinaria. Todo lo hace con ma-
quetas, sintiendo las cosas con sus manos».

La maqueta se analiza como el modo de dar forma a la idea-edifi-
cio, siendo en si misma la forma arquitecténica. Esta maqueta es el
ultimo eslabén de la proyectacion, donde sélo resta ampliarlo y vivir
en él. Se afirma como prototipo a escala del edificio.

Rietveld, conjuntamente con la decoradora Truus Schroéder-
Schréider, utilizan los modelos en la gestacion de la obra. Truus es
quien le encarga el edificio, y con la que sabemos llevaba varios afios
trabajando, incluso se considera suya la idea de espacio libre de la
planta alta, modificable mediante paneles correderos. Ambos traba-
jaron partiendo de modelos a escala, de esto tenemos informacién
gracias a otra maqueta anterior, con la que inicia el proceso de com-
posicién (fig. 3), donde aparecen las primeras ideas del proyecto,
aunque la concepcién del edificio es contradictoria con el edificio
construido. En esta primera maqueta, el edificio es practicamente

7 WILLIAM, J. R. Curtis.: La Arquitectura Moderna desde 1900. Ed. Blume, Barcelona,
1986 (1982), pags. 98 a 101.

8 BENEVOLO, L.: Historia de la Arquitectura Moderna, Ed. Gustavo Gili. Barcelona 1974,
pags. 447 a 452.
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cubico, donde lo dnico que se conservard serd la caja de cristal sobre
el hueco de la escalera y el balcon-parasol del acceso. La idea espa-
cial de la casa no estd en el momento concebida, en nada se parece
este «momento» en la composicion arquitectonica al resultado final.

La forma en ambos «momentos», es radicalmente distinta y esto
lo justificamos por el método de trabajo. En la primera maqueta, el
edificio se concibe como un volumen cibico al que se le practican
huecos, se le adosa a una medianera, y se le posa en el suelo. En la
segunda maqueta, el proyecto definitivo que mds tarde se construir4,
desaparece la idea del volumen, creando un espacio exterior-interior
continuo y flexible. La disgregacion entre interior y exterior que se
define en la primera maqueta ha desaparecido.

En ésta segunda, es diferente la concepcidén del espacio arquitec-
tonico, en donde si bien esto se lo permite la utilizacién de una es-
tructura metdlica muy ligera, la composicion se realiza mediante pla-
nos disgregados entre si, y en su unién no permite definir interior-ex-
terior, espacio-volumen, participando de una nueva concepcién del
espacio arquitecténico.

El modo de trabajo a través de la primera maqueta, que pudiera
ser de yeso, produce una idea de arquitectura volumétrica, y es el
cambio de método de trabajo el que permite el nuevo espacio arqui-
tecténico; la segunda maqueta, de cartén y papel, con sus planos
disgregados entre si y unidos mediante la ligera estructura metdlica,
permitird formular la nueva idea del espacio exterior, eliminando los
limites arquitecténicos, como prolongacién de un espacio continuo.

La nueva idea de espacio posibilitada —pretendemos— por el mé-
todo de trabajo, encuentra en éste su mejor forma de composicion,
el papel sustituye al yeso, el plano al volumen, el espacio abierto al
espacio cerrado. El edificio participa de la nueva idea espacial.

Giedion explica las tres concepciones arquitectonicas del espacio’:
La primera abarcé tanto las grandes civilizaciones arcaicas como la
evolucién griega. «Se colocaban objetos escultéricos —volimenes—
en el espacio ilimitado». (Coincidiendo su fin en la época en que se
encontré la estoa de barro, con el fin del periodo etrusco, que consti-
tuy6é uno de los elementos originarios de la civilizacién romana). La
segunda se inicia en la mitad de la época romana. «El espacio interior,
y con €l todo el problema del abovedamiento, llegé a ser el objetivo
principal de la arquitectura». (Ahora comprendemos cémo Vitruvio

® GIEDION, S.: El presente eterno: Los comienzos de la arquitectura. Ed. Alianza, Madrid
1981 (1964), pégs. 490 a 494.
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en nada se refiere al trabajo con modelos. El modelo permite trabajar
en la idea del volumen, no es un método adecuado, por el cual se
analice el espacio interior, y esto segundo es lo que les importaba).
La tercera concepcion espacial comienza en nuestro siglo y —como
dice Giedion— «contiene elementos tanto de la primera como de la
segunda etapas. Ha descubierto de nuevo las propiedades que ema-
nan de los volimenes en el espacio, sin renunciar al modelado de la
espacialidad interior». (A través del trabajo con planos el movimien-
to De Stijl encontré su vocabulario, con lineas rectas, superficies
blancas, perpendicularidad de planos, colores primarios. Todo esto
es permitido con el trabajo en «collage» tridimensional: la maqueta
de papel).

Nuestro primer objeto, la estoa de barro, llevaba consigo el ger-
men de la idea del espacio, frente al concepto de volumen. El trabajo
en barro no se adecuaba a las preocupaciones espaciales, asi como la
primera maqueta de Rietveld —la de yeso— tampoco lo permitia.
Rietveld tuvo que idear un nuevo método por medio de planos del
que participa todo el grupo, Van Doesburg y Van Eesteren lo utiliza-
ron en la construccién de sus maquetas entre 1920 y 1923, y que Oud
entre 1917 y 1920 introduce en sus proyectos tedricos'.

Pero vamos a introducir un tercer objeto dentro de esta discusion:
Una nueva maqueta de la casa Rietveld-Schoeder, realizada en papel
para recortar!.

Su apariencia construida —montada—, en nada difiere de la «ver-
dadera» de Rietveld (fig. 4). Aunque conceptualmente son contradic-
torias: la primera transforma la idea en realidad, la segunda nos lleva
desde la realidad hacia la imaginacién, aqui si que podemos discernir
cuél es cada una de ellas. Con este modelo vamos a realizar justamen-
te el camino inverso del que efectuara Rietveld, vamos a atrevernos
a recorrer la trayectoria de la creacién arquitecténica en sentido con-
trario, desde el edificio hacia la idea, por medio de la maqueta.

El anilisis de las partes de que se compone este modelo es sor-
prendente. Desmontédndolas y volviendo a pegarlas en su soporte ori-
ginario, las piezas de colores desplegadas y agrupadas en su papel,
forman unas superficies rectangulares con los colores primarios, cuya
agrupacién nos refiere directamente a las composiciones de Mon-
drian (fig. 5).

10 BeNEVOLO, L.: Op. cit., pag. 448.
11 Maqueta escala 1/50 (27x19x18 cm.): Bouwplaat, Rietveld Schrider, Erven Gerrit Riet-
veld 1983 c/o Beeldrecht Amsterdam, ISBN 90-9000 443-2/CIP.
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En este sentido, nuestro descubrimiento no es ni sorprendente ni
nuevo; Leonardo Benevolo, refiriéndose a este edificio explica:

«...en la villa construida por Rietveld, en 1924, en la periferia

de Utrecht, donde toda la construccion se descompone pro-

gramdticamente en un contrapunto de ldminas coloreadas»'2.

Nuestro juego, efectivamente nos acerca a esta opinién del teérico
italiano, desde esta «composicién inversa» nos encontramos con los
elementos lingiiisticos que estos arquitectos escogieron para su nueva
arquitectura. Efectivamente De Stijl tomé este lenguaje no utilizado
hasta ahora en arquitectura, de los modelos que el Neoplasticismo
empleaba en sus obras de arte. En este lenguaje, su vocabulario es
de lineas rectas, planos perpendiculares, colores primarios —azul,
rojo y amarillo—, y transpone estos elementos pictéricos, bidimen-
sionales, relaciondndoles entre si, de donde surge la nueva plastici-
dad.

Pero antes de Rietveld, que se adhiere al grupo en 1919 cuando
ya estaba formado, Van Doesburg es el primero que ve la posibilidad
de trasladar a la composicién arquitectdnica el proceso por el cual se
producen estas obras artisticas en pintura. Los métodos de composi-
cioén tradicionales no permitian la génesis de esta arquitectura, las
nuevas formas arquitectonicas no se pueden imaginar, la bisqueda
de la armonia en la agrupaciéon de los elementos, se funda en los
contrastes y disonancias y como sefiala Zevi:

«No es posible imaginarlas, existen y se comprueban sélo tra-
bajando colectiva y experimentalmente. La base de estas expe-
riencias se funda en el simple conocimiento de los elementos
de expresion primarios y universales, de manera que se pueda
llegar a un método para organizarlos segiin una nueva armo-
nia» 1,

Lissitzky, antiguo colaborador de Malevich, en su incorporaciéon
al grupo De Stijl desde Constructivismo Ruso, traia consigo las expe-
riencias llevadas a cabo en Rusia: en este sentido, entre 1916-1920,
Puni y Klyun llevaron a cabo experimentos paralelos a los de Tatlin,
en cuanto a la tridimensionalidad pictérica. Bruni con Obra pictérica
con materiales, es el que inicia en 1916 los experimentos tridimensio-
nales; mediante planos trasforma el lenguaje pictérico tradicional, en
el intento de dominar el espacio'*.

2. BENEVOLO, L.: Op. cit., pag. 448.
B Zevi, B.: Poetica dell’architettura neoplastica. Ed. Victor Lerd, Buenos Aires 1960,

pag. 23.
4 LODDER, C.: El Constructivismo Ruso, Ed. Alianza. Madrid 1988 (1983), p4ags. 18 a 22.
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Es el propio Lissitzky quien, entre 1919-1920, desarroll6 su con-
cepto de PROUN, que era un estadio intermedio entre arquitectura
y pintura®.

La casa de papel, y el juego que con ella podemos realizar, es el
método por el cual estos arquitectos buscaron y propusieron su nueva
espacialidad, la nueva arquitectura en busca de la unidad pléstica
con la escultura y la pintura, que llevara a decir a Mondrian: «Enton-
ces no necesitaremos ya ni cuadros ni estatuas, puesto que viviremos
dentro de un arte realizado»!¢. La arquitectura aparece como para-
digma de la unidad de las artes, y en método de composicién que se
traslada a la arquitectura y que genera espacios: la intencion de tras-
formar el objeto arquitecténico en obra artistica, que permitiera vivir
dentro del arte construido.

Si en el primer objeto, la estoa de barro, representa un edificio:
es la maqueta de una arquitectura; este segundo objeto es el prototi-
po de edificio: la maqueta es la arquitectura. Pero siempre existe una
tercera posibilidad que como la nueva concepcion del espacio sea la
fusion de las anteriores.

3

En 1980 la comisién conjunta de las selecciones de arquitectura y
teatro de la Primera Mostra Internazionale di Architettura de la Bienal
de Venecia, encarga a Aldo Rossi el proyecto de un pequefio teatro
flotante!’. Rossi, del que se puede afirmar que es uno de los arquitec-
tos més polémicos del siglo XX, proyecta un teatro concebido con la
idea de constituirse en un objeto arquitectonico emblematico del mo-
mento en que se realizé, dentro de la arquitectura festiva de cardcter
efimero (fig. 6).

Pese a lo reciente de la construccidn el objeto ya no existe. Poste-
riormente a su instalaciéon durante la Bienal, en la punta della Doga-
na, fue desmantelado.

El objeto arquitecténico en si, se construyd dentro de la tradicion
de los pabellones flotantes del siglo XVI. La estructura que lo sopor-

5 LODDER, C.; Op. cit.. pag. 245.

16 MONDRIAN, P.: Plastic Art and Pure Art, Nueva York 1947 (traduccién castellana, Ed.
Victor Lerd, Buenos Aires 1961). citado en L. Benevolo, Op. cit., pag. 448.

7 ANDREWS, M.: Aldo Rossi, Obras y Proyectos, Ed. Gustavo Gili, Barcelona 1986
(1985), pag. 220.
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taba, de tubos de hierro, se apoyaba sobre vigas soldadas a una gran
barcaza. Se construyd, no como un edificio, sino como si de un barco
se tratara: en los astilleros de Fusina, desde donde se traslad6 hacia
su ubicacion en la Bienal.

La obra solamente permanece en nuestra imaginacion, ideada en
el sentido de los teatri del mondo, que en el siglo XVI constituian
piezas efimeras como fueran arcos de triunfo, torres conmemorativas
o fuentes, construidos con el tnico fin de modificar momentdneamen-
te la imagen real de la ciudad.

Al contrario de los dos objetos anteriores sabemos su funcién pero
no qué es; los otros dos, la estoa y la casa de papel conocemos qué
son: pequefias maquetas de arquitectura, una sin saber con qué fin, y
la otra con una finalidad de proceso de composicién arquitecténica.

Este pequefio teatro tenia una capacidad para 250 espectadores,
situados en gradas y palcos alrededor de un espacio central, como los
baldaquinos circulares que le sirvieron de modelo. También conoce-
mos para qué se construyd, fue el simbolo durante la Bienal de Vene-
cia de 1980, de una idea de arquitectura basada en el vocabulario
totalmente distinto al que sobre los afios veinte desarrollé De Stijl, y
que tiene como origen la arquitectura de la ciudad tradicional, trans-
formado a su modo, y que permite el uso de unos elementos —ti-
pos— elementales que la arquitectura urbana ha ido conformando a
lo largo de un proceso prolongado.

La definicién que de €l vamos a proponer, suma la idea de los dos
anteriores: Es arquitectura, en la idea de Lodoli'®, en tanto en cuanto
es fruto de una ciencia intelectual y préictica dirigida a establecer con
la razén el buen uso y las proporciones de los artefactos. Sin embargo
en este objeto arquitecténico, con un uso y un significado, existe algo
que nos desasosiega que le convierte en algo mégico y trascendente.

El objeto ya solamente permanece en nuestro recuerdo, aun sien-
do el mas cercano de los tres, es el Gnico que no existe.

Dos son los motivos que permiten rebasar su definicién arquitecto-
nica: Construccién y Dibujos. En cuanto a la primera, ya desde su
construccién en unos astilleros le aleja de ser un producto tinicamente
arquitecténico, y el cardcter de no estar anclado al suelo, sino montado
sobre una barcaza le convierte en algo inestable y fragil, consecuencia
de su primera definicién de ser una arquitectura efimera.

8 MEMMO, A.: Elementi dell’Architettura Lodoliana, Roma 1786, vol, 1, cap. VI, pag.
199, citado en Luciano Patetta, Historia de la Arquitectura, pag. 20.
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La estructura de hierro, realizada con tubos metélicos unidos en-
tre si mediante anclajes de andamios, se la recubre exteriormente
con maderas barnizadas y con una fina plancha metélica el tejado,
formando una piel que formaliz6 al objeto exteriormente: como gran
esqueleto de una carroza festiva recubierto de cartén piedra, lo que
le confiere una apariencia de lo que realmente no es: si bien su forma
fotografiada junto a la «verdadera» arquitectura de la ciudad, estable-
ce un didlogo coherente entre ambas, en su construccién no deja de
ser un objeto alejado de la firmeza vitruviana, aunque su apariencia
formal asi lo parece. El vocabulario que en ella se emplea, de origen
urbano tradicional, asi lo intenta explicar.

En el interior la apariencia compacta se altera. La estructura me-
tdlica tubular no se oculta, dnicamente se revisten de madera los
elementos que sirven a la funcién de teatro. La construccién del tea-
tro pone de manifiesto el interés de generar un volumen, revistiendo
con una piel de madera y dédndole una apariencia masiva alejada de
la realidad.

Por otra parte, en cuanto al dibujo con que se representa la idea,
nos ofrece la misma impresion, frente a la realidad hueca y fragil,
aparece como una forma masiva.

La forma disgrega el interior-exterior, y que le hace aparecer
como objeto predominantemente volumétrico, frente a la realidad de
un interior hueco.

Pero lo que mais le trasmite el aspecto compacto y masivo es su
forma, basada en la agregaciéon de elementos geométricos simples:
Un cubo que recoge el teatro en si, al que se le adosan sendos para-
lelipedos que albergan las escaleras (una interior y otra exterior),
sobre €l se coloca una literna prismética octogonal sobre la que des-
cansa una pirdmide asimismo de base octogonal. Estas formas ele-
mentales, se culmina con una esfera que remata su cispide. Este uso
de formas elementales permite desplegarlas en planos, a excepcién
de la més perfecta de todas, en sentido platénico: la esfera.

Volumenes geométricos elementales, que en la terminologia grie-
ga «volumen» equivalia a «s6lido», y al mismo tiempo de dar al obje-
to la sensacién de ser compacto y masivo, permite, paraddjicamente,
el poder desarrollarlas a través de superficies planas.

Si, como hiciéramos con la maqueta de la casa de Rietveld, anali-
zamos su desarrollo sobre superficies planas, nos permite comprobar
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estas ideas apuntadas®. La diferencia entre planos y desarrollo es
minima, llegando incluso a la identidad (fig. 7). El objeto aqui repre-
sentado y el desarrollado coinciden en una identidad més que casual.
Y si «montamos» estas piezas entre si, obtenemos un objetivo con
caracteristicas similares al que un dia sirvi6 como teatro. La aparien-
cia masiva se contradice con la realidad de su construccién fragil. En
la concepcién formal, por tanto, no existe nada a excepcion de la
escala, que les difiere.

Podemos explicarnos este objeto como una gran maqueta que al-
bergd, en el tiempo que fue real y a la escala humana, un teatro del
mundo flotante. Esta definicidn no quiere ser excluyente de todas
sus cualidades. El objeto, ademds de un edificio fue una maqueta.

Durante la duracién de la Bienal, estuvo instalada en la punta
della Dogana, a la entrada del Gran Canal, en la orilla de Sta. Maria
della Salute (fig. 8). Rossi sobre este emplazamiento comento:
...«aquel sitio en el que la arquitectura termina y comienza el mundo
de la imaginaci6n y lo irracional»?. Esta obra suya permitié no solo
tocar una idea de arquitectura, sino fundir en uno los dos mundos
separados, el que llamamos real, con el que pertenece a la imagina-
cién y las ideas. Y esto lo logré reuniendo en un solo objeto la idea,
el edificio y su representacion. El teatro del mundo no solamente fue
un objeto arquitecténico, ni Gnicamente una maqueta, se encuentra
con lo real de lo primero y lo méagico de lo dltimo.

Esta cuestion tiene importancia para nosotros, en tanto en cuanto
nos devuelve a nuestro tema inicial: El significado de la estoa de
barro. En las tres posibles explicaciones (de las que nunca sabremos
cudl es la cierta), la tercera y mas ambiciosa, lo explicaba como obje-
to que modificaba lo real, convertia la idea en algo vivo y visible, y
al mismo tiempo se trasformaba en realidad. En aquella hipétesis los
verbos vivir y sofiar serian sinénimos. Nuestro featri del mondo tras-
form6 momentdneamente la imagen real de la ciudad, formaliz6 la
idea de arquitectura, y fundi6 realidad con el mundo de la imagina-
cién y de lo irracional, convirtiéndose en algo que tiene la terrible
virtud de ser, ademas de bello, inolvidable.

DANIEL VILLALOBOS ALONSO

Araquitecto. Profesor de Composicion
Arquitectonica

18 Maqueta escala 1/100. Textos: Umberto Barbieri a Jan de Heer. Ed. Académia boek-
handel delf. Holland 1984, ISBN 90-7113 701 - 5/CIP.
2 ANDREUS, M.: Op. cit., pag. 220.
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Fig. 1. Estoa dérica encontrada en la colonia romana de Cosa. (Segunda mitad del siglo Il a. C.)

Fig. 2. Maqueta ovriginal de la casa Rietveld-Schroeder. Museo de Arte Moderno, Amsterdam.



Fig. 4. Magqueta recortable. Escala 1/50 (1983).



Fig. 5. Pliegos de Maqueta recortable. 15 X 21 cms. 180 gr./m>. Rojo, azul, amarillo y negro. Fig. 6. Teatro del Mundo. Bienal de Venecia 1980. Realizada por Aldo Rossi.
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Fig. 7. Teatro del Mundo, 1979. Aldo Rossi. Plantas y alzados, dibujos Aldo Rossi, 1981. Fig. 8. Maqueta recortable. Escala 1/100. E.T.S.A. Valladolid, 1986.
Dpto. Dibujo Técnico, realizada por la alumna Yolanda Rodriguez.
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