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RESUMEN

Entre los afios 50 y 90, se erigieron en la antigua Republica Federativa Socialista de Yu-
goslavia (actuales Eslovenia, Croacia, Serbia, Montenegro, Bosnia-Herzegovina y Macedonia del
Norte) millares de monumentos dedicados a la liberacién partisana de estos territorios, ocupa-
dos por las potencias del eje durante la Segunda Guerra Mundial.

Estas estructuras conocidas como ‘Spomenici’ (plural del termino serbo-croata ‘Spome-
nik, empleado para referirse a estos monumentos) se alejaban del realismo-socialista que se
propagaba como modelo artistico en la vecina URSS. Debido al caracter neutral de Yugoslavia,
la cual se adhirié al Movimiento de Paises No Alineados; v el deseo de Tito de distanciarse de
las politicas Stalin, se aposto por tomar un camino diferente en las cuestiones referidas a estos
memoriales, bajo influencias provenientes de nuevos movimientos, pero sin renunciar a una
tradicion cultural propia.

El presente trabajo tiene como objetivo realizar una investigacién sobre la forma y la per-
cepcion en estas obras monumentales a través de cinco atributos especialmente destacables
en la creacion de estos espacios dedicados a la memoria: el paisaje, las formas geométricas,
la simetria, la repeticién y la materialidad; asi como la comparacién de estos con ejemplos de
otros lugares y contextos histdricos diversos. Estableciendo puntos comunes que junto con
aportaciones novedosas configuraron una nueva monumentalidad; la cual, a pesar de ser recla-
mada durante la postguerra, no logroé ser entendida en su época. Levantandose hoy como todo
un simbolo de una nacién perdida.

ABSTRACT

From 1950s to 1990s, thousands of monuments were erected in the former Socialist
Federal Republic of Yugoslavia (current Slovenia, Croatia, Serbia, Montenegro, Bosnia-Herze-
govina and North Macedonia). They were dedicated to the partisan liberation of this territories
occupied by the axis powers during Second Wold War.

These structures known as ‘Spomenici’ (plural of the Serbo-Croatian term ‘Spomenik’
referring to these monuments) distance from the socialist-realism artistic model that spread
across the neighbour USSR. Due to neutral nature of Yugoslavia, who join the Non Aligned
Countries Movement; and Tito's breakup desire from Stalin politics, the Balkan state decide to
take a different path referring these memorials under the influence of new movements without
rejecting their own cultural tradition.

The current document is aimed at carrying out a research about the form and perception
in these monumental art-works through a selection of five noteworthy values, which outstand in
the creation process of these memory-related spaces: landscape, geometrical forms, symmetry,
repetition and material nature; as well as comparing them with examples of other places and
diverse historical contexts. Finding common aspects that, in conjunction with original contribu-
tions, generated a new monumentality. Which despite being claimed during post-war era, could
not be understood during its time. Rising, nowadays, as a true symbol from a lost nation.
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‘Erigimos monumentos para recordar siempre y
creamos memoriales para no olvidar nunca’

(Danto 1986: 152)
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INTRODUCCION

Yugoslavia se define popularmente como un palis con dos alfabetos, tres
lenguas, cuatro religiones, cinco nacionalidades, seis republicas y siete vecinos
(Kulic 2012). Quizas esta frase sirva para ilustrar la complejidad de un estado
que solo existié durante menos de un siglo y cuya estabilidad corrié a cargo de
una sola persona: J. B. Tito, lider del partido socialista de Yugoslavia. Su figura,
se vio como la Unica capaz de aunar a todas las republicas constituyentes bajo
una misma nacién. Sin embargo, a su muerte, el lider dejoé como testamento una
division tan profunda que inicié un desenfrenado proceso de desmoronamiento
en la joven republica. Yugoslavia, tristemente, nacié y murié como fruto de una
contienda.

Este proyecto comin empez6 con la declaracion de Corfu durante la Gran
Guerra. Aquel acuerdo sent¢ las bases de un estado que no ha llegado a nuestros
dias y cuyo fin era la union de los eslavos del sur de los Balcanes bajo un mismo
palis (Yugoslavia deriva de Yug - Sur y Slavija - Tierra de eslavos); alentados por los
mismos nacionalismos que habfan conducido en el siglo XIX a las reunificaciones
alemana e italiana (Giron Garrote 2002). El territorio que ocuparia esta nueva
nacion, ya habia sido motivo de disputas y tensiones entre dos grandes imperios:
el austro-hungaro y el otomano. Materializandose primero en las guerras balca-
nicas de principios del siglo XXy pasando a la fama, por ser Sarajevo (en la actual
Bosnia-Herzegovina) el lugar donde Francisco José fue asesinado - casus belli de
la primera guerra mundial.

El barroco proveniente de la cultura austriaca, el orientalismo derivado
delislamy la tradicion italiano-mediterranea fueron las tres influencias que mar-
caron a los habitantes de la regién. Por consiguiente, Yugoslavia adquirirfa un
caracter hibrido en el panorama cultural europeo, tanto por su ubicacion fisica
como por su ubicacién en el panorama politico (Kulic 2012). Durante la monar-
quia (1918-1941) Ljubljana, Zagreb y Belgrado contaron con escuelas técnicas
gue exportaron numerosos arquitectos a estudios fuera de sus fronteras: Paris,
Viena o Berlin son algunos ejemplos, de donde venian cargados con las nuevas
ideas del movimiento moderno. Edvard Ravnikar o Drago Ibler son dos de las
figuras mas relevantes, teniendo este Ultimo un papel relevante en la eleccién de
la ciudad de Dubrovnik como sede del CIAM X en 1956 (Korolija 2019).



Alo largo de la Segunda Guerra Mundial, Yugoslavia fue uno de los paises
que mas bajas sufrio; sin embargo, no fue unicamente un conflicto internacional
sino mas bien una guerra civil en toda regla (Stierli 2018). El estado, que habia
nacido en 1918 como una monarquia (Reino de los serbios, croatas y eslovenos),
ya se tambaleada durante los primeros 23 afios de existencia por la inestabilidad
derivada de un deseo algo artificioso de ver unidos a los pueblos eslavos balca-
nicos - cada cual con unas raices mas distintas. Este trasfondo no hacia mas que
crear tensiones que derivaban en asesinatos, como los del soberano Alejandro |
en Marsella, o el lider croata Stjepan Radic en el parlamento nacional. Los partisa-
nos, dirigidos por Tito y de ideologia comunista; los Utacha y la Guardia Nacional
Eslovena, vinculados al nazismo; y los Chetniks, grupos serbios conservadores a
favor de la continuidad monarquica; luchaban en el mismo tablero que las tropas
alemanas y el ejército rojo soviético.

La victoria de las milicias partisanas llevo, como cabria esperar, a la fun-
dacion de una republica socialista. La necesidad de los memoriales destacaba
como una de las mas basicas de todas tras la batalla - el culto a la memoria y a
los fallecidos se presentaban como algo extremadamente necesario. EI monu-
mento, ademas, suponia una de las arquitecturas mas dificiles de proyectar por
la carga simbdlica con la que debia lidiar, pues se trata de una estructura material
capaz de suscitar en el espectador algo tan intangible como nuestras emociones
y sentimientos.

Las principales masacres acontecidas en el frente de Yugoslavia se con-
virtieron en los focos sefialados del gobierno de Tito para la realizacion de com-
plejos memoriales: campos de concentraciéon como los de Jasenovac y Kampor,
batallas como las de Sutjeska o exterminios como el de Kragujevac, son ejemplos
donde el régimen decidi¢ realizar intervenciones dedicadas a esa necesidad co-
lectiva de homenajear a los caidos, al menos de un lado del frente. Por tanto,
siempre este recuerdo y el homenaje mantendrian un cariz antifascista y ligado
a este movimiento popular, al menos hasta los afios 90, cuando las identidades
nacionales de los estados integrantes volvieron a resurgir recordando a quienes
no habian recibido ninguna atencién hasta la fecha (Kirn 2014).

Durante una movilidad que realice en el Politécnico de Milan, en el marco
del programa Erasmus, se me presentd en una de las Ultimas clases de la asigna-
tura ‘History and Theory of Contemporary Architecture’ una serie de imagenes de
los monumentos que se realizaron en este pais tras la Segunda Guerra Mundial.



Un breve recopilatorio de algunos memoriales y monumentos que se erigieron
en honor a esa lucha partisana que liberd el pais, elaborado por el profesor Luka
Skansi, a quien agradezco me diera a conocer este tema del cual ha partido mi
Trabajo de Fin de Grado. Estos simbolos me causaron un gran impacto debido
al empleo de unas formas extremadamente curiosas y atractivas, que no habia
podido visitar personalmente, a pesar de haber viajado por algunos paises de lo
que antes fue Yugoslavia (Eslovenia y Croacia principalmente). Nunca fui cons-
ciente de estos hitos que permanecian ocultos en los interiores de sus valles y
bosques, pues tan solo unos pocos atisbos de esta monumentalidad aparecen en
contextos urbanaos, integrando un patrimonio casi secreto y oculto que empieza
a ser descubierto.

OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION

El objetivo del presente trabajo es analizar una serie de atributos rela-
cionados tanto con la morfologia como con la percepcion en los memoriales de
la antigua Republica Federativa Socialista de Yugoslavia. El estudio persigue, a
través de una seleccion de imagenes de diversas actuaciones, discurrir por las
diferentes escalas de estas intervenciones: desde una mas amplia, como es el
caso del paisaje; hasta llegar a los detalles de la propia materialidad. Las cua-
les configuran la imagen de una monumentalidad bastante novedosa que venia
siendo reclamada por autores como Giedion en los anos 40 a través de articulos
como ‘The need for a new monumentality’ (1944) o ‘Nine points on monumentali-
ty' (1943) junto a F. Leger yJ.L. Sert.

Podria resultar una tarea ardua examinar todas las creaciones que se lle-
garon a realizar: primero, por el gran nimero de monumentos erigidos; segundo,
porgue no todos han sido capaces de llegar hasta nuestros dias a casusa de la
destruccion que supusieron las Guerras Yugoslavas (1991-2001).

Este ensayo aspira, por tanto, a ofrecer tan solo una seleccién entre la
ingente cantidad de obras realizadas en esta etapa. Si bien los ejemplos escogi-
dos se consideran, en mi opinién, como los mas adecuados para dar una visién
general y representativa de lo que fue la arquitectura memorial durante aquel
periodo histérico (1950-1991).

Como ultima finalidad, ademas, se pretende a lo largo de los diferentes
capitulos establecer una comparacion de los casos yugoslavos con monumentos






de diferentes contextos y épocas, de tal modo que se pueda establecer una rela-
cién entre estos Ultimos y los primeros. Intentando, al mismo tiempo, descubrir
al lector un episodio nuevo y seguramente desconocido en la historia de la arqui-
tectura; al menos, dentro del ambito espafiol.

ESTADO DE LA CUESTION

Durante estos Ultimos afios parece que esta arquitectura esta volviendo
a suscitar cierto interés global; después de un periodo en el que los nuevos regi-
menes, derivados de la desintegracion de la antigua republica, renegasen en gran
medida del pasado socialista y todo lo que con él pudiera tener una vinculacion.
La implicacion de la sociedad ha hecho que en muchos casos todo este patri-
monio se empezara a documentar; llevando a cabo, incluso en algunos casos,
operaciones de restauracion como en el Parque Memorial Dudik en Vukovar o el
Compelo Memorial de la Batalla de Sutjeska en Tjentiste.

Las referencias bibliograficas se limitan a articulos y libros publicados en
fechas muy recientes (sobre todo de la década del 2010), la mayorfa redactados
en inglés o traducidos del serbo-croata. Junto a estas fuentes escritas, es des-
tacable la existencia de numeroso blogs y amplios repertorios fotograficos, en
muchos casos alentados por el atractivo caracter misterioso y ruinoso de algunas
de estas intervenciones. Como es el caso de spomenikdatabase.org creado por
Donald Niebyl, posteriormente materializado en un libro, donde se recopila un
resumen de la historia detras de muchos de los monumentos asf como referen-
Cias sobre los artistas y el proceso de disefio de los Spomenici.

Los textos de autores como Garl Kirn o Vladana Putnik, los cuales estan re-
ferenciados al final de este trabajo, proporcionan un enfoque retrospectivo des-
de el inicio hasta la actualidad de los Spomenici bajo una mirada casi sociolégica
sobre la compresiéon de los monumentos pero sin olvidar aspectos morfolégicos
y estéticos. Las monograffas de autores como B. Bogdanovic o M. Zivkovi¢ supo-
nen un repertorio muy interesante de imagenes, dibujos y pensamientos de los
propios artistas que complementan la informacion precedente.

Parece que todo este interés contenido por el tema se reflejé en la expo-
sicion en el Museo de Arte Moderno de Nueva York bajo el titulo Toward a Con-
crete Utopia: Architecture in Yugoslavia, 1948-1980" en 2018/2019 que supuso
la materializacion de este nuevo acercamiento al tema. Organizada por Martino



Stierli y Vladimir Kulic, cuyos libros ya venian tratando el tema de la modernidad
en Yugoslavia desde diferentes puntos de vista (Unfinished Modernisations, Mo-
dernism In Between). Esta muestra exhibié una amplia gama de documentacion
grafica, vinculada tanto a los Spomenici como a otros trabajos de urbanismo y
arquitectura, proveniente de diferentes colecciones, museos y archivos docu-
mentales.

METODOLOGIA

La elaboraciéon de este documento ha sido fruto de varias etapas. Se ha
iniciado una exploracion al tema mediante la lectura de una bibliografia algo es-
pecializada, a partir del catalogo de la exposicion previamente citada, para una
primera toma de contacto. Esta fase ha permitido comprender un contexto his-
térico nuevo en el que poder situar los Spomenici, asi como comenzar a elaborar
una seleccion de los principales casos de estudio a partir del inventario de monu-
mentos expuesto en el catalogo referido y en las demas fuentes citadas.

Esta eleccion se ha hecho principalmente en base a la capacidad expresi-
va, siendo las imagenes mas impactantes las preferidas. Ademas se han tomado
como criterios secundarios a los artifices, la ubicaciéon y la importancia del Spo-
menik en cuestion. Procurando de este modo que hubiera una variedad en los
artistas elegidos, de manera que no fuera un repertorio enfocado a una figura
en concreto. En adicién, se han escogido ejemplos realizados en cada una de las
seis republicas constituyentes para otorgar al lector una visién de la monumen-
talidad completa, pues las actuaciones resultan tan diversas como el estado en
si. Por Ultimo, se han pretendido recoger tanto grandes complejos memoriales
que ocupan enormes superficies, asf como pequefios intervenciones mucho mas
comedidas, para no extrapolar la monumentalidad yugoslava tan solo a las obras
mas colosales.

Por otra parte el material fotografico disponible ha sido también deter-
minante, pues no ha sido posible realizar una labor de campo para visitar los
monumentos. Cuestién que dejo pendiente para una futura ampliacién de esta
investigacion. En base a esta documentacion, posteriormente, se ha procedido a
realizar un analisis de los memoriales a través de las diferentes imagenes, a partir
de las cuales se han identificado cinco atributos que sustentan la parte troncal
del desarrollo de la presente investigacion.



Estas imagenes se muestran reflejadas en los mosaicos que acompafian a
cada uno de los capitulos que integran el trabajo. En este punto, la investigacion
se ha apoyado en documentos de corte mas genérico sobre los temas del paisaje,
la forma, la simetria y la percepcion. En adicion, a los margenes de cada apartado
se encuentran adjuntos una serie de esquemas, de elaboracién propia, como
explicacion grafica sintética de los conceptos manejados en cada epigrafe; asi
como citas fotografias que a modo ilustrativo pretenden reforzar los argumentos
presentes a lo largo de la lectura. Se finaliza el estudio con una conclusion y la
bibliografia especifica del tema.

ACLARACIONES PRELIMINARES

La denominacion Spomenik (cnomeHurk) y Spomenici (CMOMeHULM) res-
ponde al singular y al plural del término empleado en serbo-croata para referirse
a estos monumentos. Se ha creido conveniente dejar este matiz, en lugar de
sustituirlo por un plural mas castellanizado acabados en -s.

La designacién de Kosovo incluida en este documento se realiza sin per-
juicio alguno sobre la posicién de su estatus, en consonancia con la resolucién
1244/1999 del Consejo de Seguridad de las Naciones Unidas vy la declaracion
de la Corte Internacional de Justicia sobre la declaraciéon de independencia de
Kosovo.
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O1.

PAISAJES DE LA
MEMORIA

De arriba abajo y de izquierda a derecha:
1. Piedras Durmientes en el Parque Memorial Sumarice en Kragujevac (1970) - Gradimir & Jelica Bosnic
2. Casa memorial Slobodiste en Krusevac (1978) - Svetislav Zujovic

3. Monumento a la Revolucién en la Montafa de Grmec (1979) - Ljubomir Denkovic, Milovan Matovic y Savo Subotin

4. Complejo Memorial de Slobodiste en Krusevac (1965) - Bogdan Bogdanovic

5. Monumento a la Revolucién en Kozara (1972) - Dusan Dzamonja

6. Monumento en la Colina de la Libertad en llirska Bristika (1965) - Janez Lenassi y Ziva Baraga-Moskon
7. Memorial a la Resistencia del Batallon de Pohorje (1959) - Branko Kocmut

8. Memorial a los Rehenes en Begunje (1953) - Edvard Ravnikar

9. Complejo Memorial del Campo de Concentracion de Jasenovac (1966) - Bogdan Bogdanovic

10. Monumento a la Revolucién en Kozara (1972) - Dusan Dzamonja

11. Memorial al Hospital Partisano de Javornica en Dreznica (1981) - Zdenko Kolacio

12. Complejo Memorial-Monumental de la Batalla de Sutjeska en Tjentiste (1971) - Miodrag Zivkovic
13. Cementerio-Memorial de Kampor (1953) - Edvard Ravnikar

14. Complejo Memorial-Monumental de la batalla de Sutjeska en Tjentiste (1971) - Miodrag Zivkovic
15. Monumento a la Revolucion del pueblo de Moslavina en Podgaric (1967) - Dusan Dzamonja

16. Complejo Memorial Susnjar (1970) - Petar Krstic
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En los Spomenici la relacién con el sitio y el paisaje cobra gran relevancia.
Ellugar se romantiza, casi como en los cuadros de los artistas ingleses y alemanes
del siglo XIX. En él, las estructuras monumentales ayudan a crear verdaderas es-
cenas pintorescas en las que ese gusto por lo ruinoso, lo tenebroso y lo luctuoso
decimondnico parece encontrar cabida con el culto al sufrimiento y la muerte
de los partisanos en la Yugoslavia socialista. Podriamos comparar el cuadro de
Caspar David Friedich ‘Cementerio de un monasterio bajo la nieve’ (1818) y una
fotografia del Complejo Memorial-Monumental de la Batalla de Sutjeska en Tjen-
tiSte en invierno.

En el primero, las ruinas de una abadia gotica se levantan en medio de un
bosque donde las lapidas del cementerio surgen en la parte delantera cubier-
tas por un manto de nieve. La obra esta rodeada por ese halo de misterio, con
un cariz siniestro por la presencia tan patente de los elementos mortuorios. En
el segundo, un elemento a modo de un vestigio de épocas pasadas sobresale
entre los arboles del bosque en el medio del paisaje, al mismo tiempo una capa
blanca cubre la escena también. Ambas escenas comparten no solo un estilo y
unos tonos asombrosamente similares, sino también, esa caracteristica tétrica
intrinsecamente vinculada al lugar tragico ya sea un cementerio o un campo de
batalla, adquiriendo en ambas una dimension sagrada que si bien esta presente
de manera implicita en el monasterio de Friedich se manifiesta algo ajena en el
memorial de Tjentiste.

Junto al caracter pintoresco de herencia europea, un nuevo movimiento
mas reciente nacido en América tendra cierta influencia en el contexto yugoslavo.
A partir de los afios sesenta, gracias a las exposiciones realizadas por institucio-
nes estadounidenses de la talla del MoMA en las capitales de algunas republicas,
elland art parece contribuir de algin modo en el disefio de los Spomenici. Si bien
podriamos afirmar que nunca alcanzaran el mismo nivel que los autores ameri-
canos, hay ciertos atributos que se hacen patentes también, llegando en casos a
poder pasar por obras genuinas de este circulo de artistas. Lo mas importante, es
que no se debe homologar el land art a una mera ‘escultura al aire libre' (Raquejo
1998), por tanto, el que los Spomenici se sitden habitualmente en mitad de la na-
turaleza no es solo motivo suficiente para poder equipararlos con intervenciones
pertenecientes a esta corriente.

Ante todo uno de los rasgos mas similares es esa atraccion por unas obras
que aparentan ser de otros mundos ya sean pasados o futuros, casi extraterres-

Cementerio de un monasterio bajo
la nieve (Klosterfriedhof im Schnee),
Antugua Galeria Nacional de Berlin,
1818 (destruido en 1945, fotografia
de 1902) - Caspar David Friedich

Complejo Memorial-Monumental de
la Batalla de Sutjeska, Tjentiste, 1971
- Miodrag Zivkovic

idolo de Klicevac, Museo de Belgrado,
1500-1800 A.C. - Cultuta de Dubo-
vac-Zuto brdo



tres. En el panorama de Yugoslavia, podriamos hablar ya desde el neolitico de la
existencia de culturas como la Vincha, que se expandia por lo que hoy llamamos
Balcanes, capaces de producir formas modeladas en ceramica. Incluso, desarro-
llaron sistemas de escritura, basados en caracteres muy geométricos, que no se
sabria decir si provienen de una tribu de la antigliedad o de una civilizacion alie-
nigena. Son ejemplos de la relacion casi primitiva del hombre y el arte, de la que
el land art hara su proclama.

Pero no solo podemos citar a la lejana prehistoria. La variedad de paisa-
jes que caracterizan los actuales estados procedentes de la desintegracion de
la exrepublica socialista, creo que permite descubrir otra clara referencia en los
Spomenici: los terrenos karsticos de Eslovenia, las costas croatas llenas de islas,
los fiordos de Montenegro, los lagos de Macedonia del Norte, las llanuras serbias
o los Alpes Dinaricos en Bosnia y Herzegovina constatan la amplia gama de con-
traste que encontramos, llegandose a realizar monumentos en todos estos pa-
rajes. Existe un claro placer por trabajar con el entorno, a veces con actuaciones
casi minimalistas que se sumergen en el sitio; en otros casos con piezas colosales
que pueden encontrar cabida en la gran escala teldrica (Kultermann 1969). Como
dirfa Tania Raquejo en su libro Land Art, 'la metdfora que el artista construye en el
paisaje se convierte en la propia naturaleza’. Por lo tanto se llega hasta un punto
de fusion entre el contenido y el continente, entre el Spomenik y el paisaje llegan-
do a no poder desvincularse el uno del otro (Raquejo 1998: 21).

ABSTRACCIONES EN EL PAISAJE

Esta vinculacién incorpora un importante nivel de abstraccién en estas
composiciones, casi, en cierta relacién con esa busqueda de lo primitivo, de algo
rupestre. La linea parece el elemento definitorio mas claro de esa abstraccion.
Es la primera herramienta con la que el hombre parece que marca el paisaje y lo
hace suyo (Sosa Diaz-Saavedra 1995). En el Memorial del Campo de Concentra-
cién de la Isla de Rab en Kampor (actual Croacia), una serie de bloques pétreos
se disponen de forma lineal marcando las hileras que contienen las tumbas. La
actuacion recuerda en cierto modo a obras de Carl André ejecutadas mediante
el uso de piezas que componen elementos lineales extendiéndose a lo largo del
paisaje. Las filas se suceden a lo largo de la intervencién alterando su orientacion,
a veces de manera perpendicular y otras paralela al sendero que recorre el me-
morial, casi este camino se convierte también en una recta a su vez. Una recta
que parece seguir prolongandose hasta llegar al mar.

Escultura totémica, Casa memorial
Slobydiste en Krusevac, 1978 - Svetis-
lav Zujovic

Campo Memorial de Kampor, Isla de
Rab (Croacia), 1953 - Edvard Ravnikar
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La linea es por tanto el leit motif del Spomenik, define el lugar, lo delimitay
a la vez lo sefiala como un sitio tragico casi al modo de las intervenciones funera-
rias en la prehistoria: en Carnac, una sucesion de megalitos genera una serie de
hiladas en Bretafia; en Kampor, el mecanismo es idéntico con la Unica diferencia
del uso de sillares en su lugar. Al mismo tiempo, la disposicion es equiparable a
la distribucién de las tiendas del antiguo campo de concentracion, la linea por
lo tanto adquiere una mayor fuerza y significado. A un mecanismo del pasado le
aplicamos un significado del presente. Ese caracter megalitico se acentla con la
incorporacién de hitos cilindricos a la manera de obeliscos, la direccion horizontal
y vertical se combina casi como las componentes de un dolmen, contraste entre
el mar planoy la arquitectura erguida (Achleitner, Curtis et al. 2009).

Este caracter se hace alin mas palpable en el Monumento a los 26 Parti-
sanos Congelados en Mati¢ Poljana (actual Croacia), donde una serie de veintiséis
pilares de piedra se suceden formando una linea en mitad del paraje. Las inter-
venciones, ejecutadas mediante la superposicion de blogues toscamente talla-
dos, pretenden servir como sefiales de las posiciones que debieron ocupar los
soldados al morir congelados durante la marcha por las bajas temperaturas (Ti-
roni, 1987). Si bien podriamos pensar, al mismo tiempo, que estos monolitos tan
rupestres son un fragmento de los alineamientos de Carnac previamente nom-
brados. La linea denota de nuevo, esta vez reforzada por el material empleado,
ese valor primitivo de la marca en el paraje; en este caso extendiéndose a modo
procesional por el valle y trayendo a nuestra memoria la tragedia acontecida.

El Memorial a la Resistencia del Batallén de Pohorje (actual Eslovenia) se
compone de una serie de blogues de granito colocados en mitad de un bosque
de pinos en la cordillera homonima. Las piezas no tienen solamente una finalidad
escultdrica, son hitos en ese lugar. Por un lado, una serie de piedras cuadradas
de poco espesor se elevan del suelo levemente; por el otro unos prismas algo
mas esbeltos, pero mas pequefios, se mezclan con las anteriores placas. Las
primeras sefialan los lugares donde se situaban los refugios del batallon, de ahi
la mayor dimension; los segundos indican las posiciones de los soldados caidos
(Horvatinci¢ 2015). Quizas, al igual que los combatientes procuraban esconderse
entre los arboles ocultando sus refugios elaborados con rudimentarios troncos
de madera, la voluntad de la operacion sea también pasar desapercibida. Hacer-
se invisible ante los ojos del visitante que acude como un ente hostil al complejo.
En adicion, las hojas y las pifias que caen de los alrededores se van depositando

Alineamientos de Carnac, Bretafia
(Francia), s. V/IIl A.C.

Monumento a los 26 Partisanos Con-
gelados en Mati¢ Poljana , 1969 -
Zdenko Sila

Columna en la nieve, 1945 - Andrija
Maurovic¢
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sobre las superficies haciendo alin menos patente su presencia. Tenemos la im-
presion, entonces, de que el memorial se ha convertido en parte del terreno, que
este lo ha absorbido haciéndolo suyo.

En cierto sentido este aspecto, recuerda al Memorial a la Mujer Partisana
de Carlo Scarpa (Venecia, 1968), no solo por el uso de la misma forma sino por
esa similitud en la disposicion de los cuadrados. Las plataformas en Venecia se
suceden creando un efecto espacial parecido al que se da en Pohorje, aunque si
bien en Eslovenia la distancia que los separa es mucho mayor. En el caso italiano,
las formas no estan ligadas estrictamente al lugar como hitos, mas bien crean un
rompeolas que se podria relacionar con ese contexto maritimo en el que se sitda
la pieza. Ademas, en ambos casos esta se remata con una estatua.

Scarpa optara por una mujer tumbada la cual parece taparse el rostro
mostrando gran sufrimiento, en una posicion bastante contenida. A diferencia
de este, Branko Kocmut incluiran dos figuras algo mas esquematicas, a pesar de
ello, encontramos en esta obra posicion tremendamente parecida. Las piezas
se sitlan reclinadas, expresando aln mas si cabe el dolor casi como suplicando
piedad ante el enemigo en el uUltimo momento. Con la pleamar de Venecia la
mujer parece descansar sobre el agua, pero también en Eslovenia, cuando la
nieve cubre el monumento, parece que también el Spomenik flota sobre la blanca
espuma de las olas.

La idea de sefalar el lugar se repite en el Memorial al Hospital Partisano
de Javornica en Dreznica (actual Eslovenia), donde una serie de estructuras de
hormigén se suceden en un claro entre los pinares. Se trata de volimenes que
se enclavan de manera oblicua en el suelo; en algunas ocasiones, conectados por
su parte superior entre si, en otras, el contacto directo se intenta evitar. Sea como
fuere, la disposicion es tal que el espectador es capaz de recomponer gracias a
los contornos la forma de un prisma triangular apoyado en una de sus caras. Las
imponentes formas destacan en el paisaje. No obstante, la composicién no es
ajena a la historia del sitio pues estos prismas pretenden representar el espacio
donde se instalaban las tiendas del hospital (Horvatin¢i¢ 2015). Se emplea en-
tonces, ese procedimiento de marcar simbdlicamente el lugar como ocurria de
manera analoga en el caso de Pohorje, donde se trataba en cambio de los barra-
cones del destacamento. La forma aspira a sintetizar la idea de la tienda bajo una
abstraccién tal como el ‘perimetro’ del poliedro.

Memorial al Batallén de Pohorje, Eslo-
venia, 1959 - Branko Kocmut
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Detalle escultérico en el Memorial al
Batallén de Pohorje, Eslovenia, 1959
- Branko Kocmut

Memorial a la Mujer Partisana, Vene-
cia (Italia), 1968 - Carlo Scarpa



En Pohorje el memorial se camuflaba en el sitio, llegando a parecer a sim-
ple vista que no sucedia nada, la ‘invisibilidad’ era entonces la protagonista. En
Javornica y Kampor la forma contrastaba de manera mas constatable. A pesar de
las diferencias se abogaba en ellos por una marca abstracta en el terreno. Sin em-
bargo, aunque la abstraccion se hace verdaderamente patente, se harfa extrafio
no recalcar ese cierto nivel de ‘contextualismo’ en las intervenciones, empleando
las palabras de José A. Sosa (Sosa Diaz-Saavedra 1995: 26-27) pero quizas enfo-
candolas de otra manera.

T...] ha de entenderse por ABSTRACCION, a la hora de relacionarse con un
paisaje, el dominio de una idea, de una estructura formal o un referente césmico
sobre el contexto inmediato. Una deliberada y positiva ausencia de didlogo o refe-
rencia respecto al entorno préximo [...] Por el contrario ha de entenderse aqui que
una arquitectura es CONTEXTUALISTA respecto al paisaje cuando las relaciones
entre ambo se resuelven a partir del dialogo con lo inmediato. No tanto mediante
la adaptacién o mimetizacién con respecto a un medio cultural sino del dmbito del
inmediato contexto fisico’

En un principio, se podria pensar que son solo formas de una dimension
minimalista, en muchos casos, casi caidas del cielo sin un aparente trasfondo.
Sin embargo, su relacion con el entorno no es fisica, en realidad no hay ese ba-
samento, zocalo o muro, las intervenciones en los tres casos descritos se apoyan
directamente sobre el suelo generando ciertas tensiones. Cabria creer pues, que
la relacion es mas conceptual, mas metafisica, pero no por ello menos implicita,
existe una vocacion por marcar ese lugar, ese paisaje, que ya era un ‘santuario’ sin
la presencia de la intervencion (Sosa Diaz-Saavedra 1995).

LA TRANSFORMACION DEL LUGAR

Si bien en los modelos anteriores el paisaje servia como lienzo en el que
se plasmaban las creaciones, con una mayor o menor componente de contraste,
se adquirfa cierto grado de respeto motivado por la prexistencia, bien fueran los
arboles o el terreno. En otros casos la experimentacion pasa a formar parte del
proceso creativo. El artista es capaz de modificar la topograffa, bien mediante
transformaciones aditivas (tUmulos) o sustractivas (hondonadas), aludiendo casi
a esa voluntad romantica de alterar el lugar pero sin llegar a modificar su ‘natura-
lidad', resaltando los valores del paisaje existente (Sosa Diaz-Saavedra 1995: 74).

Hospital partisano en Javornica (Eslo-
venia), durante la guerra

Earth Mound, Instituto de humanida-
des de Aspen (Colorado, EEUU), 1955
- Herbert Bayer



‘El artista manipula sensiblemente la posicién de drboles, arroyos y pra-
deras para mejorar la composicién [...] Solo si la lectura final, sigue pareciendo
natural nos encontramos ante una obra de arte’

Los primeros tipos de alteraciones, los timulos, han sido un recurso mor-
tuorio desde los primeros pueblos humanos que habitaron la tierra. Tanto en el
tesoro de Atreo y el yacimiento de Sutton Hoo, o bien en las necrépolis etruscas
como la de Cervereti, podemos constatar el frecuente empleo de la concentra-
cion y adicion de tierra en un punto para realizar los enterramientos. Quizas sea
esa conexion con el pasado la que buscaba el land art, el monticulo como un
elemento para definir el fin del ciclo vital.

En 1955 Herbert Bayer realizara para el instituto de humanidades de As-
pen (Colorado, Estados Unidos), la obra titulada Earth Mound consistente en un
anillo a base de tierra que rodea otro pequefio cumulo de tierra. El Complejo
Memorial del Campo de Concentracion de Jasenovac, se sitUa sobre el que fue
uno de los campos de concentracion mas grandes de Europa durante la segunda
Guerra Mundial. A la hora de realizar el Spomenici todas las infraestructuras se
demolieron por su excesiva carga simbdlica, construyendo una flor de hormigén
armado que resurge de las oscuras cenizas del lugar.

En el lugar donde se situaban los barracones de los prisioneros, Bogdan
Bogdanovic, recurri¢ a la estrategia del timulo para marcar esos hitos de los que
ya no se tenia constancia tras la demolicion. El artista ya habfa estudiado estos
elementos en la tradicién europea en su libro ‘Mitologias urbanas’ (Bogdanovic
1966) (Niebyl 2018). La eleccién del circulo ademas no debié ser aleatoria pues
la circunferencia pretende delimitar un espacio (Raquejo 1998), el lugar donde
estaba hacinadas todas las victimas.

En el Monumento a la Revolucién del Pueblo de Moslavina en Podgaric,
los promontorios no adquieren esa funcién de marcar una serie de lugares como
en Jasenovac. Estrictamente hablando no son circulares tampoco. No se esta po-
niendo un punto en el mapa, incluso el monumento no se construyd sobre los
restos de un hospital, un refugio o un barracén sino en una colina en lo alto del
pueblo de Podgaric. En este caso su forma es mas bien triangular, parece que
se nos esta dirigiendo la mirada como si de una flecha se tratase; hecho que se
potencia mediante dos aperturas a la altura del centro. Si analizasemos un plano
podriamos ver que en este eje perpendicular se encontraba a cada lado del com-

LOGOR JASENOVAC™

Plano del Campo de Concentracidn de
Jasenovac en la frontera entre Serbia
y Bosnia-Herzegovina

Tumulos en el memorial de Jasenovac

Tumulos en el Monumento a la Re-
volucién del Pueblo de Moslavina en
Podgaric, Croacia, 1967 - Dusan Dza-
monja






plejo tanto un hospital partisano como un centro de operaciones. Por tanto, si el
tumulo circular nos sefiala una posicion, el lineal nos indica una direccion.

Las excavaciones o transformaciones sustractivas, también han estado
presentes desde los albores de Ia historia pues hasta la mas simple tumba podria
interpretarse como un pozo en el terreno. Si analizasemos de nuevo el mapa del
mencionado campo de concentracion de Jasenovac encontrariamos la existencia
de un gran crater en el centro. Este agujero era el fruto de los trabajos forzados
que realizaban los prisioneros, muchos de ellos muertos por las extenuantes jor-
nadas durante la extraccion de arcillas. Aplicando esas reglas de borrar lo prexis-
tente por su excesivo peso simbdlico, el agujero se llend con agua ampliando un
lago cercano existente.

No obstante, nuestra mente reconoce en la masa lacustre un fondo, una
profundidad, esa sustraccion de cierta manera. Sobre el tragico vacio en la natu-
raleza la adicion del elemento liquido parece ‘consagrar’ el sitio; pero al mismo
tiempo, la incorporacion de la lamina de agua en el monumento vy la creacion de
un sendero que recorre el conjunto nos recuerda en cierto modo a los jardines
pintorescos ingleses. Las arquitecturas clasicas que estos incorporaban, como
el pantedn de Stourhead, han sido sustituidas por otras modernas, una flor de
hormigon.

El Complejo Memorial de Slobodiste en Krusevac (actual Serbia) aparece
a las afueras de la ciudad como una excavacion en el terreno a la cual uno ac-
cede por una gran puerta semicircular que nos trasmite esa sensacién de estar
entrado a otro mundo. Un valle en el que una serie de elementos pétreos, casi a
modo de lapidas aladas, surgen de tal modo que parecen desear salir al exterior
de este alzando el vuelo; como si el foso fuera la tumba de la que el espiritu de
los cafdos que se eleva hacia el mas alla. Para la realizacién del memorial se llegd
a un acuerdo con una compafifa local de retroexcavadoras local de tal modo que
a la vez que se realizaban los movimientos de tierra, la empresa probaba la ma-
quinaria que producia (Kulic 2012).

Posiblemente su aspecto se asemeja bastante a ‘Untitled’ (1979) obra de
Robert Morris en la que se pretendfa recuperar una antigua mina a cielo abierto
cerca de Seattle, donde a modo de tumbas el autor colocara tres tocones de
madera que pretenden ser los fantasmas del antiguo lugar pre-industrial. La idea
de ese agujero a modo de sepultura que contiene las animas ya sean de los sol-

Complejo Memorial de jasenovac,
Croacia, 1966 - Bogdan Bogdanovic

Jardines de Stourhead, Inglaterra,
1741/780 - Henry Hoare Il

Complejo Memorial de Slobodiste en
Krusevac, 1965 - Bogdan Bogdanovic

Untitled (Johnson pit #30), SeaTac
(Washington, EEUU), 1979 - Robert
Morris



dados o de los arboles figura ser recurrente en ambas actuaciones.
OUT, IN & AT

El concepto del land art de entender la obra como un proceso que debe
recorrerse puede aplicarse también en los Spomenici. El visitante debe tomar un
valor proactivo y recorrer la obra, no basta con una sola mirada contemplativa
sino que se debe participar de esta. Por este motivo es necesario comprender
el conjunto desde varios puntos de vista y desde diferentes escalas. Al igual que
Robert Smithson distinguia tres preposiciones ‘Out, ‘in"y ‘at’segin tres umbrales
perceptivos desde el aire, desde el suelo y desde dentro de la intervencion (Ra-
quejo 1998). Los Spomenici son capaces de ofrecer multiples visiones, incluso
diferentes unas a otras, segin nos estemos acercando a ellos.

En el antes citado Complejo Memorial-Monumental de la batalla de Sutjes-
ka en TjentiSte cuando contemplamos la intervencién desde esa dimension exte-
rior-lejana, ya sea desde el aire o desde los caminos que se adentran en el parque
nacional, se podrfan corresponder con dos pequefios crestones que sobresalen
del suelo como si fueran parte del terreno montafioso en el que se sitda la obra.
Cuando nos acercamos y cambiamos de escala, la simetria de las piezas se hace
mas patente. Surgen dos alas que nos encuadran el paso por el que los partisa-
nos pudieron huir durante la batalla de Sutjeska y que nos invitan casi a entrar
en el lugar a querer escapar también. Al hacer el dltimo cambio de ‘preposicién’
(el fuera por el dentro del monumento), la escultura cobra su mayor dimension,
nos obliga a cruzar por un reducido corredor donde las caras esculpidas parecen
mostrar el paso de todos aquellos que huyeron buscando su salvacion.

En referencia a esas multiples perspectivas podriamos hablar casi de la
existencia de dos in, un primero (in,) en el que vemos los dos elementos trian-
gulares enclavados en el terreno y un segundo (in,) después de haber transitado
por el interior, desde el que la escultura se convierte en unos dedos que salen del
terreno como la Ultima agonfa de los que se quedaron en el campo de combate
(Kirn, Burghardt 2014).

En el Monumento en la Colina de la Libertad en llirska Bristika también
podriamos hacer una equiparacion similar a este proceso de aproximacion a la
obra a partir de esa escala del paisaje. En una primera mirada antes de subir
la colina, las columnas del monumento tienden a esconderse entre el resto de

Out - Vista desde fuera. Complejo Me-
morial-Monumental de la Batalla de
Sutjeska en TjentiSte

In, - Vista desde el suelo. Complejo
Memorial-Monumental de la Batalla
de Sutjeska en TjentiSte

At- Vista desde dentro. Complejo Me-
morial-Monumental de la Batalla de
Sutjeska en TjentiSte



arboles como si fueran troncos del mismo bosque; ese sitio tan presente en las
contiendas durante la guerra, a pesar de estar situado en una colina cercana a la
ciudad. Conforme vamos llegando esa invisibilidad en el paisaje empieza a dejar
de producirse en pos del surgimiento de una forma mucho mas geométrica y con
mucho mas contraste como es un prisma que se alza sobre la tierra. El paralele-
pipedo que antes no éramos capaces de percibir, parece convertirse ahora en el
centro de atencion.

Previamente, vefamos entre los arboles el monumento, ahora se produce
una imagen inversa, vemos la naturaleza a través de las oquedades esos vacios
que surgen en el continente cubico. Se confirmaria por tal razén la aplicacion
de las leyes de figura y fondo en ambos casos (Sutjeska e llirska) a las relaciones
entre el paisaje-arquitectura en un sentido romantico, con las que los arquitectos
juegan en cada punto de vision y en las que las veladuras de la vegetacion se
aplican profusamente (Sosa Diaz-Saavedra 1995: 188).

‘La aparicidn de la multifocalidad romdntica viene a ser el primer paso para
romper la unidireccionalidad anterior aunque sin modificar la relacién fondo-fi-
gura heredada del renacimiento. [...] El edificio aparece o desparece de la escena.
Elementos naturales y especialmente los drboles, actiian como veladuras de mayor
0 menor opacidad y lo mismo ocurre con los reflejos en el agua de un estanque’

Como afirmaba el autor Janez Lenassi (Lenassi 2004) es como si hubié-
ramos extraido una seccién del suelo karstico tipico de esta regién de Eslovenia
de la que toma su nombre. Entonces, podriamos entender incluso en un sentido
metafdrico que uno es capaz de contemplar el paisaje a través del propio paisaje.
Por consiguiente, los apoyos han dejado de ser los arboles del comienzo para
pasar a convertirse en las estalagmitas o estalactitas de una especie de caverna
primitiva. Bajo esta cueva, en la parte inferior del cubo y excavada en la tierra, se
encuentra el osario.

Podriamos asociar esta cripta donde descansan los restos de los par-
tisanos casi con el lugar donde se encuentran las raices de esos troncos que
parecian surgir en la superficie, 0 a los estratos pétreos bajo esas formaciones
rocosas mencionadas. La atmdsfera del lugar nos envuelve hasta tal punto que
podemos llegar a sentir la presencia 6ésea a nuestro alrededor. Quizas en este
Ultimo episodio, las columnas que halldbamos en el parte superior se hayan con-
vertido en huesos cuyo peso sentimos desde las entrafias del Spomenik.

Esquemas de figura fondo en el Me-
morial de llirska Bristika

Formaciones de roca caliza, Cuevas
de Skocjan, Karst (Eslovenia)
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FORMAS GEOMETRICAS
FUNDAMENTALES

De arriba abajo y de izquierda a derecha:

1. Monumento a la Libertad en Berane (1977) - Bogdan Bogdanovic

2. Monumento a la Revolucién en la Montafa de Grmec (1979) - Ljubomir Denkovic, Milovan Matovic y Savo Subotin

3. Monumento a la Revolucién en Kozara (1972) - Dusan Dzamonja

4. Monumento a las Victimas del Fascismo en Podhum (1971) - Sime Vulas, Dusko Rakic e Igor Emili

5. Monumento en la Colina Obad en Danilovgrad (1974) - Slobodan Vukajlovic

6. Complejo Memorial Kadinjaca en Uzice (1979) - Miodrag Zivkovic y Aleksandar Dokic

7. Monumento a los Partisanos Ejecutados en la Colina de Sumatno (1967) - Jovanka Jeftanovic y Ana Beslic

8. Santuario a la Revolucion en la Colina Partisana de Mitrovica (1973) - Bogdan Bogdanovic

9. Makedonium de Krusevo (1974) - Jordan Grabul e Iskra Grabul

10. Monumento a los Soldados Caidos en la Guerra de Liberacién en Bravsko (1972) - Mirko Radulovi¢ & Nebojsa Loatinovic
11. Mausoleo a los Insurgentes Caidos de Stulac (1981) - Bogdan Bogdanovic

12. Monumento a los Soldados Caidos en Niksic (1987) - Ljubo Vojvodic

13. Monumento a los Combatientes Caidos y las Victimas del Fascismo en Slabinja (1981) - Stanislav Misic

14. Monumento a los Soldados Caidos en la Guerra de Liberaciény el Terror Fascista en Zajecar (1971) - Vladimir Velickovic
15. Monumento a Boro Vukmirovic y Ramiz Sadiku en Landovicé (1963) - Miodrag Pecic y Svetomir Basara

16. Monumento al Coraje en Ostra (1969) - Miodrag Zivkovic y Svetislav Licina






Si en el capitulo anterior hemos comenzando tratando la relacién de los
monumentos con el contexto donde se ubican, este apartado pretende hacer
una aproximacion a su morfologia intentando dejar en algliin modo el paisaje
fuera de la ecuacion a pesar de su tremenda influencia. Formas en este capitulo
mas abstractas, donde ya ese pequefio matiz de la contextualizacion se ha perdi-
do para pasar a lo topoldgico: la dimension, la proporcion y la posicion del objeto
(Sosa Diaz-Saavedra 1995). Como recoge Joaquin Espafiol ‘el constructor parte
del orden de la naturaleza, pero lo continua segun sus reglas abstractas’ (Espafiol
2007: 21).

El paisaje aparece como el punto de partida, como un lugar especial y al
mismo tiempo marcado por el caos de la contienda donde se sitda la obray sobre
el que los arquitectos yugoslavos realizaron sus Spomenici, encontrando en la
geometria la herramienta mas eficaz para dotar de un cierto ‘orden’ a lo que care-
cia de este. Cabria destacar entonces, el empleo de composiciones geométricas
que no siempre tienen porque reflejarse en la forma final pero que en numero-
SOs casos subyacen en el esquema compositivo del conjunto, de tal manera que
son capaces incluso de traspasar sus limites y manifestarse antes nuestros 0jos.
Formas que podriamos tildar de minimalistas en algiin caso por su sencillez y su
potencia visual, necesaria para alcanzar esa busqueda de la dimension trascen-
dental y universal.

Existio un gran anhelo de producir intervenciones con las que todo el
mundo se sintiera representado e incluido en los memoriales post-bélicos de la
Yugoslavia socialista (Begi¢, Mraovi¢ 2014). La universalidad de estas geometrias
parece entonces el recurso mas adecuado porgue no son ajenas al ser humano,
sino mas bien conocidas por multiples culturasy las mas propicias a nuestra per-
cepcion segun la Ley de la forma buena de la Gestalt (Espafiol 2007: 85):

‘Max Wertheimer, uno de los psicélogos fundadores de la escuela, formuld
una Ley de la forma buena segun la cual las formas mds organizadas y sencillas
serian las mds favorables a nuestro sistema perceptivas y responderian a la ten-
dencia innata de los organismos hacia la reduccién de la tensién |[...]’

En los Spomenici seremos capaces de diferenciar una serie de formas ele-
mentales (en alguna ocasion en los esquemas compositivos) que se utilizan con
frecuencia: el cubo y el prisma; la piramide y el cono; y el cilindro y la esfera. Lo
que no quiere decir que no exista otro tipo de intervenciones formalmente mas

Tumba de Adolf Loos, Cementerio
Central de Viena, 1931 - Adolf Loos

Mausoleo de Antonio Canova, Santa
Maria Gloriosa dei Frari (Venecia),
1827 - Discipulos de Canova



libres, si no que en estos casos se recurrira a otros mecanismos con el fin de
dotar de un orden a la composicion.

Podriamos establecer una larga relacién del empleo de estos, en concreto,
en el contexto de la arquitectura monumental en multiplicidad de culturas. El
sepulcro se muestra como una forma cuadrildtera basica que se convierte es-
pacialmente en un prisma como sucede en la tumba de Ciro en Pasargada o en
la tumba de Adolf Loos en el Cementerio Central de Viena. La piramide se usaba
ya en el antiguo Egipto como lugar de descanso de los faraones, pero también
se hace presente en el mausoleo de Antonio Canova en Santa Maria gloriosa dei
Frari en Venecia. Los cilindros que formaban parte de los antiguos mausoleos de
los emperadores romanos o el esférico cenotafio para Newton de Etienne-Louis
Boullée son ejemplos de las posibles variaciones a partir de la extrusion o la rota-
cion de un circulo en el espacio.

Las civilizaciones, por tanto, han empleado estos arquetipos geométricos
en sus manifestaciones artisticas a lo largo del tiempo al ser ampliamente com-
prendidos (Sosa Diaz-Saavedra 1995). Ya sea empleando las formas de manera
autébnoma o combinandolas entre si en el espacio consiguiendo composiciones
mas 0 menos estables, tensas o expresivas segln su tamafio, orientacion y po-
sicion.

EL CUADRADO, EL RECTANGULO Y EL PRISMA

Me parece razonable empezar por el cuadrado porque de las tres formas
es sin lugar a dudas, la mas légica. Creacion propia del intelecto del hombre que
podriamos vincular con lo teltrico. Tal y como describe Joaquin Espafiol hablando
de las propiedades de ciertas formas, el cuadrado posee unas caracteristicas que
si bien no vemos, si somos capaces de sentir (Espafiol 2007):

‘Un cuadrado tiene lados que son segmentos de una recta de igual longitud
y que se disponen paralela y ortogonalmente. En un cuadrado percibimos también
un centro, unas diagonales que enlazan los vértices unos ejes de simetria que se
cruzan, es decir un conjunto de lineas virtuales agazapadas en la figura, invisibles
pero perceptibles’

Cenotafio para Newton, 1784 - Etien-
ne-Louis Boullée

Bloques de marmol en una cantera



¢Pero qué sucede cuando pasamos del area al volumen al extrudir ese
cuadrado en el espacio? Al tratar con un cubo, por ser este un objeto sélido, ten-
dria implicito por definicién un peso que siempre estaria aplicado en su centro y
de manera perpendicular al suelo. Por lo tanto, a las tres dimensiones a la direc-
ciones descritas por Joaquim Espafiol, habria que afiadir la componente del peso.

El Memorial a Sava Kovacevi¢ en Grahovo (actual Montenegro) se com-
pone de pequefios cuadrados que nos recuerdan a la antes mencionada tumba
de Adolf Loos. Parecen los bloques de granito extraidos de una cantera, en los
que el intelecto del hombre ha dejado su huella al cortar el cantero los sillares de
manera casi clbica. Aprovechando las propiedades citadas, esas lineas invisibles
derivadas de sus ejes de simetria, los cuadrados se disponen sobre una serie de
plataformas: en algunos casos sucediéndose formando lineas, en otros agrupan-
dose formando figuras mas grandes (debido a que al agrupar cuatro cuadrados
por sus lados obtenemos uno resultante de mayor dimension).

La articulacion del conjunto no solo se basa en los ejes horizontales que
tiene el cubo, los bloques se desarrollan en ocasiones en el sentido vertical api-
landose, la libertad que otorga la geometria es suficiente para permitir una amplia
gama de permutaciones. El cubo siempre se posiciona ortogonalmente, no solo
siguiendo los ejes cartesianos, sino apoyado en el suelo por su base; confiriendo
esa sensacion de estabilidad y sobriedad que posee esta forma tan cerrada, que
de no ser por las sucesiones seria extremadamente rigida.

Si considerdsemos el prisma como una deformaciéon del cuadrado, las
propiedades de este se verfan en cierto modo alteradas, pues la forma deja de
ser tan ensimismada y empieza a marcar una clara direccién en el sentido lon-
gitudinal de su eje, el cual cobra ahora un rol predominante en la composicion.

En contraposicién a esa estabilidad que nos producia el ejemplo de Gra-
hovo, el Monumento a los Soldados Caidos en la Guerra de Liberaciéon y el Terror
Fascista en Zajecar (actual Serbia) aparece como caso opuesto. En él, nuestro
cerebro es capaz de recomponer la figura a partir de las tres aristas de hormigén,
reconociendo un delgado prisma que no se apoya por una de sus caras Como su-
cedfa en Grahovo sino que se inclina con cierto angulo. Este giro nos genera una
inestabilidad enorme, casi como si el volumen tuviera la vocacion de volcar bus-
cando una posicién mas firme debido a su peso. Se produce, entonces, una gran
tension entre la fuerte direccién marcada al enclavar la pieza de manera diagonal

Esquema de una de las diversas po-
siciones en el Memorial a Sava Ko-
vacevic¢, Grahovo (Montenegro), 1978
- Miodrag Zivkovic e Ilvan Vusci¢

Esquema del Monumento a los Solda-
dos Caidos en la Guerra de Liberacion
y el Terror Fascista, Zajecar (Serbia),
1971 - Vladimir Veli¢kovic¢

Monumento a la Guerra de Invierno,
Suomussalmi (Finlandia), 1959 - Alvar
Aalto
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en el terreno (algo ajena a la verticalidad del bosque), y el propio peso de la forma
que tira de ella hacia abajo. Si comparasemos la seccién del memorial con el Mo-
numento a la Guerra de Invierno en Suomussalmi de Alvar Aalto (1960) a pesar
de ser tan solo una especie de estaca, notariamos también ese empleo de la in-
clinaciéon que en ambos casos aporta un gran dinamismo a estas intervenciones.

En el Monumento a los Soldados Caidos en la Guerra de Liberacion en
Bravsko (actual Bosnia-Herzegovina) la composicién se basa en un conjunto de
primas cuadrangulares. Uno principal, colocado en vertical (aunque pentagonal),
parece buscar ese apoyo con el lugar y servir a su vez de sustentacion a los de-
mas. Estos prismas secundarios, mas esbeltos, cambian su posicién radicalmente
en el espacio adoptando una configuracion horizontal. Si bien parece mas natural
la primera, ya que la fuerza de la gravedad (que siempre se mantiene perpendicu-
lar al terreno) parece fluir por el eje de la pieza contribuyendo a dar esa robustez
y sobriedad a la estructura; la segunda genera un indudable grado de tensién
porque el eje del paralelepipedo no coincide con el de la fuerza de atraccion del
planeta.

Esta contradiccion entre el peso de la piezay su caracter lineal se refuerza
por el hecho de que estos cinco prismas se encuentren ‘flotando’, casi a expensas
de esa voluntad gravitatoria que los empuja hacia el suelo. Estos poliedros no se
encuentran elevados a la misma cota sino que presentan ciertas variaciones en
su emplazamiento, unos mas altos y otros mas bajos; los cinco tienen la misma
dimension, pero ese juego en la colocacion nos aporta un dinamismo formal del
cual carecerfamos si el autor hubiese optado por situarlos sobre el mismo plano.
Teniendo todo esto en consideracion, a los ojos del espectador, es como si una
gran torre compuesta de piezas se empezara a derrumbar y se hubiera captura-
do una instantanea en el momento culmen cuando los bloques aparentemente
tan pesados parecen nadar en el espacio tan livianos como plumas.

El Monumento a Boro Vukmirovi¢ y Ramiz Sadiku en Landovicé (actual
Kosovo), hoy en dfa derruido, estaba formado de una serie de prismas que se
agrupaban unos sobre otros casi recordando a una versién estilizada e invertida
del monumento a Rosa Luxemburgo y Karl Liebknecht de Mies Van der Rohe
(1926) a pesar de los vacios presentes en el caso yugoslavo. Tomando en cuenta
los comentarios sobre el ejemplo anterior en este observamos claramente como
los segmentos buscaban la orientacién longitudinal para colocarse unos encima
de otros. Esta agrupacion de volimenes en la misma direccién crear un gran eje

Direccién y peso en el Monumento a
los Soldados Caidos en la Guerra de
Liberacién, Bravsko (Bosnia-Herzego-
vina), 1972 - Mirko Radulovi¢ & Nebo-
JSa Loatinovi¢

Fuerzas en el Monumento a Boro
Vukmirovi¢ y Ramiz Sadiku, Landovicé
(Kosovo), 1963 - Miodrag Pecic y Sve-
tomir Basara



de fuerzas que mantiene atada la composicion al lugar por el peso que ejercen
sobre él a modo de un hito que estd marcando fuertemente el sitio. Al mismo
tiempo el mecanismo da cierta coherencia y unidad pues, aunque muchas partes
se encuentren en voladizo generando cierta tension, el hecho de que las piezas
sean paralelas privilegia el énfasis de la direccion sobre el desequilibrio. Podria-
mos compararlo con una flecha discontinua pues a pesar de sus interrupciones
somos capaces de conocer su sentido.

EL TRIANGULO, LA PIRAMIDE Y EL CONO

A diferencia del caso anterior, el triangulo, nos aporta una sensacion de
conexion entre la tierra y el cielo. Puede que por este motivo Platdn asociase el
tetraedro (piramide de tres caras) con el fuego, porque cuando se quema algo en
la tierra parece desvanecerse en el aire. Esto quizas explique por qué se emplea-
ra como metafora de cuerpos con la voluntad de elevarse o alzar el vuelo como si
fueran alas o cohetes (Kirn, Burghardt 2014: 85): ‘Este motivo puede encontrarse
en el recurrente simbolismo de alas o grandes formas que se elevan hacia el cielo,
casi como plataformas de lanzamiento de cohetes’. Pues las fuerzas que discurren
por sus aristas hacia el terreno parecen tener unas reciprocas mas sutiles que lo
proyectan hacia el cielo casi al modo de una seccion conica.

En el Monumento en la Colina Obad en Danilovgrad (actual Montenegro),
un gran triangulo se presenta ante nosotros de manera frontal. De manera ana-
loga al prisma, al colocar esta figura de manera perpendicular nos genera una
fuerte sensacién de estabilidad creando una composicién bastante sobria que
nos podrfa llevar a recordar al anteriormente citado mausoleo de Antonio Canova
en Venecia, hecho que se refuerza con la simetria la cual trataremos mas adelan-
te. En el caso del tridangulo, al apoyarse en uno de sus lados la fuerza parece de-
rramarse por los otros dos que permanecen diagonales respecto a la horizontal.
Los cuales, parecen anclar la forma como si se tratase de tirantes reforzando la
robustez y armonia.

En cambio, si nos fijasemos en el Monumento a los Combatientes Caidos
y las Victimas del Fascismo en Slabinja (actual Croacia), un triangulo aparece atra-
vesado por una piramide esbelta casi a modo de estaca. El poligono cambia de
orientacion pues deja la ortogonalidad por una posicién mucho mas inestable,
apoyado en uno de sus vértices. Las fuerzas ahora parecen dirigirse hacia ese
punto, que concentra todo el peso de la pieza si no fuera por la pirdmide que hay

Magqueta del monumento a Rosa Lu-
xemburgo y Karl Liebknecht, 1926 -
Mies Van der Rohe

Maqueta deformada del monumento
a Rosa Luxemburgo y Karl Liebknecht,
1926 - Mies Van der Rohe

Fuerzas en el Monumento la colina
Obad, Danilovgrad (Montenegro),
1974 - Slobodan Vukajlovic



detras. Sin embargo, esta solo lo atraviesa dando a entender que no esta actuan-
do a modo de pilar sino que es un 'verso suelto’ diferente del triangulo, en cierto
sentido, otorgandole una mayor autonomia. El desequilibrio que se nos presenta
proviene de la fuerza de la arista que permanece independiente, es la que nos
hace percibir el vuelco como algo posible pues no tiene otra componente capaz
de anularla, funcién que cumplia el propio terreno en el anterior ejemplo.

La piramide regular, de base cuadrada, es el contrapunto a esa inestabi-
lidad que nos producia la losa triangular. Permanece completamente perpendi-
cular ante el giro del trigono, inmutable a la accion del movimiento que ocurre a
través de ella. En parte, podriamos afirmar que su presencia nos tranquiliza, nos
marca claramente una direccion vertical que se alza hacia el cielo y que parece
introducir ese orden del que carecia su hermana bidimensional.

El triangulo no necesariamente se presenta ‘per se’ propiamente. En nu-
merosas ocasiones tendra una gran influencia en los esquemas compositivos de
los Spomenici. En el Monumento al Coraje en Ostra (actual Serbia), unas figuras
humanoides parecen levantarse de la tierra casi como si estuviesen en mitad
de un combate. Si hiciéramos un rapido analisis veriamos que la composicion
nos esta definiendo un triangulo claramente. Esta técnica no es ni mucho menos
novedosa puesto que desde la escultura clasica la aplicacion de este tipo de es-
quemas era empleada en numerosas obras.

En nuestro caso el decantarse por emplear la figura de un triangulo esca-
leno (ningun lado igual) aporta una nota de dinamismo frente a lo que hubiese
supuesto el empleo de uno equildtero. No obstante, sin lugar a dudas creo que la
aportacion mas interesante es que en este caso las fuerzas no parecen desembo-
car en el suelo sino todo lo contrario dirigirse hacia la atmosfera estableciendo un
'haz de fuerza’ que se proyecta hacia el universo. En algin aspecto se ha invertido
el camino légico que seguirfan estas por la fuerza de la gravedad para apuntar
hacia el frente, acrecentando la sensacion de enfrentamiento hacia al enemigo
propia de los partisanos, la fuerza del triangulo emana a través de los soldados
para un hipotético combate.

Al contemplar la obra ‘Mar de hielo’ de Caspar David Friedrich (1824), se
puede apreciar como unos grandes fragmentos helados se van amontonando
los unos con los otros a lo largo del mar. Estos pedazos, a modo de cristales
triangulares, nos recuerdan a esos planos que integran el monumento de Ostra.

Esquema de fuerzas en el Monumento
a los Combatientes Caidos y las Victi-
mas del Fascismo, Slabinja (Croacia),
1981 - Stanislav Misic¢

Esquema compositivo triangular en el
Monumento al Coraje, Ostra (Serbia),
1969 - Miodrag Zivkovi¢ y Svetislav
Licina

Mar de hielo, Kunsthalle, Hamburgo
(Alemania), 1824 - Caspar David Frie-
dich
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La composicion, al mismo tiempo, recurre a un esquema que usa también el
triangulo escaleno para dotar de dinamismo al cuadro. Al igual que en el caso
Yugoslavo, también podemos vislumbrar una gran fuerza que parce surgir de
ese vértice superior, casi incrementada por el aura luminosa que lo rodea y que
parece impulsarla hacia el cielo. Incluso es tal la similitud que, si nos acercasemos
a la obra de Friedrich lo suficiente, podriamos reconocer entre el hielo esas caras
esculpidas en el frio metal por Zivkovi¢.

Esta fuerte expresividad del triangulo no solo la encontramos en la pin-
tura, si no que aparece también en obras como el Monumento a los Caidos de
Marzo (Marzgefallenen-Denkmal) de Walter Gropius (1922). En este ejemplo el
uso de esa superficie formada por planos convergentes también se repite, apor-
tando gran viveza debida a ese contraste entre las luces y las sombras fruto de
las intersecciones. El esquema compositivo que organiza la obra, la cual también
parece una flecha que apunta al vacio, nos recuerda en gran medida a los dos
anteriores (un triangulo escaleno). Podriamos diferenciar casi, una especie de co-
hete a punto de despegar (usando el simil que empleaba Gal Kirn al inicio), cuyo
movimiento parece estar contenido y capaz de activarse en cualquier momento
para elevarse hacia la atmosfera.

El Monumento a la Tercera Internacional del ruso Vladimir Tatlin hace tam-
bién aplicacion del esquema triangular. La disposicion de un gran pilar inclinado
genera una fuerte diagonal que ayuda a crear esa fuerza que parece elevar el
monumento hacia el cielo. Ademas en este caso, acrecentada por la estructura
metalica dispuesta a modo de espiral que rodea el conjunto. La sensacion de
dinamismo y movimiento, que en los anteriores ejemplos se conseguia mediante
planos, se logra mediante las triangulaciones estructurales las cuales generan
una serie de lineas oblicuas. En adicion, el memorial abandonaba las ideas monu-
mentales simplistas que caracterizaban a la union soviética del momento en pos
de una revolucién orientada hacia el futuro. Si bien estas ideas constructivistas
desaparecieron con la llegada de Stalin al poder, parece que si pudieron inspirar
en cierto modo las formas que se materializarian en la nueva republica yugoslava
(Kirn 2014).

Si rotdsemos esta figura geométrica por uno de sus ejes obtendrfamos
como resultado un cono. El Monumento a la Libertad en Berane (actual Mon-
tenegro) supondria el ejemplo mas claro y conciso pues emplea este cuerpo de
revolucion como foco central de la composicién. La pureza de la forma casi po-

Monumento a los Caidos de Marzo,
Cementerio principal de Weimar (Ale-
mania), 1922 - Walter Gropius

Monumento a la Tercera Internacio-
nal, San Petersburgo (Rusia), 1920 -
Vladimir Tatlin

Detalle del Cementerio de San Catal-
do, Modena (Italia), 1971 - Aldo Rossi



dria equipararse al Monumento Tronco-Cénico de Boullée, con el que incluso
podriamos llegar a comparar las incisiones en forma de relieves que presentan
ambos; o0 a la parte no ejecutada del Cementerio de San Cataldo de Aldo Rossi
(1971), donde delante de la figura surgen una serie de bloques primaticos como
los que aparecen rodeando el memorial de Berane. Por otro lado, existe cierta
voluntad de dejar la clUspide del cono en un material distinto al del resto de este,
casi en un intento de llegar a una posicién mas cercana al tronco de cono como
en el caso de los arquitectos francés e italiano. El volumen aun asi otorga esa indi-
ferencia estatica de la que hablaba Boccioni (Boccioni, 2004), la mente no percibe
ningun grado de movimiento si no una profunda sensacion de estabilidad capaz
de traspasar el suelo llegando hasta el centro del planeta como el mismo autor
describiria también.

EL CIRCULO, EL CILINDRO Y LA ESFERA

El circulo, es el Ultimo protagonista de este capitulo. Su forma siempre ha
tendido esa vinculacion con lo divino y metafisico por su perfeccién, todos sus
puntos se sitdan a la misma distancia de un centro, reforzando los multiples ejes
de simetria de esta figura (Espafiol 2007: 22).

T...] el circulo se ha asociado a cierta representacion del universo, de la
perfeccién o de la divinidad. Es una asociacién que aparece ya en las culturas
mds remotas, se reelabora en las civilizaciones cldsicas y reaparece en el mundo
moderno [...]'

Esa rigidez es la que a su vez lo convierte en un elemento delicado, pues
al pasar al plano constructivo es necesario apoyarlo en algin punto. Si a la hora
de realizar esta tarea optasemos por hacerlo mediante una de las cuerdas de la
circunferencia la concepcién de la equidistancia de los puntos se veria alterada,
aungue fuésemos capaces de recomponer el circulo la forma habria perdido en
parte su potencia visual.

Parece que a la hora de realizar el Monumento a los Soldados Caidos en
Niksic (actual Montenegro) estos matices se tuvieron en consideracion respecto
a la posicion de losa circular que se sitda en primer término. Ningln soporte
interrumpe la vision de la figura permitiéndonos observar el perimetro circular
en todo su esplendor sin necesidad de recurrir a ningn corte. El mecanismo
de sustentacion de esta estructura se basa en un gran pilar inclinado que alza la
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Monumento Tronco-Cénico, Bibliote-
ca nacional de Francia, finales del s,
XVIli - Etienne-Louis Boullée

Monumento a los Soldados Caidos,
Niksic (Serbia), 1987 - Ljubo Vojvodic



placa hacia el cielo, de tal modo que la sensacién de contemplar algo divino se
acentua notablemente.

Al prolongar el circulo espacialmente, el cilindro nos proporciona un pun-
to de apoyo en cada una de sus caras superiores, lo que nos permite utilizar la
forma de manera casi ‘auto portante’ (no necesitamos alterarla ni recurrir a otras
para dotarla de estabilidad); pues el circulo tiende a rodar al igual que el cilindro
silo apoyasemos ilégicamente de manera lateral. Creo que en el Monumento a la
Revolucion en Kozara uno puede diferenciar claramente su apariencia cilindrica a
pesar de no estar constituido de una sola pieza sino de multiples cufias que rotan
en el espacio casi aludiendo a su definicion geométrica como el desplazamiento
de una recta a lo largo de una curva.

Por un lado, la posicién perpendicular nos da esa estabilidad anterior-
mente citada al descansar sobre el plano inferior; por otro, la forma no presenta
una superficie plana y continla. Una serie de entrantes y salientes forman un
conjunto de huecos y vacios que aporta una gran plasticidad a una ‘envolvente’
que de no ser por ellos resultaria demasiado inexpresiva. Al mismo tiempo casi
estas piezas generan una sensacion de niveles que nos podrfa recordar a un
campanario o una torre medieval, a pesar de las variaciones de posicion alo largo
de la directriz.

En adicién, la forma en si tiene una vinculacién con las danzas tradiciona-
les de la regidn, ‘el kolo', en las que una serie de personas agarradas por sus ma-
nos bailan girando en torno a un punto (Kirn 2014). Cabrfa pensar entonces que
el contraste entre una posicién de equilibrio y el dinamismo que aportan estos
fragmentos en voladizo se podria homologar a un movimiento en pausa, como si
la danza se hubiera congelado por los horrores de la guerra.

Aunque las formas de los Spomenici sean escultéricas principalmente, no
podemos olvidar las diferencias entre el exterior y el interior que no han sido ob-
jeto de ninglin comentario en los anteriores ejemplos (por la naturaleza de estos).
Si en la apariencia externa percibimos claramente el sélido como algo convexoy
cerrado; al pasar por una de esas ranuras angostas, estrechas y oscuras que se
producen en la piel, uno es consciente de la concavidad de su interior (Espafiol
2007). Al situarse en este lugar de reducida dimensién y mirar hacia arriba, todas
las rectas se encuentran en un punto de fuga creando un efecto tlnel que parece
abrirse y extenderse ante nuestros ojos, a modo de un camino que asciende a

Monumento a la Revolucion en Koza-
ra, Bosnia-Herzegovina, 1972 - Dusan
Dzamonja

Danza del Kolo en Bosnia - Herzego-
vina

Campanario de la Catedral de Pisa,
Italia, 1173/1372 - Bonano Pissano
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otro mundo paralelo.

La esfera es sin duda el cuerpo mas perfecto, pero también el mas dificil
de usar. Al igual que la circunferencia, esta necesita también un sustentamiento
en el espacio, lo que complica su empleo sin sacrificar ciertos aspectos formales.
El Makedonium de Krusevo nace de una esfera a la que se adhieren una serie de
troncos de conos casi formando una estructura semejante a un virus o uno de los
radiolarios que Hermann Weyl recoge en su libro Simmetry (Weyl 1975: 74). Estas
prolongaciones parecen salir siguiendo los radios de la esfera formando una piel
muy expresiva. El problema a la hora de abrir los huecos en la forma acompafia
al de la sujecion, si en el caso de Kozara se podria concluir que la perforacion de
la forma es propiamente la forma también, pareceria légico utilizar estos resaltes
a modo de entrada como si sucede en el caso de los lucernarios. No obstante,
el Spomenik aboga por una gran entrada rectangular en el medio de la esfera,
casirecordando al Proyecto de Albergue para Guardias Rurales de Ledoux (1789)
cuya configuracion niega las propiedades esféricas de la forma (Espafiol 2001:
32):

‘Las formas mds puras, autonomas y cerradas no admiten las vulneracio-
nes necesarias para los ajustes funcionales y constructivos, porque a menudo estas
transgresiones contradicen su propia razén formal [...] En cambio, Ledoux no fue
capaz de manipular esta figura cuando la utilizé en su Albergue para Guardias
rurales. Ni el uso, ni las divisiones, ni el acceso, ni las dimensiones surgen de una
buena compresion de las aceleradas leyes de la esfera’

Si comparasemos las secciones de ambos, obviando las protuberancias
del memorial yugoslavo, el recurso de la rampa/escalera de entrada que llega a
una plataforma en mitad de la esfera es idéntico. Desde este punto central uno
solo es capaz de vislumbrar la mitad de este volumen, a diferencia de en el Ceno-
tafio para Newton cuya entrada desde el punto méas bajo permite contemplar la
esfera en toda su plenitud (Espafiol 2001).

Diferentes esqueletos de Radiolarios
publicados en Challenger Monograph
por Haeckel y recogidos en Simmetry
de Hermann Weyl

Esquema de seccion Makedonium de
Krusevo, Macedonia del Norte, 1974 -
Jordan Grabul e Iskra Grabul
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Dibujo y seccién del Proyecto de Al-
bergue para Guardias Rurales, 1789
- Claude-Nicolas Ledoux
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SEMEJANZAS Y
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De arriba abajo y de izquierda a derecha:

1. Monumento al Destacamento en el Bosque de Brezovica (1981) - Zelimir Janes

2. Monumento a los Judios Victimas del Fascismo en el Cementerio Sefardita de Belgrado (1952) - Bogdan Bogdanovic
3. Monumento en la Colina de la Libertad en llirska Bristika (1965) - Janez Lenassi y Ziva Baraga-Moskon

4. Monumento a la Revolucién en Kozara (1972) - Dusan Dzamonja

5. Monumento al Levantamiento de los Pueblos de Kordun y Banija (1981) - Vojin Bakic

6. Complejo Memorial-Monumental de la Batalla de Sutjeska en Tjentiste (1971) - Miodrag Zivkovic

7. Monumento a la Revolucién en la Montafa de Grmec (1979) - Ljubomir Denkovic, Milovan Matovic y Savo Subotin
8. Complejo Memorial de Slobodiste en Krusevac (1965) - Bogdan Bogdanovic

9. Monumento en la Colina Obad en Danilovgrad (1974) - Slobodan Vukajlovic

10. Complejo Memorial del Campo de Concentracion de Jasenovac (1966) - Bogdan Bogdanovic

11. Mausoleo de la Lucha y la victoria en Cacak (1980) - Bogdan Bogdanovic

12. Monumento a la Revolucién en Kozara (1972) - Dusan Dzamonja

13. Santuario a la Revolucién en la Colina Partisana de Mitrovica (1973) - Bogdan Bogdanovic

14. Monumento a los Soldados Caidos del Destacamento de Kosmaj (1971) - Vojin Stojic

15. Mausoleo a los Insurgentes Caidos en Stulac (1981) - Bogdan Bogdanovic

16. Monumento a la Revolucion del Pueblo de Moslavina en Podgaric (1967) - Dusan Dzamonja






La simetria, al igual que las formas geométricas del apartado anterior,
ayuda a dotar a las composiciones de ese orden y estabilidad necesaria para
alcanzar la monumentalidad. Ese estatismo que provoca se puede llegar a ver
incluso como algo requerido, debido a la naturaleza de las ideas que esta quiere
transmitir, asi como de la voluntad de permanencia y durabilidad a lo largo de
tiempo de estas intervenciones (Elliott 1964: 52):

‘Los monumentos lidian con ideas que son expresadas en términos simples
y generales, y que son llevadas a cabo de una manera deliberada. Su naturaleza
requiere que sean disefiados de una manera ni casual ni personal. Los pensamien-
tos que llevan a establecer un monumento exigen un grado de formalidad impre-
sionante en el disefio, porque un cardcter serio y meditado es su principal objetivo.

Esta respuesta emocional ha sido en frecuencia causada por el aceptado
método de la disposicion simétrica - un hecho que tiene significado mds alla del
uso de la tradicidn cldsica. Los grandes eventos e ideas poseen en ellos un esplen-
dor que sugiere naturalmente su resolucion formal mediante la simetria [...] La
condicién fundamental es la resolucion estdtica de la composicion’

La semejanza, en muchas ocasiones, la encontraremos implicita por las
figuras geométricas que usamos: el cuadrado, el circulo y el tridngulo, son todos
elementos con una profunda simetrfa. En otras, esta nos ayuda a componer ima-
genes a priori mas libres, organizandolas en el espacio. En el caso de Yugoslavia
Su uso se podria concretar en dos tipos: la simetria de reflexion y la simetria de
rotacién, si bien posteriormente hablaremos de una tercera clase, la simetria de
traslacion.

La simetria de reflexién se basa en un punto o conjunto de puntos situa-
dos a la misma distancia de una linea, por lo que cada elemento o parte de la
composicion posee un reciproco en el lado contrario del eje (Weyl 1975: 16): ‘Un
cuerpo, una configuracion espacial es simétrico con respecto a un plano dado E
si se transforma en si mismo por reflexion en E'. La transformacion que produce
se denomina impropia porque requiere un movimiento mas alld del plano bidi-
mensional, ya que para dibujarla tenemos que levantar la forma original del papel
(Marchy Steadman 1971). Este tipo de simetria, quizas el mas fundamental, se ha
utilizado con frecuencia en la historia para la construcciéon de aquellos edificios
que asumian ese rol monumental: los templos clasicos, las portadas de las igle-
sias y catedrales y las fachadas palaciegas, son algunos ejemplos.

Arco de Tito, Roma, 79 y 82 d.C
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Esquema de la simetria de reflexion
segtin March y Steadman en The geo-
metry of environment



Quizas para ilustrar a nivel particular el caso del ‘memorial bélico’, estre-
chamente vinculado a este trabajo, podriamos recurrir a obras como los arcos
del triunfo. Desde tiempos del imperio romano, estos rememoraban las victorias
en las campafias, prolongandose su uso a lo largo de la historia. Ademas, en
estas composiciones la simetria nunca es completamente especular pues si bien
podriamos afirmar que su perimetro describe una estructura simétrica, el pro-
grama escultérico presente en ellos suele diferir en cada una de sus caras, lo que
también sucedera de manera similar en los Spomenici. Como afirma Weyl: ‘el arte
occidental, se inclina a mitigar perder, modificar y aun romper la simetria estricta.
Pero raramente es asimetria la mera ausencia de simetria’ (Weyl 1975: 23).

La simetria de rotacion se concibe por otra parte, como un conjunto de
puntos que rota entorno a otro central. En nuestro caso sobretodo hablaremos
de rotacion de grupos diédricos o rotaciones ‘estaticas’, porque el elemento que
se mueve suele poseer a su vez la anteriormente citada simetria de reflexion,
cuyo eje ademas apunta siempre hacia el eje de giro (Weyl 1975). Al igual que
la anterior, la existencia de este tipo de simetria se hace patente desde tiempos
pasados, encontrando ejemplos de templos e iglesias en los que se usa como
herramienta fundamental en la composicion de sus plantas.

Si en la simetria especular hemos tomado como referencia histérica el
arco del triunfo para la radial podriamos optar por la columna de la victoria como
ejemplo. Desde las primeras construidas en Roma (Trajano o Marco Aurelio) has-
ta obras mas tardias como el Siegessaule en Berlin, el eje de la columna sera el
eje de rotacion de los elementos que forman parte de su composicion. Aunque
como sucede en el caso anterior, no todas las piezas que la integran deben ser
plenamente iguales.

Hemos definido, por tanto, los dos modelos que encontraremos princi-
palmente en los Spomenici, y subrayado ademas, que son mecanismos prove-
nientes de una tradicién histérica importante. El hecho de tratar en el mismo
capitulo ambos tipos de simetria siendo el primero una trasformaciéon impropia
y el segundo una propia; responde a que las simetrias de rotaciéon estaticas pue-
den definirse también como sucesivas reflexiones por planos que convergen en
un punto, el de rotacién (March y Steadman 1971). Por ese motivo, es frecuente
su interrelacién en los Spomenici.

Podbenik, Belgrado, 1928 - lvan Mes-
trovic

Esquema de la simetria de rotacion
entendida como una serie de sime-
trias reflexivas sucesivas segtin March
y Steadman en The geometry of envi-
ronment



LA ORDENACION A GRAN ESCALA

La simetrfa puede presentarse como el método de ordenacién de la com-
posicion general. Ya en los jardines de los palacios barrocos franceses uno puede
apreciar este recurso. Tomando como referencia el Chateau de Vaux le Vicomte
(Luis Le Vau, Charles Le Brun y André Le Notre), cabria percatarse del fuerte eje
que atraviesa tanto la arquitectura como la naturaleza. Esta linea imaginaria actla
al mismo tiempo de camino, disponiéndose a sus lados, una serie de parterres
y estanques que son reflejos los unos de los otros. El eje se convierte en un ele-
mento que jerarquiza la actuacion (Sosa Diaz-Saavedra 1995: 69-70):

‘Las posiciones edificatorias se fijan mediante ejes. El eje, en si mismo, no
es sino un instrumento de ordenacion visual. Relacionado con el dominio de la
perspectiva - representacion visual - organiza la jerarquia de puntos de vista que
interesan y anula los que no’

Quizas, el Monumento a la Revolucién del Pueblo de Moslavina en Podga-
ric (actual Croacia) es una intervencion comparable a la citada del siglo XVII. Pues
esta se desarrolla también a lo largo de un marcado eje longitudinal. En primer
término, una estructura monoalitica se levanta a modo de pértico de entrada como
si fuera la verja con dos atlantes que encontramos en el caso francés. Pudiendo
llegar incluso, a equiparar los pilares de hormigén en el memorial yugoslavo con
las esculturas barrocas por la sobriedad y solemnidad que nos trasmiten.

Después, a cada lado, un par de tdmulos triangulares idénticos ya comen-
tados aparecen en el terreno al modo de esos parterres o laminas de aguas,
ademas al mismo tiempo con una simetria especular en sentido perpendicular
al eje principal. Por ultimo, la composicion se remata con una pieza final que al
menos desde la distancia, parecer ser simétrica al igual que el palacio. Por tanto,
en ambos margenes de la avenida por la que el visitante circula, se genera un
contenido aparentemente igual; donde la parte derecha (A) es la mera reflexion
de la izquierda (A) como en la obra de Le Nbtre.

Sin embargo, en otros casos estos dos componentes (recorrido y simetria)
no tienen por qué coincidir necesariamente, por ejemplo, en el Complejo Memo-
rial-Monumental de la Batalla de Sutjeska en Tjentiste. Para llegar al monumento,
encontramos un itinerario que se bifurca al cabo de un tiempo en dos senderos
curvilineos que ascienden por la colina de forma separada, uniéndose de nuevo
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Esquema de la simetria especular en
Monumento a la Revolucién del Pue-
blo de Moslavina en Podgaric

Palacio de Vaux le Vicomte, Francia, s.
XVII - Luis Le vau, Charles Le brun y
André Le Nétre






en su cima. Los caminos son simétricos claramente en esta obra, pero nuestro
eje de recorrido, a diferencia, no se corresponde con el eje de la composicion.
Adoptando por ello, un caracter menos axial a su vez.

La influencia racionalista barroca no es menor ni mucho menos. Si ob-
servamos el Palacio de Schénbrunn a las afueras de Viena, podemos encontrar
ciertas similitudes con el monumento de TjentiSte. En un primer tramo, el reco-
rrido coincide también con el eje especular. No obstante, a partir de la fuente
de Neptuno, la pendiente de la ladera obliga al visitante a desplazarse por dos
rampas simétricas a los lados hasta llegar a la Glorieta. Una vez en ese punto, los
caminos se unen llegando de forma perpendicular a esta.

Como contrapunto, encontramos la simetria radial. El caso mas destaca-
ble es el Monumento a la Revolucion en Kozara (actual Bosnia-Herzegovina), don-
de la pieza cilindrica ya mencionada se erige a modo de una antigua columna de
la victoria. La aproximacion en este caso se realiza por un pequefio sendero que
rodea el perimetro del monumento, evitando tocar la pieza. La fuerza simétrica
genera un objeto tan cerrado y ensimismado que justifica el deseo de este por
estar exento, evitando cualquier trazo ajeno que pudiera desvirtuarlo.

El memorial posee a su vez una serie de cufias de hormigdn que se dispo-
nen de manera circular a su alrededor. Las entradas al interior del elemento no
se sefialan, no hay una pieza que destaque sobre otra a pesar de la desigualdad
entre los bloques. Los accesos son tan solo los vacios que quedan en la com-
posicion. Por lo tanto, no contamos con un 'Unico camino’ que nos lleve hasta el
objeto arquitectdnico (como ocurria en Podgaric o Tjentiste), sino que no hay mas
opcién que dar la libertad a la persona que visita el complejo de elegir por donde
adentrarse en este.

Al tomar el plano de la ciudad italiana de Palmanova (s. XVI) disefiada por
Vincenzo Scamozzi, se podrian homologar las multiples entradas a la localidad
con las numerosas posibilidades para acceder al monumento yugoslavo, desta-
cando esa ausencia de una jerarquia que caracterizaba a los anteriores ejemplos.
La simetria radial se presenta como mas ‘democratica’. Incluso, se podria com-
parar también con el propio tejido urbano de la urbe; donde el lleno de la edifi-
cacion resalta los vacios de las calles. Tanto la plaza hexagonal de la Palmanova
como el memorial actan como focos de las intervenciones situandose ambos
sobre el centro del giro. Si la simetria de reflexion estaba mas vincula a ese senti-

Palacio de Schénbrunn, Viena, s. XVIIl
- Johann Bernhard Fischer von Erlach
y Nicold Pacassi
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Esquema de la simetria especular en

el Memorial-Monumental de la Bata-
Ila de Sutjeska

Esquema de la simetria de rotacién
en el Monumento a la Revolucién en
Kozara



do lineal en el deambular (una entrada / un foco), la simetria radial carece de esta
axialidad (varias entradas / un foco).

Indudablemente, lo mas destacable de ambos ejemplos se debe al carac-
ter estatico (utilizacion del grupo diédrico) tanto de la simetria de Kozara como la
del caso urbano. Los elementos que la integran poseen simetria especular simul-
tdneamente. Entonces, al circular entre esas cufias de hormigén, uno es capaz
de percibir el mismo efecto que generaria la simetria especular (acentuado por la
perspectiva). Los bloques aparecen a ambos lados de un eje, que no deja de ser,
uno de los radios que llega hasta el centro de la pieza. Por lo tanto, la rotacién
estatica en base a su definicion previamente citada, genera visiones especulares
que seriamos también capaces de identificar en el ejemplo italiano. Si nos situa-
semos en una de las calles, podriamos notar como las fachadas de las casas se
dispondrian también simétricamente ante Nosotros.

LA ARMONIA EN LAS FORMAS

A simple vista, el Mausoleo de la Lucha y la Victoria en Cacak (actual Ser-
bia), sugiere la comparacion con una especie de templo clasico estilizado. Sin
embargo, el volumen presenta incluso mas cercania con otro ejemplo anterior en
el mismo contexto territorial, el Mausoleo al Héroe Desconocido en Avala (1938),
obra de lvan Mestrovic. Este Ultimo fue erigido aun durante el periodo monarqui-
€O pero muestra una notable similitud con la Tumba de Ciro en Pasargada, en la
cual podemos apreciar ese basamento escalonado que asciende hasta llegar a
un sarcéfago. Sien latumba del rey aqueménida este acceso parece no indicarse,
pues las diferentes gradas permanecen iguales; en el caso yugoslavo una escale-
ra rompe las terrazas subrayando el ascenso.

La pieza que remata ambos complejos presenta ademas la misma estruc-
tura a la manera de un ediculo: un cuerpo bajo rectangular sobre el que se sitla
un frontén triangular, si bien Mestrovic afladirad cuatro cariatides a la entrada. El
Mausoleo de Lenin (Alexey Shchusev, 1929) guarda cierta relacién con los dos
casos anteriores. Un claro eje de simetria rige de nuevo la composiciéon a base de
una piramide escalonada en la que un elemento colmata la clspide a modo del
sarcofago de Ciro. Sin embargo, a diferencia de los anteriores el ejemplo mosco-
vita niega ese acceso ascendente que caracteriza la forma escalonada, en este
caso la entrada se sitla a la misma cota de la Plaza Roja donde se ubica.

Palmanova (ltalia), s. XVI - Vicenzo
Scamozzi

Monumento al Héroe de Desconocido
de Avala, Vozdovac, 1938 - Ivan Mes-
trovic

Tumba de Ciro el Grande, Pasagarda
(Irdn), 528 a. C. - Imperio aqueméni-
da



En uninicio, la nueva republica de Tito acepto el estilo imperialista de Sta-
lin empleado por Shchusev en el mausoleo de Lenin como la Unica expresion que
era capaz de satisfacer las necesidades comunistas. Este realismo socialista, pro-
veniente de la escena soviética, suponia una marcha atras por completo, volvien-
do a una especie de neoclasicismo en piedra y estuco (Chaubin 2010). El termino
se acufio por primera vez tras el concurso para el Palacio de los Soviets donde
resultdé ganadora la propuesta de Boris lofan. Sin embargo, tras la ruptura con la
URSS de Stalin por el escandalo del Kominform (1948), surgi¢ el deseo de generar
un proyecto encaminado a unos ideales nacionales. La voluntad de un estilo pro-
pio se materializo en lo que se denomina como Esteticismo socialista, centrado
en reorientar la importancia a las cualidades artisticas del proyecto (Putnik 2017).

Si el monumento de Mestrovic suponia entonces un primer salto en la
abstraccion del antiguo templo; el memorial de Bogdanovic en Cacak parece dar
un paso mas, simplificando mediante unos pilares apantallados las columnas.
Parece en cierto sentido, la vuelta a esa cabafia vitruviana ilustrada por Laugier en
su ‘Ensayo sobre la arquitectura’. No obstante, en ninguno de los descritos casos
se ha optado por prescindir de la simetria especular, la cual, estructura tanto el
memorial, el templo, y la cabafia.

‘Desde esta optica la simetria tiene pues una funcién parecida a la de la
geometria: la de crear conjuntos estructurados o, mds genéricamente, conjuntos
dotados de orden formal. [...] El orden formal se perfila como el objetivo en si de la
composicién, mientras que la geometria y la simetria serian eficaces procedimien-
tos para alcanzarlo’ (Espafiol 2001: 64)

El monumento de Cacak se compone a su vez de tres tramos formados
por esas pantallas ligeramente inclinadas que sostienen una cubierta de madera.
La simetria no solo aparece en su dimension longitudinal, sino también en su
sentido perpendicular, pues las tres partes tienen un marcado eje por la mitad.
Si lo comparasemos con los bocetos del Memorial a los Seis Millones de Judios
Martires de Louis Kahn (1967-1974) la secuencia de tres cubos en el espacio
(obviando la repeticiéon a ambos lados) es resefiable. No solo se genera en ambos
casos una simetrfa en ese plano principal por el que accedemos, sino en todo el
monumento en su conjunto; poniendo en relacién las partes con el todo median-
te el uso del mismo procedimiento.

Aun asi, la aplicacién de la simetria no es un recurso siempre utilizado

Mausoleo de Lenin, Moscu (Rusia),
1929 - Alexey Shchusev

Esquema de la simetria especular en
Mausoleo de la Lucha y la Victoria en
Cacak

Memorial a los Seis Millones de Judios
Martires, Nueva York, 1967/1974 -
Louis Khan
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en la totalidad del monumento. Muchas veces, encontramos casos en los que
se trabaja con ella de forma parcial, o donde la simetria incluso no tiene como
resultado formas ‘congruentes’. Tomando la nocién de Newton y Helmholz que
cita Weyl en 'Simmetry (Weyl 1975: 46-47), este término se refiere a si las dos
figuras coinciden exactamente al superponerse la una sobre la otra. Sin embar-
g0, a pesar de ello, siguen siendo capaces de conseguir ese efecto de equilibrio
y estaticidad; como sucede en el Monumento en la Colina Obad en Danilovgrad
(actual Montenegro).

En este memorial encontramos en un primer plano dos triangulos rec-
tangulos que a pesar de su ligera diferencia de tamafio generan una simetria
especular (como ya vimos en el capitulo anterior). En segundo plano una forma
curvilinea, algo mas libre, aparece repitiéndose al otro lado del eje con ligeras
variaciones, pero sobre todo, con un tamafio mas reducido. No obstante, si ana-
lizasemos con algo mas de profundidad su estructura, a pesar de la aparente
disimetria, la fuerza de cada parte ayuda a lograr ese equilibrio formal caracte-
ristico de la simetria. La curva de la derecha intenta ampliar el triangulo que se
encuentra debajo suyo para equiparlo al opuesto, algo mas grande. El arco de la
izquierda por su parte contrarresta el peso afiadido.

Una forma especial de simetria se aplica en el Monumento a la Revolucion
en la Montafia de Grmec (actual Bosnia - Herzegovina), donde la semejanza se
acompafia de un movimiento en el espacio. Esta transformacion se conoce como
reflexion deslizada (March y Steadman 1971). El memorial recurre a una especie
de cUpula no estrictamente esférica. Esta figura primero se duplica mediante una
semejanza para posteriormente deslizarse ligeramente a lo largo del bosque. Si
hiciésemos un rapido simil aprovechando la simetria antropoldgica, podriamos
juntar nuestras manos (como si fuésemos a beber de una fuente) y desplazarlas,
obteniendo un concepto bastante parecido al monumento.

El monumento a los Martires de Bagdag (Ismail Fatah Al Turk, 1983) utiliza
el recurso de la simetrfa deslizante del mismo modo. En ambos casos, la presen-
cia de una especie de cUpula como punto de origen (abasida en el caso iraquf
- esférica en el yugoslavo) es destacable. Obviando la influencia del terreno, pues
en Bagdad nos encontramos con una gran planicie mientras en Grmec con una
colina, hay mas ecos comunes: la voluntad por el material homogéneo, ladrillos
azules u hormigdn blanco; la escultura central, ya sea una bandera o una losa; o
la existencia de una planta inferior a modo se basamento.

Esquema de la simetria especular
aproximada en el Monumento en la
Colina Obad en Danilovgrad

Simetria deslizante de dos manos
como refrencia en el Monumento a la
Revolucién en la Montafia de Grmec

Monumento a los Mdrtires de Bagdag,
Irak, 1983 - Ismail Fatah Al Turk



Considerando la simetria central podriamos destacar el Monumento a los
Soldados Caidos del Destacamento de Kosmaj al sur de Belgrado (actual Serbia).
En este monumento, cinco grandes estructuras arqueadas giran en torno a un
centro. Estos colosales arcos parabdlicos anclados al suelo por uno de sus lados,
presentan per se un eje de semejanza que los atraviesa por su mitad, generando
una serie de planos de simetria que convergen en el centro de rotacion. Estaria-
mos hablando de lo que Weyl califica como grupo diedral 5 (D,) (Weyl 1975: 64).

‘El primer grupo se llama ciclico C, y el segundo diedral D . Las tnicas si-
metrias centrales en dimensién dos son, pues: C, C, C....y D, D, D.... C, significa
ausencia total de simetria, D, simetria bilateral y nada mds’

El complejo Memorial del Campo de Concentracién de Jasenovac en la
frontera serbo-bosnia, supone otro ejemplo de aplicacion de esta tipologia. El
monumento se compone de una serie de formas curvas, construidas en hor-
migon armado, con voluntad de recrear los pétalos de una flor que se unen en
un tallo. Al igual que en la naturaleza, la flor ya posee propiamente una clara
regularidad entorno a un punto. Esta simetria radial no se emplea en el caso de
Jasenovac de manera ‘completa’, como vimos en el memorial de Kosmaj. En este
ejemplo, a diferencia del anterior, era necesario delimitar un punto de entrada a
la cripta que se sitla bajo la intervencion.

Este acceso se logra mediante la sustraccion de varios de los médulos que
deberfan aparecer en la secuencia rotacional. Si siguiésemos el ritmo marcado,
nos darfamos cuenta que sobre un grupo (D, ) borramos 4 de sus miembros. Al
eliminar estos componentes, sin embargo, las piezas restantes son capaces de
generar un frente con semejanza especular al mismo tiempo. Por lo tanto, volve-
mos a constatar esa estrecha vinculacion entre ambos tipos (radial y axial), como
sucedia en Kozara.

LA FUERZA DE LOS DETALLES

La simetria se llega a emplear en algunas partes concretas del memorial,
como son los relieves u otros detalles escultéricos de menor escala. De especial
interés, es el Monumento a los Judios Victimas del Fascismo en el Cementerio
Sefardita de Belgrado (actual Serbia). Este memorial se desarrolla también a lo
largo de un eje que jerarquiza la intervencion, siguiendo esos esquemas iniciales
de gran axialidad. A ambos lados, se levanta un muro realizado con las ruinas del

Esquema de la simetria rotacional
(D,) en el Monumento a los Soldados
Caidos del Destacamento de Kosmaj

Esquema de la simetria rotacional
(D,) en el Complejo Memorial del
Campo de Concentracion de Jaseno-
vac. Los modulos sutraidos se mues-
tran en linea discontinua

Fotografia de la menord en el Monu-
mento a los Judios Victimas del Fas-
cismo en el Cementerio Sefardita de
Belgrado



barrio judio tras los bombardeos de Belgrado. Dos puertas arcaicas simétricas
se levantan al final de estos paramentos; donde solo una inscripcién en hebreoy
una estrella de David rompen esa fuerza que emana de ellas.

La simetria no solo aparece al nivel meramente morfolégico mediante la
semejanza entre |os elementos que integran el complejo. La atencion a los gestos
mas infimos hizo que la mayoria de los sillares de las puertas se dispusieran de
tal forma que sus juntas respetasen el mecanismo. Es mas, el detalle se lleva a tal
punto que la menora (candelario judio de siete brazos) que aparece tras ellas se
coloca en el eje de simetria de la composicion general. Los ejes de ambas, ya que
el candelario es simétrico, coinciden entre si.

En el Santuario a la Revolucion en la Colina Partisana de Mitrovica (actual
Kosovo), dos conos sujetan medio cilindro en el aire. Estos apoyos de hormigon
armado adoptan una clara disposicion simétrica especular. Es destacable que
durante la ejecucion se tuviera especialmente en cuenta la direccion de los en-
cofrados utilizados, los cuales se posicionan siempre siguiendo la semejanza del
conjunto. Por lo tanto, las marcas dejadas por las juntas de la madera son reci-
procas en ambas columnas.

Ya comentamos la forma circular del Monumento a los Soldados Cafdos
en Niksic y como esta se elevaba en el aire. El circulo ya cuenta con una fuerte
simetrfa, de ahif esa relacién con la perfeccién anteriormente citada. Si analizamos
el relieve que figura en la placa de hormigdén, nos daremos cuenta que hay un
motivo pentagonal que organiza la simetria radial del conjunto (D.). Tomando
como referencia cualquier lado de ese poligono observaremos que, en su eje
perpendicular, una serie de arcos da paso a un circulo con dos semicirculos de
menor tamafio a cada lado. La repeticién de este motivo en cada lado del citado
pentadgono crea una composicion similar a un rosetén gotico (Weyl 1975: 58):

‘La simetria circular aparece en su forma mds sencilla si la superficie de la
simetria cilindrica completa se reduce a un plano perpendicular al eje. En este caso
podemos limitarnos al plano bidimensional de centro 0. En los rosetones de las
catedrales géticas, con sus cristales de colores, encontramos magnificos ejemplos
de la simetria plana central’

En adicion, si nos fijamos en su base, un zécalo de hormigdn armado de
forma circular compuesto de entrantes y salientes. Podriamos apreciar que la
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Esquema de la simetria especular en
el Monumento a los judios Victimas
del Fascismo en el Cementerio Sefar-
dita de Belgrado

Santuario a la Revolucién en la Colina
Partisana de Mitrovica, Kosovo, 1973
- Bogdan Bogdanovic
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disposicion de las placas adosadas a estos sigue una secuencia simétrica, acen-
tuando la existente en la parte superior. En el Monumento en Podgaric que des-
cribimos al inicio del capitulo, se puede notar en el centro de la pieza escultdrica
un relieve (metalico en la cara posterior - pétreo en la trasera; dando a entender
ese sentido transversal del mismo). Este se compone de una sucesion de cuatro
anillos circulares concéntricos separados entre si que, a su vez, se encuentran
atravesados por dieciocho ejes que parten del centro. Propiciando de este modo,
una fuerte simetria radial comparable a la de un erizo de mar cuyas protuberan-
cias incluso parecen repetirse en el material del relieve.

Roseton de la Catedral de Sibenik,
Croacia, 1433/1441

.4
Relieve del Monumento a la Revolu-
cién del Pueblo de Moslavina, Podga-
ric (Croacia), 1967 - Dusan Dzamonja

Caparazon sin puas de un erizo de
mar (Psammechinus miliaris).






AGRUPACIONES, SERIES
Y RETICULAS

De arriba abajo y de izquierda a derecha:

1. Makedonium de Krusevo (1974) -Jordan Grabul e Iskra Grabul

2. Memorial a los rehenes en Begunje (1953) - Edvard Ravnikar

3. Parque Memorial Garavice a las Victimas del Terror Fascista en Bihac (1981) - Bogdan Bogdanovic
4. Parque Memorial Bubanj en Nis (1963) - Ivan Sabolic

5. Complejo Memorial Dola en Pluzine (1977) - Luka Tomanovic y Aleksandar Prijic

6. Parque Memorial 14 de octubre en Kraljevo (1970) - Spasoje Krunic y Dragutin Kovacevic

7. Complejo Memorial Kadinjaca en UZice (1979) - Miodrag Zivkovic y Aleksandar Dokic

8. Memorial Osario en Veles (1979) - Ljubomir Denkovic y Savo Subotin

9. Parque memorial Dudik en Vukovar (1974) - Bogdan Bogdanovic

10. Monumento a los Soldados Caidos de Golubovci (1974) - Slobodan Boba Slovinic y Vukota Tupa Vukotic
11. Cementerio Partisano de Vojscica (ca. 1950) - Edvard Ravnikar, Savin Sever y Milko Kozar

12. Complejo Memorial-Monumental de la Batalla de Sutjeska en Tjentiste (1971) - Miodrag Zivkovic
13. Monumento a las Victimas del Fascismo en Podhum (1971) - Sime Vulas, Dusko Rakic e Igor Emili
14. Monumento en el Complejo Memorial Stratiste en Jabuka (1981) - Nebojsa Delja

15. Necrépolis a las Victimas del Fascismo en Novi Travnik (1975) - Bogdan Bogdanovic

16. Makedonium de Krusevo (1974) - Jordan Grabul e Iskra Grabul






La cuestion del orden podrd manifestarse también bajo la sucesion de
elementos idénticos. Sin embargo, no creo apropiado generalizar bajo el estricto
concepto de simetria de traslacion las recurrencias formales empleadas en las
intervenciones monumentales yugoslavas. Debido a que no en todos los casos
estas pueden adecuarse a la definicion matematica; trasladar un conjunto de
puntos en el espacio E bajo el empleo de un vector AB, que permanece invariante
alolargo de la transformacion (Weyl 1975: 48):

‘Las traslaciones son las congruencias de tipo mds sencillo. Una traslacién
puede representarse por un vector AA’, ya que si la traslacién trasforma el punto A
enA’ yel punto Ben B’, entonces BB tiene la misma direccion y longitud que AA”;
en otras palabras, se verifica la igualdad de vectores BB y AA™*

Considero principal, en cambio, la busqueda de ese elemento ritmico mu-
cho mas presente en todas las artes. Este es capaz de conferir a la composicion
desde un cariz neutral, derivado de la isocronia del movimiento, a un opuesto di-
namismo por el uso de secuencias mas complejas (Espafiol 2001). Esta seriacion
ritmica de formas suele adquirir, en muchos casos a lo largo de la historia, una
vinculacion procesional a la hora de recorrerla. Véanse las avenidas de esfinges
en el antiguo Egipto, como la que se situaba entre los templos de Luxor y Karnak.
Por lo tanto, no es de extrafiar que, en los Spomenici, la concatenacion de mo-
tivos generara efectos acompasados. Ayudando estos a potenciar ese efecto de
peregrinaje cuando los visitantes acudian a los complejos memoriales.

T...] agrupaciones de esculturas monumentales se disponen en estos luga-
res, a menudo asociadas a un museo memorial (spomen dom). Instaurando una
comunicacién con el individuo, trasmiten fuertes emociones al publico que culmi-
nan sobre los lugares de reagrupacion, evocando un peregrinaje’ (Putnik 2015: 97)

Las repeticiones contribuyen a ese acto ritual que supone el rememorar a
los caidos. Marcan no solo el camino o caminos a seguir, sino que a su vez apor-
tan la velocidad y las pausas a lo largo de este. Si la simetria se vinculaba con esa
idea de inmutabilidad e imponencia en el espacio, la seriaciéon aporta esa nota
'sagrada’. Aunque el resultado fuera la creacién de espacios alejados de cualquier
influencia religiosa.

La tradicion balcanica no carece ni mucho menos de ejemplos de repeti-
ciones, la influencia romana y otomana hace que podamos destacar claros ejem-
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Simetria de traslacion segtn Her-
mann Weyl en Simmetry

Peristilo del palacio de Diocleciano en
Split, s. Il - 1V d. C.



plos. La modulacion de los templos clasicos creaba ya sucesiones mediante las
columnas que se empleaban. La costa dalmata fue lugar de descanso de las élites
romanas, hoy en dia aun uno puede observar en el peristilo del antiguo palacio
de Diocleciano en Split (actual Croacia) un conjunto de columnas corintias que se
suceden equidistantemente describiendo un rectangulo. Por tanto, podriamos
hablar de una simetria de traslacion propiamente, la columna del peristilo varia
tan solo su posicion siguiendo un vector v.

Esta disposicion no se aleja tanto de la existente en el Memorial 14 de
Octubre en Kraljevo (actual Serbia), basado en la repeticién de un elemento ci-
lindrico marmareo de baja altura. Estas ‘columnas’ que no siempre llegan a ser
exactamente idénticas, se repiten formando cuatro recintos rectangulares (de
manera similar al patio del palacio) y delimitan las zonas donde se llevaron a cabo
las ejecuciones.

Si bien la distancia que las separa es notoriamente inferior en el ejemplo
serbio, el caracter ritmico se mantiene en ambos. Cada poste a su vez cuenta
con una perforacion en su parte delantera en donde los visitantes pueden ir de-
positando velas en honor a los civiles ejecutados por la Wehrmacht alemana en
octubre de 1941. Afladiendo de esta manera esa nota ritual que supone el ir en
procesion a lo largo de los hitos.

Sin embargo, la influencia grecorromana no es la Unica a considerar, la
tradicién islamico-bizantina derivada del dominio otomano aplica con frecuencia
este mecanismo. Si tomasemos como ejemplo la madraza Gazi Husrev en Saraje-
vo (actual Bosnia-Herzegovina) notarfamos que a partir de la gran cdpula central
unas clUpulas mas pequefias se repiten a lo largo del edificio. El elemento no se
mantiene de manera idéntica, sino que su tamafio se reduce progresivamente.
No obstante, no por ello su repeticion deja de ser menos evidente.

De igual manera, si bien en una atmosfera algo mas luctuosa, ambas cultu-
ras (la cristiano-romana y la islamico-otomana) siempre han contado con cemen-
terios o lugares de enterramiento que podrian interpretase en clave de mallas
espaciales capaces de cubrir extensos lugares. En ellos la repeticién de las lapidas
olosas alo largo de dos direcciones se convierte en el discurso principal de estas
actuaciones.

Memorial 14 de Octubre, Kraljevo
(Serbia), 1970 - Spasoje Krunic and
Dragutin Kovacevic

Madraza Gazi Husrev, Sarajevo (Bos-
nia - Herzegovina), 1530



AGRUPACIONES

Podriamos empezar el discurso casi estableciendo un grado cero en la
repeticion de un motivo, en este caso mediante la simple agrupacion de formas.
En ellas encontramos, aparentemente, un mismo elemento que se repite pero
sin poder establecer claramente la secuencia en la que lo hace. Los elementos
suelen ser congruentes o con leves modificaciones, empleando los términos apli-
cados en el apartado anterior (Weyl 1975: 46-47). No supondria, entonces, el ab-
soluto amorfismo pero tampoco se podria decir que estas adquieran un orden
radical. Ademas, en todos los casos se trata de composiciones de un minimo de
tres elementos, por esa dificultad de lidiar con una dualidad sin la simetria del
capitulo anterior (Espafiol 2001: 104):

‘Trystan Edward [...] al referirse al numero nos dice que se puede proyectar
el uno, también el tres o cualquier nimero superior porque puede tratarse como
un conjunto, es decir se puede convertir la pluralidad en unidad’

El Parque Memorial Bubanj en Nis (actual Serbia) esta integrado por tres
pufios practicamente idénticos en los que solamente cabrfa apreciar ligeras varia-
ciones en la textura del hormigén con el que se ejecutan. Obviamente, la alusién
al pufio dentro de la simbologfa comunista, ideologfa que gobernaba la Republica
de Yugoslavia, es clara en el memorial; vinculado con esa lucha partisana que li-
berd al pafs durante la Segunda Guerra Mundial. La repeticién del mismo motivo
refuerza esa idea de contundencia que se podria llegar a encontrar también en
los carteles de la época, donde el pufio pasa a convertirse en un elemento domi-
nante. Incluso, se podrfa llegar a afirmar que la multiplicidad de pufios (o figuras
humanas al completo) son propias de ese mensaje propagandistico que recurre
en muchos casos a una estilizacion y abstraccién también presente en el me-
morial. El orden en este caso se consigue mediante la repeticién de los mismos
temas, en este caso las mismas formas (Espafiol 2001).

Le Corbusier recurrird también a la mano en su proyecto de Memorial de
Paul Vaillant-Couturier en Villejuif (Francia, 1937). En este caso la posiciéon varfa
respecto al monumento de Nis, parece que el pufio se abre sutilmente alzandose
sobre una estructura de hormigén armado que se podria tildar de colosal por
su escala. Obviando la no repeticidn, se podria establecer cierta semejanza en el
empleo del motivo corpéreo y esa voluntad de grandiosidad entre ambos, donde
la mano se convierte en el leit motif.

Memorial a Paul Vaillant-Couturier,
Villejuif (Francia), 1937 - Le Corbusier

Cartel contra la anexién de Trieste,
Biblioteca Nacional y Universitaria de
Eslovenia, 1946

Complejo Memorial Dola, Pluzine
(Montenegro), 1977 - Luka Tomanovic
y Aleksandar Prijic






En una intervencién mas tardia, el Memorial de la Mano Abierta en Chan-
digarh (1964), Le Corbusier volvera a emplear el elemento humano como eje cen-
tral. En este caso no es un pufio como en los complejos de Bubanj o Paul Vaillant,
en los que la fuerza de la mano cerrada parece contener mucha mas fuerza. Se
trata de una palma abierta, a diferencia, que pretende aludir a un simbolo de paz
universal (Curtis 1994). En el Complejo Memorial de Dola (actual Montenegro)
volvemos a encontrarnos con tres manos, esta vez parecen adoptar también ese
gesto mas piadoso de la mano abierta en lugar del pufio, incluso la escala del me-
morial es mucho mas reducida. Ambas palmas (Chandigarh y Dola) recurren a esa
sensacion de ligereza, ejecutadas mediante ‘finas ldaminas’ de metal y hormigén
respectivamente. La contundencia producida es por tanto mucho menor, tras-
mitiendo una sensacidon mas serena. En la India al igual que en Francia la mano
es una sola, no se repite, pero esta puede rotar entorno a una pieza metalica a
modo de veleta; en Yugoslavia las tres piezas trasmiten esa sensacion de rotacion
por su sucesion, a pesar de ser elementos estaticos por si mismos.

Tomando como ejemplo el Parque memorial Dudik en Vukovar (actual
Croacia), volvemos a encontrarnos con la aparicién de una Unica figura. Podria-
mos diferenciar claramente una serie de conos cuyas bases se ejecutan con silla-
res de piedra y cuyos Vvértices se colmatan mediante un revestimiento metalico
en tonos cobrizos. Incluso, tras la pérdida o deterioro de su ‘cubierta’ por el paso
del tiempoy las devastadoras guerras de los Balcanes, el memorial no se dej6 de
percibir como un conjunto de conos truncados.

Por lo tanto, en este caso, el elemento (ya sea el cono recientemente res-
taurado o su tronco), es idéntico también. Los cinco componentes del Spomenik
no varian mas que su posicion en el espacio. Son figuras entonces congruentes,
podriamos tomar cualquiera de ellos y encajarla sobre el anterior. Otra vez la
multiplicidad se vuelve a concebir como un todo. Joaquim Espafiol pone la ciudad
medieval como ejemplo de una agrupacion ‘irregular’ pero ‘homogénea’ de cierta
manera. Irregular por los diferentes trazados de las calles y edificios. Homogénea
por ese empleo de un mismo estilo, un mismo material, y una serie de mecanis-
mos parecidos. Podriamos definir estas intervenciones, muchos mas isomorfas,
usando la misma cita de Laugier que emplea ‘la unidad en el detalle y el tumulo en
el conjunto’ (Espafiol 2001: 88).

El Memorial a los Rehenes en Begunje (actual Eslovenia), obra de Edvard
Ravnikar, muestra una serie de pequefios prismas triangulares que aparecen en-

Monumento a ‘La Mano Abierta’,
Chandigarh (India), 1964 - Le Corbu-
sier
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Esquema del Parque memorial Dudik
en Vukovar



tre los arboles del bosque del valle de Draga, el elemento no sufre de ninguna
variacion mas que las inscripciones grabadas en los lados de cada una de sus
caras. Todos los elementos que lo integra poseen el mismo ‘estilo’ son prismas
triangulares, de la misma altura, del mismo material, con los bordes redondeados
y con las inscripciones talladas de la misma forma (letras rojas rehundidas).

No obstante, uno sigue sin poder distinguir un razonamiento o una direc-
cion clara en la disposicion. La composicién no sigue, en consecuencia, ningun
trazado aparente mas que la plena libertad del artista a la hora de disponer las
piezas; las cuales parecen simplemente caer sobre el terreno. Algunas veces, los
prismas se agrupan mas; otras veces, se desligan del conjunto como si fueran
tentaculos. Quizas esta total arbitrariedad se confirma con la idea que Bogdan
Bogdanovic utilizé en el monumento de Krusevac, donde equipara la disposicion
de las piezas al corretero azaroso de unos nifios por el lugar (Bogdanovic 2018).

SERIACIONES

Cuando las agrupaciones anteriores poseen un ritmo, se genera una re-
peticién que se desarrolla en una direccién. En algunos casos, estas siguen una
trayectoria lineal, pues podrfamos dibujar claramente un eje o un vector en el
sentido en el que se produce el movimiento. En otros, la directriz pasa a ser una
curva con mayor o menor grado de complejidad (Espafiol 2001: 84):

‘El ritmo espacial, a diferencia del ritmo temporal unidireccional, admite la
repeticion a lo largo de diversas directrices en el espacio. Estas directrices suelen
ser, en los casos reales, rectilineas y ortogonales, pero también pueden ser poligo-
nales errdticas, curvas simples o bien lineas que poseen unas leyes de formacién
mds complejas’

La directriz lineal, quizas la mas sencilla de todas, se aprecia claramente en
el Memorial al Levantamiento y a la Revolucion de Grahovo (actual Montenegro).
Ya vimos como la forma cubica permitia con cierta libertad la creacién de conjun-
tos en los sucesivos planos aterrazados. La serie, por tanto, se conforma en base
a estos elementos que se suceden en el espacio, siguiendo en la mayoria de los
€asos un eje. Aungue en algunos casos esta directriz gire en angulos perpendi-
culares, nunca dejara de ser una linea. En este ejemplo, si podriamos hablar de
una simetria de traslacion en sentido estricto, pues el conjunto de puntos que
se repite no varia (el cuadrado) y somos capaces de distinguir el vector del movi-

Esquema del Memorial a los Rehenes
de Begunje
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Esquema del Memorial al Levanta-
miento y a la Revolucion, Grahovo
(Montenegro), 1978 - Miodrag Zivko-
vic



miento; es lo que March y Steadman denominarfan como frisos (F,), indicando el
elemento seriado (clasico) del elemento (March y Steadman 1971).

El Spomenik de Grahovo crea una secuencia muy sencilla de vacios y llenos
donde estos ultimos se reducen a una presencia minima en comparacion con el
hexaedro. Los espacios intermedios son ciertamente relevantes en la composi-
cién, no ocurrirfa lo mismo si estos tuvieran la misma dimension que los llenos.
El empleo de unos interludios relativamente angostos parece trasmitirnos mayor
rapidez, consiguiendo un movimiento mas dinamico que el que observariamos
en el friso de un templo ddrico.

En el friso, una sucesion de triglifos y metopas se alternan, adquiriendo
estas Ultimas una forma cuadrada también; en comparacion con los primeros,
mas esbeltos. Las metopas se podrian equiparar a los llenos que integran los
cubos mientras que los espacios vacios intermedios se podrian homologar a los
triglifos. El ritmo es muy controlado en el caso clasico, trasmitiendo un movimien-
to muy sereno por el tamafio de los intervalos, pues las pausas entre cuadrado
y cuadrado son mas largas. A decir verdad, la imagen del memorial de Grahovo
podria interpretarse también como un conjunto de sillares abstractos pertene-
cientes a una ruina, en donde los bloques de piedra se distribuyen siguiendo un
aparejo isddomo y creando una secuencia ritmica a su vez. Las grandes piedras
permanecen unidas por una junta minima, apenas hay un vacio entre ellas, y por
tanto la pausa de la mirada es infima. La velocidad en la percepcion incrementa
provocando una sensacion casi de continuidad visual, efecto similar en al produ-
cido en el caso yugoslavo.

En el Four Freedoms Park de Louis Kahn (1973) las series no solo son pa-
tentes mediante la repeticion ritmica de parejas de arboles en los dos recorridos
alo largo de este. En la parte final aparece un cuadrado con vistas sobre el East
River cuyo perfmetro se define por una repeticiéon de prismas cuadrangulares.
En el memorial aparece de nuevo la secuencia bajo una directriz lineal donde
esos interludios entre piezas vuelven a presentarse como aperturas minimas. En
ambos casos la repeticién simple, entendida como una sucesiéon potencialmente
infinita, es la ténica dominante, (Weyl 1975: 50):

‘Una figura que es invariante por una traslacion t es lo que en el arte de los
ornamento se llama «rapport infinito», es decir, repeticion en un ritmo espacial
regular’

Memorial al Levantamiento y a la
Revolucion, Grahovo (Montenegro),
1978 - Miodrag Zivkovic

Four Freedoms Park, Nueva York
(EEUU), 1973 - Louis Kahn

Esquema del Memorial Osario en Ve-
les, las hornacinas con las placas se
sudecen siguiendo una directriz curva
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La directriz curva, a pesar de ser contraria a la idea expuesta del vector
en la simetria traslacional, no es una realidad ajena en las recurrencias formales.
Podriamos tomar de ejemplo de este movimiento curvilineo el Memorial Osario
en Veles (actual Macedonia del Norte). En su parte exterior, una serie de pilastras
y placas se repiten siguiendo la geometria proveniente de las plasticas paredes
exteriores. El ritmo, a pesar de todo, sigue estando presente. Los elementos ver-
ticales se alternan junto a los grandes cilindros truncados creando una secuencia
que podemos percibir notablemente al modo de una estilizada exedra (tipologia
usada en nUMerosos monumentos).

En este caso, se afiade un componente mas de complejidad en el ritmo,
pues también contamos con una progresion. Los elementos ya no permanecen
invariables como sucedia en el caso de Grahovo si no que en el trascurso de la
serie estos sufren trasformaciones, vinculadas ante todo con la escala de sus
elementos. Las placas conmemorativas en el caso de Veles aumentan de tamafio
regularmente a lo largo de la curva.

‘Las posibilidades del ritmo se multiplican cuando el elemento sufre alte-
raciones regulares en cada repeticion. También en este caso dichas alteraciones
deben someterse a una determinada regla si queremos mantener la logica la I6gica
ritmica y el nervio del conjunto’ (Espafiol 2001: 86)

El Complejo Memorial de Kadinjaca en UZice (actual Serbia) sintetiza de
forma auin mas clara este tipo de trasformacién. Este Spomenik se compone tan-
to de una agrupaciéon como de una progresion. En el primer caso, un conjunto
de volimenes, mas escultéricos, se dispone al inicio del recorrido. Estas figuras
oblicuas, que parecen soldados surgiendo de la tierra, presentan aun ese grado
cero de 'ritmicidad’. En el segundo, podemos destacar, en cambio, unos sélidos
de lineas mas limpias a base de primas trapezoidales cortados diagonalmente.
En esta serie, se vuelve a recurrir al empleo de la directriz curva, pero aplicando
también ciertas trasformaciones. A parte de la traslacion se puede apreciar una
progresion tanto en la escala de los cuerpos, pasando de mas achatados a mas
esbeltos, como en la inclinacién de los planos, de angulos mas suaves a mas
pronunciados.

Es importante destacar que tanto en Veles como en Kadinjaca podemos
establecer el orden que rige el discurso de ese segundo nivel. La progresion se
entiende siempre como una variacién de menos a mas (o viceversa) en el elemen-

Monumento del Milenio en la Plaza de
los Heroes, Budapest (Hungria), 1895
- Gyérgy Zala y Albert Schickedanz

A s

Esquemas en alzado del Complejo
Memorial de Kadinjaca, Uzice (Ser-
bia), 1979 - Miodrag Zivkovic y Alek-
sandar Dokic

Timpano de la Catedral de Santa
Anastasia, Zadar (Croacia), 1324



to que alteramos, ya sea el tamafio o la inclinacién. La misma situacién ocurre en
el timpano de una iglesia, donde las esculturas que lo integran van aumentando
desde los lados hacia la parte central, lugar de mas relevancia. Incluso en el caso
de Kandijaca ese lugar central se destaca mediante la incorporacién de un circu-
lo que atraviesa la pieza. A pesar de las ligeras variaciones (también presentes
en las esculturas de las iglesias), las formas repetidas nunca dejaran de perder
la coherencia entre si. Por esta razén, siempre podremos reconocer el motivo
compositivo que subyace en ellas, siendo el espectador capaz de distinguir bien
los prismas, las placas o las esculturas como un conjunto unitario. En definitiva, la
progresion varia la forma, pero no la esencia.

RETICULAS ESPACIALES

En algunas ocasiones la repeticion no ocurre en una sola direccion, sino
que es capaz de desarrollar una estructura espacial al modo de una malla bidi-
mensional, es decir con unas abscisas y ordenadas, X' e 'y. Si continuasemos
empleando la nomenclatura de March y Steadman llamarfamos a estas como
grupos simétricos espaciales (W,) (March y Steadman 1971). El discurso de la
repeticion, y en mayor medida en una malla, siempre tiene esa voluntad de uni-
formidad en la composicion. 1...] el ritmo regular connota neutralidad, unidad sin
Jerarquia, homogeneidad, apertura y economia expresiva’ (Espafiol 2001: 74). La
malla, ademas, posee particularmente esa posibilidad de extenderse cubriendo
el plano infinitamente; la cual ha sido utilizada frecuentemente mediante los tra-
zados hipodamicos.

En el Monumento a las victimas del fascismo en Podhum (actual Croa-
Cia), una parte en concreto destaca por su estructura en damero. Una serie de
pequefios cubos se levantan de la tierra repitiéndose a lo largo y a lo ancho de
un cuadrado que los contiene. En el Memorial 14 de Octubre en Kraljevo que
comentamos al inicio del capitulo observamos como la repeticién en este ejem-
plo se limitaba al perimetro del rectangulo, en Podhum se da un paso mas y se
‘rellena’ el interior. Ya no solo se repite el elemento en el contorno de nuestro
poligono si no que cubrimos el interior de este con nuestro motivo, produciendo
una reticula que se superpone en el terreno.

Esa falta de jerarquia en la malla, en donde no hay piezas que destaquen
sobre otras, parece encajar con esa pretension de recordar a todas las victimas
de manera igualitaria. Al igual que sucede en las formas, no hay vidas que valgan
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Esquema del grupo simétrico espacial
W, segun March y Steadman en The
geometry of environment

Fotografia de la malla de cuadrados
en el Monumentos a las victimas del
fascismo en Podhum

Monumento a los judios de Europa
asesinados, Berlin, 2003 - Peter Eisen-
man y Buro Happold



mas que otras. El recuerdo individual y particular de la tragedia sucumbe ante
la homogeneidad de una memoria colectiva. Este tipo de intervencién se podria
homologar, en cierto modo, al Monumento del Holocasuto de Berlin (Peter Eis-
enman, 2003/2004). Una obra mucho mas actual donde la estrategia de la malla
espacial se sigue utilizando, incluso, el elemento prismatico se emplea de nuevo
para rememorar otra tragedia a gran escala.

La tendencia a crecer indefinidamente hace indispensable establecer un
perimetro que controle esta. El cuadrado o el rectangulo parecen ser las formas
mas adecuadas para delimitar la malla hipodamica; lo que no implica, sin em-
bargo, que siempre deba estar contenida en aquellos. En el Makedonium (actual
Macedonia del Norte), una serie de postes cilindricos se levantan como asientos
en frente del monumento. La trama es exactamente idéntica al caso anterior
pues podriamos trazar claramente dos ejes perpendiculares en la direccion del
movimiento. Si bien en Podhum la malla se recorta bajo un cuadrado, en el caso
del Makedonium es una elipse la que fija los limites de expansion de nuestra
malla. El cuadrado parece contener de manera mucho mas estricta la voluntad
de crecimiento que la elipse. Esta, a diferencia, deja de manera mas libre la vincu-
lacion con el entorno existente alrededor mediante los entrantes y salientes que
se producen.

En otros ejemplos, la malla no adopta esa estructura ortogonal, sino que
se producen deformaciones en ella. La mas importante ocurre cuando una de
las dos direcciones en la que se desarrolla pasa a estar definida por una curva
y No por otra linea recta. En el Memorial a la caida de la regién LjeSanska Nahija
en Barutana (actual Montenegro) esta malla ‘deformada’ se convierte en la prota-
gonista del complejo. Alrededor de la escultura principal, una serie de pequefios
cilindros se suceden formando una red en torno a ella. Practicamente aparentan
ser ecos de la pieza central, creando una repeticion casi en dos sentidos: la de la
escultura y los cilindros, algo mas abstracta; y la que sucede entre estos ultimos
propiamente, mas ‘candnica’ al poseer la misma forma. Todos ellos se repiten
por filas o hiladas, pero a diferencia del Makedonium una de las directrices en el
que se produce el movimiento es curvo. Sin embargo, al curvar uno de los ejes,
el segundo se sigue manteniendo el perpendicular al primero en cada tramo de
la curva. Todos estos, por tanto, tenderan a converger en un punto, ocupado en
este caso por la gran escultura. Esta malla deformada genera espacios casi tea-
trales en los que la mirada se gufa para contemplar la propuesta escultorica, el
paisaje 0 escuchar discursos sea pedagdgicos o politicos.
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Esquemas comparativos entre una
malla con ejes perpendiculares
(Makedonium) y una con uno de ellos
curvos (Memorial a la caida de la re-
gién LjeSanska Nahija en Barutana)

Fig. 152, Scorpaena sp.

Fig. 153, Antigonia capros.

Esquemas de la deformacién de un
pez sobre una reticula, Extraidos del
libro ‘Sobre el crecimiento y la forma’
de D’Arcy Wentworth Thompson
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Este Ultimo capitulo supone el punto final al recorrido que iniciamos desde
la escala del paisaje y pretende acabar de completar la vision de los Spomenici. La
aportacion de la materialidad es altamente significativa en estas construcciones,
capaz de trasmitirnos un amplio abanico de sensaciones. Ademas ya, no hay que
considerar solamente a la imagen retiniana como Unica garante de la percepcion,
sino que cabria interpretar estas intervenciones bajo una mirada en la que, el
cuerpo, ha pasado a ocupar el centro dialogando con toda la informacion que el
material puede trasmitirle (Merleau-Pointy 1975: 244):

‘Los sentidos se comunican entre ellos abriéndose a la estructura de la cosa.
Se ve la rigidez y la fragilidad del cristal y, cuando este se rompe con un ruido cris-
talino, este es trasportado por el cristal visible. Vemos la elasticidad del acero, la
ductilidad del acero candente, la dureza de la Idmina en un cepillo, la suavidad de
las virutas. La forma de los objetos no es el contorno geométrico: estd en una cier-
ta relacién con su naturaleza propia y habla a todos nuestros sentidos al mismo
tiempo que a la vista’

No por ello debemos olvidar el sentido de la vista, si no que debemos
abrirnos a la colaboracién multisensorial. Si visitamos las tumbas de las necro-
polis medievales en Bosnia - Herzegovina, conocidas como Stecci, podriamos no
solo contemplar por nuestros ojos los conjuntos funebres. Mediante el tacto in-
corporariamos sensaciones que la vista nos impide comprender: la solidez de los
bloques masivos, la textura de la piedra erosionada por el paso de los siglos, las
protuberancias en formas de relieves situados en las caras... Todas estas impre-
siones se incorporan a nuestra percepcion (Pallasmaa 2005: 26):

‘El sentido de la vista puede incorporar, e incluso reforzar, otras modali-
dades sensoriales; el ingrediente tdctil inconsciente de la vista es especialmente
importante y estd fuertemente presente en la arquitectura histérica, pero muy des-
cuidado en la arquitectura de nuestro tiempo’

Incluso podriamos incorporar a la experiencia el olor a la tierra del campo
o el ligero sonido de la naturaleza, todos estos estimulos nos acompafian y nos
envuelven sumergiéndonos mas en esta atmosfera luctuosa. El monumento tie-
ne también su propio silencio al igual que el templo, la catedral o el pantedn, el
cual nos recuerda los lejanos gritos del combate (Pallasmaa 2005: 54):

Stecci en la Necrépolis Medieval de
Radimlja, Bosnia - Herzegovina , s XIV

San Mateo y el dngel, San Luis de los
Franceses (Romay), 1602 (Destruido en
1945) - Caravaggio

Complejo Memorial Slobodiste, Kruse-
vac (Serbia), 1965 - Bogdan Bogdano-
vic



‘El silencio de la arquitectura es un silencio receptivo, que hace recordar.
Una experiencia arquitecténica potente silencia todo el ruido exterior; centra nues-
tra atencién sobre nuestra propia experiencia y, como ocurre con el arte, nos hace
ser conscientes de nuestra soledad esencial’

Estas necrépolis bosnias podrian compararse con el Complejo Memorial
de Kusevac (Nyebil 2018). En este complejo recordemos que una serie elementos
pétreos se disponian sobre un valle creado artificialmente. El discurso la expe-
riencia haptica vuelve a repetirse, las piedras talladas nos vuelven a posibilitar
mediante el tacto la misma serie de sensaciones. Tanto en la necrépolis moderna
como en la antigua, la luz y la sombra aparecen adquiriendo un importante papel,
ambas seran frutos de las texturas empleadas. Los relieves se levantan frente a
las partes oscuras, acentuando la sensacion de profundidad de estos, al igual
que en una obra de Caravaggio donde los personajes son el foco de atencion
frente a la profundidad del fondo negro. ‘La sombra da forma y vida al objeto en
la luz’ (Pallasmaa 2005: 48). Los contrastes luminicos contribuiran, junto con las
texturas de los materiales elegidos, a nuestra experiencia a la hora de visitar los
complejos escultéricos yugoslavos.

MASAS Y SOMBRAS

La piedra y el hormigdn se presentan como materiales masivos de gran
expresividad en los Spomenici. En la Necrépolis a las Victimas del Fascismo en
Novi Travnik (actual Bosnia - Herzegovina) los bloques de piedra se tallan con for-
mas curvilineas muy libres, inspiradas en muchos casos por posiciones de ballet
(Universidad de Belgrado 2011). En este ejemplo, la roca nos traslada una serie
de sensaciones enfatizando la potencia de los volimenes. La masa y la solidez
propias de estas traspasan la vista, podrimos tocar su acabado pulido pero ya as-
pero por el paso del tiempo ‘la pdtina del desgaste afiade la enriquecedora expe-
riencia del tiempo a los materiales’ (Pallasmaa 2005: 32). El tacto nos conecta con
el tiempo, al tocar el monumento somos conscientes del trascurso de la historia.

Casi podriamos afirmar que reaparece de nuevo esa idea inicial de volver
y conectar con un arte prehistérico y rudimentario. Existe una clara semejanza
con las piezas producidas por antiguas culturas del Neolitico, pero también con
los Stecci anteriormente citados o con esculturas de artistas mas vanguardistas
como Brancusi. Tomando su obra ‘El Beso’ en el cementerio de Montparnasse
podriamos comparar no solo ese caracter masivo que se puede apreciar en el

Necrdpolis a las Victimas del Fascis-
mo, Novi Travnik (Bosnia - Herzegovi-
na), 1975 - Bogdan Bogdanovic

Tumba de Tania Rachevskaia ‘El Beso’,
Cementerio de Montparnasse (Paris),
1907 - Constantin Brancusi

Estudio antropomoérfico de la obra
de Bogdanovic, 2011 - Universidad de
Belgrado



complejo de Novi Travnik, sino esos aspectos relacionados con el acabado del
material.

La eleccion de unas marcadas lineas clave, resalta una serie de sombras
en el material, sombras que varian segln incida la luz sobre la superficie. Unas
veces las incisiones se haran mas profundas otras mas superficiales, nuestra
percepcién cambia al igual que el movimiento que inspira las formas. Si bien
en ambos casos, las sensaciones que desarrollamos al contemplar la piedra nos
trasmiten esa voluntad de perduracién, de no alteracion por el paso de los afios, y
vinculada intrinsecamente a la monumentalidad. ‘Es dificil de imaginar monumen-
tos hechos de materiales que no sean aquellos probados para duran y sobrevivir
al abandono’ (Elliott 1964: 52)

En muchos casos, podremos notar cierta influencia de las vanguardias de
la primera mitad del siglo XX, como el futurismo o el cubismo. En el Memorial de
Sutjeska (actual Bosnia - Herzegovina), una serie de volumenes parecen cubrir la
piel del monumento de manera brutalista. Las formas se van agrupando las unas
con las otras, aprovechando esa malla triangular que subyace en el complejo. La
imagen, que pretende ser una simplificacion depurada del rostro humano, se
descompone en planos adquiriendo una gran fuerza que podriamos equiparar a
intervenciones cubistas (Moholy - Nagy 1963: 58):

‘La representacién ilusionista de los objetos, apoyada en la perspectiva fija
renacentista, cede el lugar [en el cubismo] a una representacion que ofrece vistas
simultdneas del objeto; es decir, que el objeto es visto en elevacidn frontal, desde
arriba, de perfil y de tres cuartos de perfil. El objeto ‘deformado del lienzo es la
fusién intuitiva de estos distintos puntos visuales’

La intervencién de Sutjeska recuerda a obras cubistas, como por ejemplo
‘Chica con Mandolina’ de Picasso o ‘Cabeza de Muchacha’ de Henri Laurens, en
las cuales las caracteristicas tactiles y los acabados de las superficies cobran gran
importancia (Moholy - Nagy 1963). El cambio de direccién entre, los diferentes
planos en el monumento, permite la aparicién de sombras cuando incide la luz
sobre ellos. Si en la pintura cubista se decidia cambiar el tono para provocar esa
sensacion, en el monumento no es necesario pues viene provocado por la propia
configuracion tridimensional (Moholy - Nagy 1963: 58):

‘El sombreado mds claro o mds oscuro de las superficies se explica como

Monumento a las victimas del fascis-
mo, Podhum (Croacia), 1970 - Sime
Vulas, Dusko Rakic e Igor Emili

Central hidroeléctrica de Proaza,
Proaza (Asturias), 1964 - Joaquin Va-
quero Palacios

Cabeza de Muchacha, Coleccién Peg-
gy Guggenheim (Venecia), 1920 - Hen-
ri Laurens
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medio para discriminar en la percepcidn de cada perspectiva visual, y al mismo
tiempo, como articulacién espacial -posterior, anterior y oblicua - del espacio pic-
térico del plano del cuadro’

En la obra futurista de Boccioni ‘La Carga de los Lanceros’ (1915), se em-
plea el efecto de manera similar para representar la entrada en combate de Italia
durante la Primera Guerra Mundial. La simplificacion de los jinetes y los hombres
es maxima de nuevo. Tanto en Sujetska como en la obra pictdrica hay una clara
idea diagonal en la posicion de los guerreros: en el primero, por la inclinacion de
los volumenes emergentes; en el segundo, por la presencia de los fusiles y las lan-
zas. La diagonal en la talla ademas ayuda a manifestar ain mas ese dinamismo,
recordando la huida de los partisanos hacia la montafia (Kirn 2014).

Este acabado escultérico del hormigdn potencia esa direccion y contribu-
ye notablemente a percibir el caos y la tension de aquel momento. La piedra al
igual que los colores empleados por Boccioni nos trasmite la fuerza en el com-
bate. Incluso en el caso Yugoslavo el hormigdn parece dotar de una frialdad con-
tenida al complejo, reforzada por esa ausencia de personalidad en las caras. La
sensacion es tal que cabria dudar si tocar 0 no su textura pétrea, el material nos
impone cierto grado de alejamiento, cierta distancia quizas a la manera de respe-
to por su significado. El conjunto antes de que podamos percibirlo en detalle ya
nos aporta una gama de impresiones. ‘Un objeto se revela atractivo o repelente,
antes de revelarse negro o azul, circular o cuadrado’ (Merleau-Pointy 1975: 46)

En el Monumento a la Revolucién en Kozara (actual Croacia), los senderos
que dan acceso al complejo, se pavimentan mediante una serie de losas que se
posan sobre el terreno, separadas unas de otras, al modo de las huellas de las
pisadas; creando una delicada intervencién con la que el pasado se incorpora
a la accién (Pallasmaa 2005). El pavimento nos marca un ritmo al caminar, el de
las placas que pisamos, sentimos con nuestros pasos la historia de aquel lugar
pudiendo imaginar el camino de los soldados hacia la guerra.

Aligual que en Sutjeska, se usa el hormigén armado pero en este ejemplo
las marcas de los encofrados son visibles en la superficie del conjunto. En las
paredes del interior del monumento, los relieves producidos se sitlan en po-
sicién horizontal invitandonos a acceder al interior del monumento cuando los
tocamos, penetrando progresivamente hacia el espacio central. Un lugar angosto
y reducido donde el hormigdn nos envuelve y nos rodea siendo capaces de sentir

Carga de los Lanceros, 1915 - Umber-
to Boccioni

Detalle en el pavimento, Monumento
a la Revolucién de Kozara, Parque
Nacional de Kozara, 1972 - DuSan
DZamonja
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Detalle en el pavimento, Casa-Estudio
Alvar Aalto, Helsinki (Finlandia), 1936
- Alvar Aalto

Monumento a la Revolucién de Koza-
ra, Parque Nacional de Kozara, 1972
- Dusan DZamonja



la fuerzay el empuje de los ‘paramentos’ hacia nosotros. Este punto se convierte
en un sitio apagado y negro, dominado por la sombra, esta oscuridad ‘crea un
sentido de solidaridad’ (Pallasmaa 2005) casi permitiéndonos establecer un vin-
culo con los combatientes fallecidos.

Bajo las frecuentes nieblas de la zona el monumento parece desparecer,
mimetizandose entre la vegetacion y generando una experiencia algo incierta so-
bre lo que acontece. La mente no es capaz de percibir la obra en su totalidad,
sino fragmentos y visiones cortadas. No tenemos una visién enfocada de la es-
tructura, mas bien se trata de una vision periférica o desenfocada que se disuelve
junto a nosotros (Pallasmaa 2005: 48):

‘La bruma y la penumbra despiertan la imaginacion al hacer que las ima-
genes visuales sean poco claras y ambiguas; una pintura china de un paisaje de
montafia envuelto en la niebla o la arena rastrillada del jardin zen de Royoan-ji
originan una manera desenfocada de mirar que evoca un estado meditativo, como
de trance’

LIGEREZA 'Y REFLEJOS

El acero, de manera opuesta al hormigdn, se percibe en general como un
material mucho mas ligero. En el Monumento al Levantamiento de los Pueblos
de Kordun y Banija en Petrova Gora (actual Croacia) una serie de paneles de
acero inoxidable recubren la superficie. El material nos transmite esa sensacion
de ingravidez v ligereza, pero ademas la cualidad ductil implicita en el metal pa-
rece amoldarse perfectamente a la intrincada piel del complejo. Incluso hoy en
dfa, cuando muchas de las laminas que recubrian el memorial han desaparecido,
podemos seguir experimentado la misma sensacion de liviandad tan solo con
el bastidor metalico que servia de estructura a estas. El armazén recuerda a las
construcciones de caracter ingenieril del siglo XIX donde las barras de hierro pa-
recen flotar levemente en el aire. El acero aparece por tanto como el protagonista
de una nueva monumentalidad que sera capaz incluso de trasmitirnos nuevas
experiencias, como ya anticipaba Giedion (Giedion 1943: 50):

‘Los materiales modernos y las nuevas técnicas estdn a mano: estructuras
de metal ligero; arcos de madera laminada, o curvada; paneles de diferentes tex-
turas, colores y tamarios; elementos ligeros como techos suspendidos de grandes
vigas [...] Los elementos mdéviles pueden siempre modificar el aspecto del edificio.

Monumento a la Revolucién de Koza-
ra, Parque Nacional de Kozara, 1972
- Dusan DZamonja

Monumento al Levantamiento de los
Pueblos de Kordum y Banija, Petrova
Gora, 1981 - Vojin Bakic¢ y Berislav
Serbeti¢

1922 - Vladimir Shujov



Estos elementos, cambiando de posicién y arrojando diferentes sombras cuando
actdan bajo la accién del viento o de una mdquina, pueden ser fuente de nuevos
efectos arquitectonicos’

A parte de la ductilidad anteriormente mencionada, hay una cualidad que
lo diferencia claramente del mencionado hormigén: la propiedad que tiene el
acero de reflejar la luz cuando incide sobre su superficie. La cual, lo convertira en
un material muy atractivo, no se trata de negar la existencia de sombras en el me-
tal 0 que no haya reflejos en la piedra, pero parece que cada elemento tiene una
cualidad y exigencias propias vinculadas a sus caracteristicas. 'Si preguntamos al
ladrillo que es lo que quiere ser, dird: pues me gustan los arcos’ (Khan 1991: 288
en Pallasmaa 2005: 67).

Si comparasemos el ejemplo croata con el Monumento a Sibelius (Helsinki,
1967) encontrarfamos ciertas similitudes en este asunto de la reflexién, en ambos
casos, al no contar con una superficie plana sobre la que inciden los rayos lumi-
nicos, se produce en multiples direcciones creando una amplia gama de efectos.
El monumento se convierte en un faro que se puede percibir desde la distancia
(Nyebil 2018). Su color no parece ya adoptar el frio gris del acero si no que se
transforma en una infinidad de tonos calidos que van desde los mas anaranjados
hasta los mas blancos en funcion de la luz que incide sobre ellos. Es la propia
iluminacion, el ambiente externo el que determina su acabado (Moholy - Nagy
1963: 68):

‘La superficie se convierte en parte de la atmosfera, del fondo atmosférico;
absorbe los fendmenos luminosos producidos fuera de el en un fuerte contraste
con la concepcién cldsica del cuadro’

En el Monumento a la Victoria del Pueblo de Slavonia en Kamenska (actual
Croacia) podemos, incluso, apreciar mejor esa ligereza que se nombraba al inicio.
El memorial parece una fina chapa metalica que se pliega como si aln estuviera
candente. El trabajo recuerda a los experimentos con plasticos de Moholy - Nagy
quien aprovechaba sus cualidades deformables para poder modelar las ldaminas
en un proceso equiparable al de los metales. Por otro lado, la intervencién nos
vuelve a ofrecer esa caracteristica reflexion, en este caso la superficie tampoco es
continua si no que se divide siguiendo una malla triangular.

Monumento al Levantamiento de los
Pueblos de Kordum y Banija, Petrova
Gora, 1981 - Vojin Bakic¢ y Berislav
Serbeti¢

Monumento a Sibelius, Helsinki (Fin-
landia), 1967 - Eila Hiltunen

Double Loop, Pinacoteca de Munich,
1946 - LdszI6 Moholy-Nagy
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En el cuadro 'El incendio de la casa de los Lores y los Comunes’ (Turner,
1835) las llamaradas anaranjadas del incendio se reflejan en el Tamesis, el trata-
miento de la luz sobre el agua cobra la misma importancia que el fuego original;
parece que el liquido esta ardiendo a su vez, de manera contraria a su naturaleza.
En el complejo yugoslavo el proceso parece discurrir en un sentido idéntico, la
ldmina no posee ese color, es la luz de fuera la que lo refleja como en el caso de
Petrova Gora.

La escultura se convierte entonces en la llama candente del incendio, casi
percibiendo el metal como un cuerpo ardiente, olvidando su frio inicial y aumen-
tando su temperatura. La ligereza en el plegado del material aumenta esta sen-
sacion, el fuego fluye etéreo en el medio del paisaje, no pesa, se eleva hacia otro
mundo.

El uso de superficies metdlicas pulidas nos permite crear también reflejos
a la manera de espejos, cuando la luz es mas difusa. Las piezas del Parque Me-
morial Dotrsc¢ina (actual Croacia), se tratan de tal modo de la naturaleza que las
rodea se proyecta sobre ellas. Los arboles y hojas son copias de los que se sitdan
a su alrededor, pero los angulos con los que se inclinan las diferentes planos de
la intervencién provocaran ciertas rupturas con el entorno. La refracciéon no es
continua si no que cada cara posee un fragmento de la realidad que lo envuelve,
son reproducciones distorsionadas.

Roberth Smitshon desarrollé en 1969 una experiencia similar en Yucatan
colocando una serie de espejos en la selva centroamericana, los nueve cuadra-
dos reflejan partes del paisaje. Mediante un efecto mimético, intentan crear un
vacio material misterioso al diluirse en el fondo; sin embargo, somos conscientes
de su presencia. Equiparando las palabras de Juhani Pallasmaa sobre el vidrio al
metal reflectante (Pallasmaa 2005: 30):

‘El creciente uso del vidrio reflectante [en nuestro caso el espejo metalico]
en la arquitectura refuerza la sensacién de ensuefio, de irrealidad y de alienacién
[...] El espejo arquitectdnico, que hace rebotar nuestra mirada y duplica el mundo,
es un dispositivo enigmdtico y aterrador’

Monumento a la Victoria del pueblo
de Slavonia, Kamenska (Croacia),
1968 - Vojin Bakic¢ 'y Josip y Silvana
Seissel

Incendio en la cdmara de los lores y
comunes, Museo de arte de Cleveland,
1834 - Joseph M. William Turner
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Yucatan Mirror Displacements (1-9),
1969 - Robert Smithson
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Durante la postguerra los regimenes europeos parecian haber olvidado la
importancia de la monumentalidad en las sociedades. Se podria afirmar que los
preceptos funcionales del movimiento modernos habian primado sobre algo tan
necesarioy a la vez esencialmente humano, que buscaba reflejar las aspiraciones
de los pueblos como diria Giedion en su articulo ‘Back to Monumentality (Giedion
1944). Alo largo de los anteriores capitulos se ha pretendido mostrar lo atributos,
mas destacables, en mi opinién, de una monumentalidad que querfa reconquis-
tar ese campo perdido desde el punto de vista del memorial bélico.

La escultura figurativa se asentaba hasta la fecha como la forma mas ade-
cuada en la representacion de este tipo de monumentos, es suficiente con ver los
casos anteriores a la Declaracion del Komiform (1948) para constatar esa cerca-
nia. Si uno tomase de referencia el monumento Memorial a los Soldados Caidos
de Krajina en Banja Luka (actual Bosnia - Herzegovina) construido en 1943 podria
equipararlo con el Monumento a los Descubrimientos erigido en 1940 para la ‘Ex-
posicién del Mundo Portugués'. La secuencia procesional que recorre los muros
perimetrales es bastante similar en ambos ejemplos, pero a su vez no distaria
muchos de los relieves del Palacio de Persépolis. El monumento parece no aban-
donar la mentalidad decimondnica, esa pseudo-monumentalidad de la que habla
Giedion, la cual emplea los mismos modelos del pasado para una necesidad pre-
sente cuyos requerimientos son completamente diversos (Giedion 1944: 550):

‘Este es el periodo de la pseudo-monumentalidad. La mayor parte del siglo
diecinueve pertenecié a él [...] Hubo un empleo ineficaz y, al mismo tiempo, rutina-
rio de formas pertenecientes a periodos pasados. Estas fueron usadas indiscrimi-
nadamente en todas partes, para todo tipo de edificios. Porque habian perdido si
significado interno, se habian convertidos en meros clichés sin justificacion emo-
cional’

La ruptura con la URSS significd algo mas que un mero cambio politico,
esta brecha permiti¢ indagar en unas formas nuevas y propias de una revolucién
particular como era la yugoslava. Una monumentalidad que a pesar de ser nove-
dosa no renuncié a aspectos del pasado; como hemos visto durante el analisis la
simetrfa, por ejemplo, sigue siendo uno de los recursos empleados. Sin embargo
los artistas y arquitectos reinterpretan estos instrumentos, los renuevan y los
hacen suyos.

Memorial a los Soldados Caidos de-
Krajina en Banja Luka (Bosnia - Her-
zegovina), 1948 - Antun Augustincic

Monumento a los Descubrimien-
tos, Lisboa, 1940 - Cottinelli Telmo y
Leopoldo de Almeida

Relieves en el palacio de Persepolis,
s.Va. C



La revolucion tiene de forma implicita en su definicién esa voluntad de
cambio y de regeneracién. Si bien se ve claramente en esa ruptura con el sistema
anterior, se contradice con su naturaleza efimera, ;puede la revolucién crear una
‘estabilidad’ cultural? En el tercer de los nueve puntos formulados por Giedion
junto aJ. L. Serty F. Leger se afirma que solo periodos con una vida cultural real
seran capaces de crear monumentos duraderos (Giedion 1943) ;Fue entonces
capaz Yugoslavia pues de crear 'verdaderos' monumentos?

La monumentalidad es una respuesta emocional segin Giedion que tras-
pasa lo factual, el problema parece recaer en si la respuesta formulada mediante
la vinculacion con el paisaje, las formas empleadas, la simetria, la repeticion y los
nuevos materiales; era capaz de ser entendida por la gente de a pie. Personas
quizas sin la suficiente educacién emocional requerida de la que nos habla el au-
tor. En el caso de Yugoslavia, la l6gica de Giedion se invierte, el Estado en vez de
representar al ‘gobernante medio’ que esta anclado al pasado, es quien apuesta
por dar libertad al artista, por crear unas formas tan novedosas que quizas no
fueron entendidas por el resto del pueblo. Por tanto, tal vez la gente encontraba
en la estatua figurativa un referente claro, un simbolo, pues percibfa y sentia la
escultura como parte de su identidad emocional. Sin embargo, hoy en dia, las
cosas han cambiado, quizds como decia Giedion en referencia al Guernica de
Picasso las formas empleadas no se pudieron entender hasta mas tarde (Giedion
1944: 561):

‘Cuando Picasso - alrededor de los afios 30 - pinté sus figuras con extrafas
reducciones y a veces lineas terrorificas, muchos de nosotros no las entendimos
hasta que las formas y expresiones fueron verificadas por los eventos posteriores’

Puede entonces que estas formas se presenten ante nosotros ahora mas
compresibles, pues nuestra sensibilidad emocional esté preparada para enten-
derlas; 0 al menos puedan despertar en nosotros una serie de sentimientos que
no nos consiguieron imbuir en el pasado. Si, como dice Giedion, todo periodo
quiere crear simbolos en forma de monumentos (Giedion 1944), esta sucesiéon
de imagenes presentadas, aun diversas unas de otras, parece conformar uno en
toda regla. Configurando una imagen verdaderamente propia de una nacién aho-
ra inexistente, que nos deja su legado a la manera de las ruinas de una civilizacion
antigua cuyos monumentos empiezan a cobrar sentido.

Destruccion de memorial de Kamens-
ka por la 123° Brigada PoZega del
Ejército Croata en 1992

Arco de la Victoria (Siegestor), Munich,
1852/1958 - Friedrich von Gdrtner y
Eduard Mezger



En el Arco se la Victoria de MUnich reza una inscripcion fijada en su recons-
truccion tras la Segunda Guerra Mundial ‘Dem Sieg geweiht, vom Krieg zerstort,
zum Frieden mahnend'’ (Alzado por la victoria, destruido por la guerra, instando a
la paz) quizas los Spomenici yugoslavos se podria resumir con ella. Unos memo-
riales alzados bajo una forma a priori radicalmente nueva en honor a una causa,
pero que no llegaron a ser aceptados plenamente por el pueblo al que preten-
dian homenajear. Abandonados y destruidos, en muchos casos, por los conflictos
internos del estado que los erigid y que hoy en dia resurgen de las cenizas del pa-
sado. Sus atributos adquieren un nuevo significado bajo la mirada del mundo ac-
tual, logrando por fin su objetivo inicial y despertando, seguramente, cada vez en
mas personas un gran abanico de sensibilidades que instan finalmente a la paz.

El paisaje aparece siempre como la base del Spomenici, la construccion lo
marca y lo designa otorgandole la distincién que requiere, pero siempre tratan-
dolo desde el respeto. EIl monumento afiade valor al lugar, pues aunque el sitio
en si ya podia interpretarse como algo sagrado no parece completarse hasta
llegar el gesto del hombre. Los Spomenici se disuelven en el paisaje, destacan
pero no prevalecen sobre él. Los memoriales no empiezan haciendo tabula rasa
sobre el lugar, sino que procuran adaptarse a lo prexistente. El terreno a veces se
exculpe, pero con la suavidad y la finura del escultor que ya vislumbre la creacion
en el blogue que talla. Sabe lo que hay en él'y simplemente lo hace visible.

Las formas, a su vez, se presentan en muchos casos como geometrias
esenciales, facilmente interpretables y reconocibles, la estatua se aleja como
medio principal de representacion. La forma per se recupera el protagonismo
y es capaz, a pesar de su simplicidad, de transmitirnos una serie de sentimien-
tos: la fuerza, el dinamismo, el equilibrio, la inestabilidad. Forma vy lucha parecen
compartir términos comunes. Por tanto, no es necesario recurrir de nuevo al
monumento figurativo que se extendia hasta la fecha, el caracter universal de la
geometria es suficiente para abrir a todos la creacion.

La simetrfa, por otra parte, supone la recuperacién de un vinculo con la
tradicién del pasado, aunque siempre bajo una perspectiva renovada. Nos per-
mite seguir relacionando a los Spomenici con estructuras monumentales. La
semejanza no debe interpretarse siempre como algo rigido, al igual que las ro-
taciones, ambas se flexibilizan. Muchas veces buscando un equilibrio entre las
fuerzas, otras alterando los médulos que giran. Transformaciones que redefinen
el concepto clasico y a la vez actualizan una monumentalidad que comenzaba a



abusar de este recurso.

Las repeticiones refuerzan la ritmicidad en las operaciones, asi mismo su-
ponen al igual que la simetria anterior cierta conexiéon con la antigledad. Las
sucesiones apoyan la idea de la multiplicidad; pues a pesar de recordar los Spo-
menici una causa, la lucha o revolucién partisana, no podemos olvidar que no fue
una lucha individual sino de multiples individuos. Las deformaciones y alteracio-
nes de series y reticulas permiten modificar los ritmos academicistas anteriores.
Las variaciones en los elementos, tanto vacios como llenos, asi como las tensiones
generadas rompen el estatismo tan arraigado al concepto habitual repeticion.

Por Ultimo, las texturas empleadas demuestran un gran manejo de los
nuevos materiales. Los artistas fueron conscientes de las caracteristicas propias,
tanto del hormigédn como del acero, sacando el maximo partido de ellas. Lo que
genera, ademas, una serie de emociones novedosas en el memorial no solo li-
gadas a la vision. La incorporacion de sombras y reflejos, y el gran juego que de
ellas se hace, permite multiplicar nuestras sensaciones al palpar emocionados
los muros de la memoria. Se vuelve por tanto a un monumento cercano, No solo
destinado a la mera contemplacion distante, sino a esa necesidad vital por tocar
e interactuar con el Spomenik.

En conclusién, creo que esta investigacion permite, al menos desde una
visién no autéctona, aportar una perspectiva mucho mas vinculada, taly como re-
sume su titulo, a la formayy a la percepcién. Reconociendo aspectos comunes en-
tre intervenciones bastantes diversas tanto por su autorfa como por su ubicacion
(temporal y espacial), bajo la figura de los cinco atributos citados anteriormente.
Los cuales, si bien no integramente presentes en todos los monumentos, desta-
caron significativamente en la construcciéon de los Spomenici. Unas cualidades
relacionadas tanto con el pasado (simetria y repeticiones), el presente (paisaje y
formas) y casi con el futuro (texturas) que, en mi opinién, podrian interpretarse
a modo de base de una monumentalidad tan caracteristica como fue el caso de
la yugoslava.
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