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En la literatura de la arquitectura con-
temporéanea las palabras transparencia,
espacio-tiempo, simultaneidad, inter-
penetracion, superposicion, ambivalen-
cia, y otras parecidas, son utilizadas
a menudo como si fueran sinénimos.
Estamos familiarizados con su uso
y raramente pretendemos analizar su
aplicacion. Quizas sea una pedanteria
intentar convertir tales definiciones
aproximadas en instrumentos criticos
eficientes. Sin embargo, la pedanteria
sera un riesgo de este articulo al in-
tentar exponer los niveles de significa-
cién con que se ha dotado a la palabra
transparencia.

La cualidad, o el estado, de ser trans-
parente segun la definicién del diccio-
nario, es tanto una condicién material
(la de ser diafano a la luz y al aire),
como el resultado de un imperativo in-
telectual, de nuestra demanda inherente
hacia todo lo que pueda ser detectado
facilmente y que sea perfectamente evi-
dente y libre de todo disimulo. Asi, el
adjetivo transparente, al definir un es-
tado puramente fisico, al funcionar
como un titulo honorifico, y al estar
dignificado por una gran armonia mo-
ral, se convierte en una palabra que
estd cargada, desde el principio, con
las ricas posibilidades de ambos falsos
conceptos.

La transparencia como una condicién
que puede ser descubierta en una obra
de arte y, por tanto, dentro de un nue-
vo nivel de interpretacién, estd admi-
rablemente definida por Gyorgy Kepes
en su Lenguaje de la visidn:

Si vemos dos o mds figuras que se
superponen y que cada una de ellas
reclama por si misma la parte comiin
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de esa superposicion, una de ellas se
enfrenta con una contradiccidn de las
dimensiones espaciales. Para resolver
esta contradiccion debemos asumir la
presencia de una cualidad dptica nue-
va. Las figuras estdn dotadas de trans-
parencia, es decir, son capaces de in-
terpenetrarse sin destruir su Optica
propia. Sin embargo, la transparencia
implica algo mds que una mera carac-
teristica optica, implica un orden espa-
cial amplio. La transparencia significa
una percepcion simultdnea de diferen-
tes posiciones espaciales. El espacio no
solo se desvia, sino que fluctia en una
actividad continua. Mientras uno ve
cada figura, ya como cercana, ya como
lejana, la posicion de las figuras trans-
parentes tienen significados equivo-
cos 1.

Por ejemplo, cuando Moholy-Nagy en
su Vision en movimiento se refiere
constantemente a un pldstico celofdn
transparente, a una [ransparencia ¥y
luz en movimiento, y a las radiantes
sombras transparentes de Rubens?2, si
efectuamos una lectura cuidadosa del
libro, nos sugerird que, para él, esa
transparencia literal estd adornada, a
menudo, con ciertas cualidades alegéri-
cas. Moholy nos dice que algunas su-
perposiciones de formas subyugan fija-
ciones de espacio y de tiempo. Trans-
portan sigularidades insignificantes a
complejidades llenas de significados...
La cualidad transparente de las super-
posiciones sugieren, a menudo, trans-
parencias de contexto que revelan, en
el objeto, cualidades estructurales de
las que no se tenian noticias3. Y al
comentar lo que llama las muiltiples
aglutinaciones de la palabra de James

‘Joyce, o el retruécano joyceano, Moho-

ly encuentra que esto es el acceso al
trabajo prdctico de levantar una tota-
lidad desde unidades entrelazadas por
una ingeniosa transparencia de relacio-
nes4. En otras palabras, parece que
opina que, mediante un proceso de dis-
torsion, recomposicién y de doble-com-
prension, se puede efectuar una trans-
parencia lingiiistica (el equivalente lite-
rario a la superposicién sin destruccion
optica de Kepes), y que cualquier ex-
periencia de una de estas aglutinacio-
nes de Joyce, puede darnos la sensacién
de mirar 2 través de un primer plano
de significado, a otros que yacen detras.

No obstante, al empezar cualquier
investigaciéon sobre la transparencia se
debe establecer una distincién basica.
La transparencia puede ser una cuali-
dad inherente de materia (una pared
de cristal), o puede ser una cualidad
inherente de organizacién. Por esta ra-
zon se puede distinguir entre una trans-
parencia literal y una transparencia
fenomenolégica.

Lo que entendemos por transparen-
cia literal parece que se deriva de dos
fuentes: de la pintura cubista y de lo
que normalmente designamos como la
maquina estética. En cambio, lo que
pensamos que es la transparencia fe-
nomenolédgica probablemente se deri-
va, solamente, de la pintura cubista; y
asi, un lienzo de 1911 o de 1912 puede
servirnos para ilustrar la presencia de
los dos sistemas, o niveles, de trans-
parencia.

Ante explicaciones tan plausibles del
cubismo, que contiene la fusién de fac-
tores temporales y espaciales, se pue-
de ser escéptico. Como dice Alfred
Barr, Apollinaire invocaba la cuarta
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dimension... en un sentido mds meta-
forico que matemdticoS, pero aqui, en
vez de intentar hallar la relaciéon que

va de Minkowski a Picasso, se ha con-.

siderado conveniente referirse a fuen-
tes de inspiracién menos discutibles.

El Mont Sainte-Victoire (fig. 1), uno
de los ultimos Cezanne de 1904-1906,
que se encuentra en el Museo de Arte
de Filadelfia, se caracteriza por ciertas
extremas simplificaciones. Hay una in-
sistencia muy desarrollada sobre un
punto de vista frontal de la escena, una
supresion de los :=lementos que sugie-
ren mas obviamente la profundidad, y
una contraccién del primer plano, pla-
no medio y de la lontananza, resultado
de una matriz pictérica que esta clara-
mente comprimida. Los puntos de luz
son varios pero definidos, y al contem-
plar el cuadro desde lejos nos revela
una inclinaciéon hacia adelante de los
objetos en el espacio, que estd auxi-
liado por la utilizaciéon de los colores
opacos y contrastados. El centro de la
composicién estd ocupado por un em-
parrillado bastante denso, oblicuo y
rectilineo; y aparentemente, este espa-
cio estd afianzado y estabilizado por
un emparrillado horizontal y vertical
mas insistente que introduce un inte-
rés periférico.

Todas las caracteristicas del cubismo
se encuentran en la frontalidad, en la
supresién de la profundidad, en la con-
traccién del espacio, en definir el ori-
gen de los puntos de luz, inclinando
los objetos hacia delante, limitando la
paleta, con emparrillados oblicuos y
rectilineos y propensiéon hacia los de-
sarrollos periféricos. En estos cuadros,
aparte del desgarro de las piezas y de
la reunién de los objetos, quizis sea-
mos conscientes, por encima de todo,
de una contraccién nueva de la pro-
fundidad y de un incrementado énfa-
sis que, ahora, se concede al emparri-
llado. Asi, descubrimos un emparrillado
de dos sistemas de coordenadas. Por
un lado, una distribucién de las lineas
oblicuas y curvas que sugiere una cier-
ta recesion espacial diagonal. Por otro,
una serie de lineas horizontales y ver-
ticales enredan una exposicién contra-
dictoria de la frontalidad. Podria de-
cirse que las lineas oblicuas y curvas
poseen una cierta significacion natura-
listica, mientras que las rectilineas
muestran una tendencia geometrizante
que sirve para reafirmar el plano del
cuadro. Ambos sistemas de coordena-
das dan, simultidneamente, la orienta-
ciéon de las figuras en un espacio pro-
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Fig. 1: Cézanne: Mont Sainte-Victoire

longado y sobre una superficie pintada;
mientras que sus intersecciones, sus
superposiciones, sus entrelazados, y su
construccién sobre configuraciones ma-
ximas y fluctuantes, permiten la géne-
sis del tipico motivo cubista de lo am-
biguo.

Mientras el observador distingue en-
tre todos los planos resultantes, pro-

Fig. 2: Picasso: El clarinetista

gresivamente apercibe la oposicién de
ciertas 4reas de pintura luminosa y
otras de una coloracién més densa.
Puede distinguir entre ciertos planos
a los que se atribuye una naturaleza
fisica unida a la del celuloide, y otros
cuya esencia es semiopaca, y unas
areas méas amplias de una sustancia to-
talmente opuesta a la transmisién de

Fig. 3: Braque: El portugués
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Fig. 5: Gris: Bodegdn

luz. Y puede descubrir que todos estos
planos, translicidos o no, e indiferen-
temente de su contenido representacio-
nal, estdn dentro del fenémeno que
Kepes definié como transparencia.
La naturaleza doble de la transpa-
rencia puede ilustrarse al comparar y
analizar «EIl clarinetista» (fig. 2), un
atipico Picasso, y «El portugués» (fi-
gura 3), un Braque representativo, en
los que una imagen esta implicada por
una forma piramidal. Picasso define su
piramide por medio de una forma de
contorno muy fuerte; Braque utiliza
-una inferencia mas complicada. Mien-
tras el contorno de Picasso es tan aser-
tivo y tan independiente de su fondo
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Fig. 6: Moholy-Nagy: La Sarraz

que el observador nota una figura ab-
solutamente transparente que se en-
cuentra en un espacio relativamente
profundo, y sélo al darse cuenta de esta
falta de profundidad, puede redefinir
esta sensacion, con Braque la lectura
del cuadro sigue un orden inverso. Un
desarrolladisimo entrelazamiento de
los emparrillados horizontales y verti-
cales creado por lineas quebradas y
planos forzados, establecen un espacio
primariamente superficial, al que el
observador podra investir gradualmen-
te con una profundidad que permita
tomar sustancia a la figura. Braque
ofrece la posibilidad de una lectura
independiente de la figura y del empa-
rrillado; Picasso apenas hace esto. El
emparrillado de Picasso estd incluido
dentro de su figura o parece ser una
forma de incidencia periférica introdu-
cida para estabilizar el cuadro.

Para empezar, podemos recibir una
visiéon previa de una transparencia li-
teral, y por otro lado, de una transpa-
rencia fenomenolégica; y la evidencia
de estas dos actitudes diferentes pue-
de hacerse mds clara si comparamos
las obras de dos pintores un poco pos-
teriores, como son Robert Delaunay y
Juan Gris.

En «Ventanas simultdneas» (1911) de
Delaunay y en el «Bodegon» (1912)
de Gris (figs. 4 y 5) se incluyen objetos
que son presumiblemente transparen-
tes, en uno las ventanas, y en el otro
las botellas. Mientras Gris suprime la
transparencia fisica del vidrio en favor
de una transparencia del emparrillado,
Delaunay acepta, con un entusiasmo
desenfrenado, las elusivas realidades
reflectivas de sus campos abiertos vi-
driados superpuestos. Gris trenza un
sistema de lineas oblicuas y perpen-
diculares dentro de una especie de es-
pacio superficial arrugado, y dentro de
la tradicién arquitecténica de Cézanne,

Fig. 7: Leger: Las tres caras

amplia tanto sus objetos como sus es-
tructuras y asume puntos de luz varia-
dos pero definidos. La preocupacion
hacia la forma de Delaunay, presupone
una actitud totalmente diferente. Para
él, las formas (un bloque de edificios
bajos y varios objetos naturalisticos
reminiscentes de la Torre Eiffel) sélo
son reflejos y refracciones de la luz
que presenta en términos analogos al
emparrillado cubista. Pero aparte de
esta imagen geometrizante, la natura-
leza, generalmente etérea, de las for-
mas y del espacio en Delaunay, aparece
como mas caracteristica del impresio-
nismo, y ésta semejanza se ve refor-
zada por la manera en que utiliza su
atmosfera. En contraste con las areas
extendidas y planas de colores opacos
y casi monocromaticos con los que
Gris inviste de tan alto valor tactil,
Delaunay enfatiza una caligrafia casi
impresionista; y mientras Gris da defi-
niciones explicitas de un plano ultimo,
Delaunay diluye las posibilidades de
una cerrazoén de su espacio tan pre-
cisa. El plano ultimo de Gris funciona
como un catalizador que localiza las
ambigiiedades de sus objetos pintados
y que engendra sus valores fluctuantes.
El desagrado que le produce a Delau-
nay un procedimiento tan especifico,
hace que deje latentes las ambigiieda-
des de sus formas expuestas, sin refe-
rencias, sin resolverlas. Ambas opera-
ciones pueden ser reconocidas como
intentos de aclarar lo intrincado del
cubismo analitico; pero mientras Gris
parece haber intensificado algo las ca-
ractersticas del espacio cubista y haber
infundido a sus principios plasticos
con una nueva bravura, Delaunay se
ha inclinado a explorar las armonias
poéticas del cubismo, divorcidndolas de
su sintaxis métrica.

Cuando algo de la actitud de un De-
launay se funde con un énfasis maqui-
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nario-estético hacia la sustancia fisica,
y se endurece por un cierto entusiasmo
hacia las estructuras planas simples, se
completa entonces la transparencia li-
teral; y quizas sea mas apropiado ilus-
trarlo con la obra de Moholy-Nagy.
Moholy-Nagy en su Memoria de un
artista nos dice que sobre 1921 su
pintura transparente se ve absoluta-
mente liberada de todos los elementos
reminiscentes de lo natural, y para
utilizar sus palabras: Hoy vermos que
es, o fue, el resultado légico de los cua-
dros cubistas que habia estudiado con
admiracion .

Pero para el presente andlisis no nos
es relevante el que una libertad hacia
todos los elementos reminiscentes de
lo natural pueda ser considerado como
la continuacién légica del cubismo;
pero el que Moholy triunfase realmen-
te en vaciar su obra de todo contenido
naturalistico es algo importante, y su
creencia de que el cubismo senald el
camino hacia la liberacién de las for-
mas puede justificar el analisis de una
de sus obras, y su comparacién con
otra pintura postcubista. «La Sarraz»
(1930) de Moholy (fig. 6) puede ser ra-
zonablemente comparado con «Las tres
caras» de Fernand Léger de 1926 (fi-
gura 7).

En «La Sarraz», cinco circulos co-
nectados por una banda en forma de
S, dos planos trapezoidales sefialados
por color translicido, un nimero de
barras horizontales y verticales, un
chapoteo liberal de luz y de manchas
oscuras, y un numero de mezclas li-
geramente convergentes, se encuentran
impuestas sobre un fondo negro. En
«Las tres caras», tres areas mayores
mostrando formas organicas, artefac-
tos abstractos y figuras puramente geo-
métricas, estan atadas juntas por ban-
das horizontales y perfiles comunes. En
contraste con Moholy, Léger alinea sus
objetos pictéricos en angulo recto res-
pecto al otro y a las esquinas del pla-
no del cuadro; da a estos objetos una
coloracién llana y opaca, y coloca
una lectura de la figura-fondo a través
de la disposicién comprimida de estas
superficies tan contrastadas. Mientras
Moholy parece haber dejado abierta
una ventana sobre la versién algo pri-
vada del espacio exterior, Léger, traba-
jando dentro de un esquema de casi
dos dimensiones, logra una claridad
maxima de las formas negativas y po-
sitivas. Por motivos de restricciéon, el
cuadro de Léger se enriquece de una
lectura profunda y equivoca, con un

37

e

Fig. 8: Picasso: La Arlesienne

valor singularmente reminiscente de lo
que Moholy admiraba en los escritos
de Joyce y que, a pesar de la positiva
transparencia fisica de su cuadro, el
mismo Moholy no pudo alcanzar.

A pesar de la modernidad del moti-
vo, el cuadro de Moholy todavia pre-
senta el primer plano convencional
precubista, el plano medio y el fondo;
y a pesar de un entrelazamiento bas-
tante casual de la superficie y de los
elementos introducidos para destruir
la légica de este espacio profundo, el
cuadro de Moholy puede ser sometido
a una sola lectura.

Por otro lado, Fernand Léger, a tra-
vés de la refinada virtuosidad con que
ensambla las constituyentes cubistas,
hace completamente plano el compor-
tamiento multifuncionado de las for-
mas definidas claramente. A través de
planos llanos, a través de una ausencia
de volumen sugiriendo su presencia, a
través de la inferencia de una parrilla
mas que en el hecho de ella, a través
de un modelo de tablero de damas in-
terrumpido estimulado por el color, la
proximidad y la superposicién discre-
ta, Léger conduce al ojo a experimentar
una serie inagotable de organizaciones
maximas y minimas dentro del todo.
El interés de Léger esta en la estruc-
tura de la forma, el de Moholy en los
materiales y en la luz. Moholy acepto
la figura cubista pero la ensalzé fuera

de su matriz espacial; Léger preservo
y hasta intensific6 la tipica tensién cu-
bista entre la figura y el espacio.

Estas tres comparaciones pueden
clarificar algunas de las diferencias ba-
sicas entre transparencia literal y fe-
nomenoldgica en la pintura de los ulti-
mos cincuenta afios. La transparencia
literal sabemos que tiende a ser aso-
ciada con el efecto trompe l'oeil de un
objeto translicido en un espacio pro-
fundo y naturalistico; mientras que la
transparencia fenomenoldgica parece
estar concentrada cuando un pintor
busca la presentacion articulada de la
frontalidad, mostrando objetos en un
espacio poco profundo y abstracto.

La confusion se hace inevitable si
consideramos, en lugar de las transpa-
rencias pictéricas, las arquitectdnicas;
ya que la pintura sélo puede atribuir
la tercera dimensién y la arquitectura
no puede omitirla. La transparencia li-
teral en arquitectura, al estar proveida
de la realidad en vez de una falsifica-
cion de las tres dimensiones, puede
convertirse en un hecho fisico. Al mis-
mo tiempo, la transparencia fenome-
nolégica puede ser mas dificil de al-
canzar; y, desde luego, tan dificil de
discutir que los criticos se han incli-
nado, en su mayoria, a asociar la trans-
parencia en la arquitectura exclusiva-
mente a la transparencia de los mate-
riales utilizados. Hasta tal punto que
Gyorgy Kepes, que habia dado una ex-
plicacion casi clasica de las manifesta-
ciones que hemos notado en Braque,
Gris y Léger, considera que la analogia
arquitecténica de esto debe encontrar-
se en las cualidades del material de
vidrio y de plastico, y que el equiva-
lente a sus composiciones calculadas
cuidadosamente puede descubrirse en
las superposiciones accidentales pro-
ducidas por los reflejos y los accidentes
de la luz jugando sobre una superficie
transliicida o pulimentada’. Y, seme-
jantemente, Siegfried Giedion parece
suponer que la presencia de un muro
entero de vidrio en la Bauhaus, con
sus amplias dreas transparentes, per-
miten las relaciones revoloteantes de
planos v el tipo de 'superposiciones’
que aparecen en la pintura contempo-
rdnea; y refuerza esta sugerencia con
una cita de Alfred Barr sobre la carac-
teristica transparencia de superponer
planos del cubismo analitico 3.

En «L’Arlesienne» de Picasso (fig. 8)
es muy obvio de descubrir la transpa-
rencia de los planos superpuestos que
proveen el soporte visual para estas in-



terferencias en el cuadro. Picasso ofre-
ce planos, que parecen de celuloide, a
través de los cuales el observador tiene
la sensacién de mirar; y al hacerlo, sus
sensaciones seran bastante parecidas a
las del observador hipotético del ala
del taller de la Bauhaus. En los dos
casos, descubrimos una transparencia
de materiales. Picasso, en el espacio
construido lateralmente de este cua-
dro, ofrece; a través de la recopilacién
de las formas méximas y minimas, las
ilimitadas posibilidades de lecturas al-
ternativas, mientras que el muro de
vidrio de la Bauhaus, que es un espa-
cio no ambiguo, parece estar libre de
esta cualidad (fig. 9). Asi, tendremos
que buscar por otra parte para.ehcon-
trar lo que hemos denominado como
transparencia fenomenoldgica.

Podemos yuxtaponer perfectamente
a esto la villa de Le Corbusier en Gar-
ches, casi contemporénea a la Bauhaus.
Superficialmente, la fachada al jardin
de esta casa (fig. 10) y los alzados del
ala del taller de la Bauhaus no pa-
recen ser diferentes. Ambas emplean
suelos de losas en modillén y ambas
tienen un piso bajo semioculto. En
ninguno se admite una interrupcién
del movimiento horizontal del vidria-
do, y en ambos se hace hincapié en
correr el vidriado alrededor de la es-
quina. Pero con esto cesan las simili-
tudes. A partir de aqui, se puede decir
que Le Corbusier se ocupa principal-
mente de las cualidades planas del vi-
drio, y que Gropius lo hara con sus
atributos translicidos. Le Corbusier
endurece su plano de vidrio al introdu-
cir una superficie de muro casi igual,
en peso, a la de sus divisiones vidria-
das, y lo provee como una superficie
de tensién; mientras que Gropius per-
mite a su superficie translucida la apa-
riencia de estar colgada sueltamente
desde una imposta que sobresale algo
del modelo de una caja con cortinas.
En Garches, podemos sentir cémo
el armazén de las ventanas, posible-
mente, pase por detras del muro de
superficie; en la Bauhaus no podemos
permitirnos tales especulaciones, ya
que ni por un momento ignoramos que
la losa esta presionando detras de la
ventana.

Garches estd concebida por una su-
perficie vertical atravesada por una li-
nea horizontal de ventanas; la Bauhaus
da la apariencia de un muro sdélido
punzado por vidriado. En Garches se
ofrece una indicacién explicita del ar-
mazén que lleva los modillones enci-
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Fig. 9: Bauhhaus: Esquina del ala del taller

ma; en la Bauhaus se muestran unos
pilares gordos que no se pueden conec-
tar automaticamente con la idea del
esqueleto de una estructura. Se puede
decir que Gropius, en este ala del ta-
ller de la Bauhaus, esta absorbido con
la idea de establecer un orlo sobre el
que disponer un arreglo de los planos
horizontales, y que su principal pre-
ocupacién parece ser el deseo de que
puedan ser vistos, dos de estos planos,

a través de un velo de vidrio. Pero
para Le Corbusier, el vidrio dificilmen-
te puede tener tal fascinacién; y aun-
que se pueda ver claramente a través
de sus ventanas, no es precisamente
aqui donde puede encontrarse la trans-
parencia de este edificio.

La superficie medio oculta del piso
bajo de Garches esta redefinida sobre
el techo por los dos muros abiertos
que determinan la terraza; y la misma



exposicién de profundidad se incluye
en el alzado de los lados por las puer-
tas vidriadas que actiian como inferen-
cias al ventanaje. Le Corbusier propo-
ne, en estas formas, la idea de que
inmediatamente detras de su vidriado
se encuentra un delgado trozo de es-
pacio que corre paralelo a él; y, a con-
secuencia de esto, quiere dar otra idea:
que existe un plano confinando este
‘trozo de espacio, detras de él, del cual
el piso bajo, los muros abiertos y el
interior revelado de las puertas for-
man un todo; y aunque este plano pu-
diera ser descartado por ser una con-
veniencia conceptual muy clara, en
lugar de un hecho fisico, su presencia
inoportuna es innegable. Reconociendo
el plano fisico de vidrio y de hormi-
gén y este imaginario (y bastante me-

posterior de la terraza y del tejadillo,
y esta bastante reiterado por otras di-
mensiones paralelas: los parapetos de
las escaleras del jardin, la terraza y el
balcén del segundo piso. Cada uno de
estos planos es incompleto en si mis-
mo o casi fragmentario; la fachada esta
organizada, de este modo, con estos
planos paralelos como puntos de refe-
rencia, y se deduce de todo esto una
estratificacion vertical y acodada del
espacio interior del edificio, una suce-
sion de espacios extendidos lateral-
mente corriendo uno detras del otro.

Este sistema de estratificaciéon espa-
cial lleva a la fachada de Le Corbusier
a la mas intima relacién con el Léger
que acabamos de examinar. En «Las
tres caras», Léger concibe su lienzo
como un campo modelado en bajo re-

Fig. 10: Garches: Fachada del jardin

nos real) plano que se encuentra de-
tras de él, nos damos cuenta de que
se efecttia ahi una transparencia, pero
no a través de la ayuda de una ven-
tana, sino al ser conscientes de los
conceptos primarios que se interpene-
tran sin destruir sus Opticas.

Estos dos planos no son todo; un
tercero y una superficie paralela, igual-
mente distintiva, se encuentran introdu-
cidos y atribuidos, definiendo el muro
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lieve. De sus tres paneles (que se super-
ponen, ensamblan y se excluyen e inclu-
yen alternativamente), dos se comple-
mentan en una relaciéon profunda casi
equivalente, mientras que el tercero
constituye un bastidor exponiendo una
localizacién que, a la vez, avanza y re-
trocede. Le Corbusier reemplaza, en
Garches, el interés de Léger por el pla-
no pictérico por una visién muy des-
arrollada hacia el punto de vista fron-

tal; el lienzo de Léger se convierte en
el segundo plano de Le Corbusier; y
de este dato basico, se imponen, o se
sustraen, otros planos encima. El es-
pacio profundo esta imaginado de una
manera similar a un bastidor con la
fachada abierta cortada y profunda-
mente insertada en el canal sucedido.

Se puede decir que, en Garches, Le
Corbusier triunfé en alinear la arqui-
tectura partiendo de su necesaria exis-
tencia tridimensional, y para cualificar
este analisis es necesario explicar el
espacio interno de este edificio.

Este espacio parece ser, a primera
vista, una contradicciéon casi absoluta
de la fachada, particularmente en el
piso principal, donde el volumen que
vemos es casi directamente opuesto
al que podiamos haber supuesto. El
vidriado de la fachada al jardin debe-
ria sugerir la presencia de un solo
cuarto alargado detras, que nos diese
la impresién de que la direcciéon de
este cuarto fuera paralela a la fachada.
Pero las divisiones internas niegan esta
suposicién y, en lugar de esto, se mues-
tra un volumen principal cuya direc-
ciéon primaria estd en angulo recto con
lo que seria lo presumible, mientras
que en los volumenes principal y sub-
sidiarios la predominacion de esta di-
reccion esta enfatizada por los muros
de los flancos.

La estructura espacial de este piso
es mucho mas compleja de lo que pa-
rece a primera vista, y contiene una
revision de estas asunciones iniciales.
Se hace evidente la naturaleza de los
canales de modillones; la béveda del
comedor introduce una fuerza lateral,
mientras que las posiciones de la es-
calera principal, el hueco y la biblio-
teca, reafirman la misma dimensidn.
De esta forma, los planos de la fachada
pueden sufrir una profunda modifica-
cion de la extensién del espacio que
vemos que ahora se parece a la estra-
tificada sucesién de espacios llanos su-
geridos por la apariencia externa.

Puede decirse mucho de una lectura
de- los volumenes internos en relacion
con los planos verticales; y pueden re-
velarse caracteristicas similares de una
interpretaciéon posterior en relacién a
los planos horizontales y los pisos. Asi
después de reconocer que un piso no
es un muro y que los planos no son
cuadros, podemos examinar estos pla-
nos horizontales de la misma forma en
que hemos examinado la fachada vol-
viendo a seleccionar «Las tres caras»
como punto de partida. Podemos ver



un complemento del plano del cuadro
de Léger en los tejados del cobertizo
y del pabellén eliptico, en el acabado
de los muros abiertos y en el pico de
un curioso gazebo, todo contenido en
la misma superficie. Ahora, el segundo
plano es el tejado de la terraza mayor
y el espacio de bastidor es el corte en
este canal que conduce al ojo hacia la
terraza del fondo. Si consideramos la
organizacién del piso principal, se pue-
den encontrar paralelos semejantes.
Aqui, el equivalente vertical del espacio
profundo esta introducido por el doble
peso de la terraza exterior y por el
hueco que conecta el saléon con la en-
trada; y, de la misma forma en que
Léger alarga las dimensiones espacia-
les desplazando las esquinas interiores
de sus paredes exteriores, Le Corbusier
sobrepasa el espacio de su area central.

Esta casa es, de parte a parte, la
contradiccion de las dimensiones espa-
ciales que Kepes reconocia como ca-
racteristica de la transparencia. Existe
una dialéctica continua entre el hecho
y la deduccién. La realidad del espacio
profundo estd constantemente opuesto
a la inferencia del espacio poco pro-
fundo; y por medio de la tensién re-
sultante se ven forzadas todas las in-
terpretaciones. Nos llama la atencion
las cinco acodaduras de espacio que
dividen, de parte a parte, cada dimen-
sién vertical al velumen del edificio, y
las cuatro acodaduras que lo cortan
horizontalmente; y, de las continuas
interpretaciones fluctuantes, puede re-
sultar este emparrillado del espacio.

Estos refinamientos cerebrales son
muy queridos de la Bauhaus, son atri-
butos de una estética de materiales
que es apta para resultar intolerable.
En el ala taller de la Bauhaus hay
una transparencia literal que Giedion
ha sido el primero en aplaudir, y en
Garches hay una transparencia feno-
menoldgica que ha llamado nuestra
atencién. Si con alguna razén ha sido
posible correlacionar los hallazgos de
Le Corbusier a los de Fernand Léger,
con igual justificacion podemos sefa-
lar una serie de preocupaciones comu-
nes en la forma de expresién de Gro-
pius y de Moholy-Nagy.

Moholy siempre estuvo preocupado
con la expresién del vidrio, del metal,
de las sustancias reflejantes y con la
luz; y Gropius, al menos en los afios
veinte, puede parecer que estuvo pre-
ocupado, de igual forma, con la idea
de utilizar materiales debido a sus cua-
lidades intrinsecas. Puede decirse que
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Fig. 11: Garches: Planos del primer piso y azotea

ambos recibieron un cierto estimulo
de los experimentos de De Stijl y del
constructivismo ruso; pero ninguno
quiere aceptar algunas de las otras con-
clusiones parisinas.

Fue en Paris donde, aparentemente,
el descubrimiento cubista del espacio
poco profundo fue explotado méas com-
pletamente, y fue alli donde mejor se
entendié en su totalidad la idea del
plano del cuadro como un campo uni-
formemente activado. Con Picasso, Bra-
que, Gris, Léger y Ozenfant nunca so-
mos conscientes de que el plano del
cuadro juegue un papel pasivo. Tanto
éste como el espacio negativo, los ob-
jetos colocados sobre é€l, y el espacio
positivo, estdn revestidos con una ca-
pacidad igual de estimulo. Esta condi-
cién, fuera de la Escuela de Paris, no
es tipica, aunque Mondrian, un pari-
sino de adopcién, constituya una ex-
cepcién y Klee otra. Pero si miramos
cualquier obra representativa de Kan-
dinsky, Malevich, El Lissitsky o Van
Doesburg, puede revelarnos que estos
pintores, como Moholy, apenas sienten
la necesidad de dar alguna matriz dis-
tintiva para sus objetos principales.
Son propensos a aceptar una simplifi-
cacién de la imagen cubista como com-
posicién de planos geométricos, pero
estan dispuestos a renegar la compara-
ble abstraccién cubista del espacio. Por

estas razones sus cuadros nos ofrecen
composiciones que flotan en una at-
mosfera infinita, en un hueco natura-
listico, sin ninguna de las ricas estra-
tificaciones parisinas de volumen. Y la
Bauhaus puede aceptarse como su
equivalente arquitectdnico.

De esta forma, en el complejo Bau-
haus apenas somos conscientes de la
presencia de estratificacion espacial
aunque la hayamos presentado como
una composicién de edificios cuyas for-
mas como planchas sugieren la posibi-
lidad de una lectura del espacio por
acodos. El primer piso puede sugerir
un encadenamiento del espacio en una
direccién a través de los movimientos
del edificio de dormitorios, de las ofi-
cinas administrativas y del ala del ta-
ller. El piso bajo sugiere un movi-
miento de espacio en el otro sentido, a
través del movimiento contrario de los
pasillos, las clases y el ala del audito-
rio. No se expresa ninguna preferencia
por una direccién, y se resuelve el di-
lema como debia ser dando prioridad
a los puntos de vista diagonales.

Igual que Van Doesburg y Moholy
evitaban la frontalidad, Gropius tam-
bién lo hizo, y esto es importante;
mientras que las fotografias publica-
das sobre Garches tienden a minimizar
factores de recesiones diagonales, casi
todas las fotografias publicadas de la
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Fig. 12: Bauhaus: Planos del primer y segundo piso

Bauhaus tienden a realzar precisamen-
te estos factores. La importancia de
estos puntos de vista diagonales de la
Bauhaus estd constantemente reafir-
mada por la esquina translicida del
ala del taller y por formas tales como
los balcones de los dormitorios y el
bloque saliente sobre la entrada a los
talleres, modelos que para entenderlos
requieren una renuncia del principio
de frontalidad.

La Bauhaus revela una sucesiéon de
espacios pero apenas una contradiccion
de las dimensiones espaciales. Gropius,
fiAndose del punto de vista diagonal, ha
exteriorizado los movimientos opues-
tos de su espacio, les ha permitido que
vuelen hacia el infinito; y al no querer
atribuir nunca a ninguno de ellos una
diferencia significativa de cualidad ha
prohibido las posibilidades de una po-
tencial ambigiiedad. De esta forma,
sélo los contornos de sus bloques asu-
men un caracter parecido a la acoda-
dura; pero estas acodaduras de cons-
truccién apenas actiian como sugerido-
ras de una estructura acodada o de
algtin espacio interno o externo. Al
estarle denegada la posibilidad de pe-
netrar un espacio estratificado que estd
definido por planos reales o por sus
proyecciones imaginarias el observa-
dor tampoco tiene la posibilidad de
experimentar el conflicto entre un es-
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pacio que esta explicito y otro que esta
denotado. Debe sentir la sensaciéon de
mirar a través de un muro de vidrio
y asi, quizas, pueda ver el exterior y
el interior del edificio simultdneamen-
te; pero, al hacerlo, también debe ser
consciente de muchas de las sensacio-
nes equivocas que se derivan de la
transparencia fenomenolégica.

El proyecto de 1927 de la Liga de
Naciones de Le Corbusier, igual que
la Bauhaus, posee elementos y funcio-
nes heterogéneas que llevan a una or-
ganizacidn extendida y a la apariencia
de un modelo que ambos edificios tie-
nen en comun: el angosto bloque. Pero
las similitudes vuelven a cesar aqui;
ya que mientras los bloques de la Bau-
haus son de forma muy parecida a las
composiciones constructivistas, en la
Liga de Naciones estos mismos blo-
ques definen un sistema de estriacio-
nes casi mas rigidas que las de Gar-
ches.

En el proyecto de la Liga de Nacio-
nes, la extensién lateral caracteriza las
dos alas principales del Secretariado,
cualifica la biblioteca y el 4rea de ar-
chivos, vuelve a estar enfatizado por
el muelle de entrada y por los salones
del edificio de la Asamblea General, y
casi domina el mismo auditorio. La
introduccién del vidriado a lo largo de
los muros laterales distorsionan, aqui,

Fig. 13: Bauhaus: Plano del solar

el foco normal del hall e introducen la
misma direccién transversal. La rela-
cién contraria del espacio poco pro-
fundo es una proposicién muy aser-
tiva. Esta magistralmente sugerida por
una forma romboide cuyo eje princi-
pal atraviesa el edificio de la Asamblea
General y cuyo perfil estd comprimido
por una proyeccién del volumen del
auditorio hacia las calles cercanas del
cour d’honneur (fig. 14). Pero otra vez,
como en Garches, las insinuaciones de
profundidad inherentes a este modelo
estdn retraidas consistentemente. A lo
largo de la linea de su eje mayor se
suceden un corte, un desplazamiento
y unos escurridizos caminos laterales;
y su espacio estd repetidamente sefa-
lado y destruido por una serie de refe-
rencias laterales (arboles, circulacio-
nes, el impetu de los propios edificios),
por lo que finalmente, y a través de
una serie de deducciones positivas y
negativas, el esquema entero se con-
vierte en una especie de debate mo-
numental, en una discusién entre un
espacio real y otro ideal.

Podemos hacer como si el Palacio
de la Liga de Naciones se hubiera cons-
truido y un observador siguiera el ca-
mino axial hacia el auditorio. A la fuer-
za, se expone a la atraccién polar de
su entrada principal. Pero el bloque
de arboles que interceptan su vision



Fig. 14: Plano de la Liga de Naciones

9 Siegfried Giedion: op. cit,,
pag. 489. Walter Gropius.
New York, 1954, pags. 54
y 55.

El presente articulo
forma parte del libro
del autor Manierismo

y Arquitectura moderna
¥y otros ensayos, publicado
en su version castellana

‘" por Gustavo Gili.

introducen un desvio lateral del inte-
rés, tanto que se ird dando cuenta de
la relacién existente entre el edificio
de oficinas del costado y el parterre
del fondo, y después verd la relacién
entre el camino que cruza y el patio
del Secretariado. Y una vez dentro de
los arboles, bajo la profunda sombra
que dan, se establece una tensién pos-
terior: el espacio modulado hacia el
auditorio esta definido y se interpreta
como una proyecciéon del archivo y la
biblioteca. Y cuando el observador tie-
ne a los arboles como un volumen a
sus espaldas, se encuentra en una pro-
funda terraza enfrente del pasillo de
entrada pero separado de él por una
hendidura de espacio tan completa que
sélo por el poder propulsivo del cami-
no que recorre, puede cruzarla. Y sin
mas restricciones en su arco de visién,
se le ofrece el edificio de la Asamblea
General en toda su extensién; pero
desde un punto tal, que la mirada se
desliza a lo largo de la fachada y es
inducida oblicuamente hacia los jardi-
nes y el lago al fondo. Y el observador
puede volverse y mirar los arboles que
acaba de dejar, el deslizamiento late-
ral del espacio esta determinado y en-
fatizado por los mismos arboles y el
camino que cruza y lleva a los archi-
vos. Si el observador es un hombre de
moderada sofisticacién, y si le puede
sugerir que la penetracién de una pan-
talla o de un volumen de arboles por
un camino es penetrar volimenes ¥y
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Fig. 15: Liga de Naciones: Vista axonométrica

pantallas similares, entonces la terra-
za, por inferir sobre donde esta, no se
convierte en un preludio al auditorio,
como sugiere su relacién axial, sino en
una proyeccién de los volumenes y de
los planos del edificio de oficinas con
el que se encuentra alineado.

Estas estratificaciones, que estan
proyectadas por formas en las que el
espacio esta construido sustancial y
articuladamente, son la esencia de esta
transparencia fenomenolégica que se
sefialé como caractersitica de la tradi-
cion post-cubista. Nunca se advirtio
como caracteristica de la Bauhaus, ya
que, obviamente, manifiesta una con-
cepcién del espacio totalmente dife-
rente. Le Corbusier en el proyecto de
la Liga de Naciones provee al observa-
dor de una serie de localizaciones casi
especificas; mientras que en la Bau-
haus se encuentra sin tales puntos de
referencia. El vidriado del proyecto
de la Liga de Naciones, aunque sea vi-
driado extensivamente, apenas tiene
importancia capital excepto en el audi-
torium. En el Palacio de la Liga de
Naciones las esquinas y los dngulos son
asertivos y estdn definidos; en la Bau-
haus, Giedion nos dice que estdn des-
materializados. En el Palacio de la Liga
de Naciones el espacio es cristalino,
pero en la Bauhaus la translucidez
cristalina del edificio viene dada por el
vidriado. El cristal, en el Palacio de la
Liga de Naciones, da una superficie tan
definida y tirante como la piel de un

tambor, pero en la Bauhaus los muros
de vidrio caen de uno a otro, fundién-
dose unos a otros, envolviéndose alre-
dedor del edificio, y actuando de otras
formas, tales como la ausencia de pla-
no que contribuye al proceso de libe-
rar el edificio que domina ahora la es-
cena arquitectdnica®.

Pero en vano intentaremos encon-
trar una liberacién en el Palacio de la
Liga de Naciones. No muestra deseo
alguno por borrar distinciones violen-

tas, los planos de Le Corbusier son

como cuchillos que parten proporcio-
nadamente el espacio. Si atribuimos al
espacio las cualidades del agua, este
edificio seria como una presa que con-
tiene el espacio, embarcandolo, tune-
landolo, acanalandolo y derraméndolo
finalmente en los jardines informales a
lo largo del lago. En contraste, la Bau-
haus, aislada en un mar de perfiles
amorficos, es como un arrecife banado
suavemente por una placida marea.

La explicacién anterior ha servido
para clarificar el milieu espacial en que
se produce la transparencia fenomeno-
légica. No se intenta sugerir que la
transparencia fenomenoldgica sea un
constituyente necesario de la arquitec-
tura moderna, ni que su presencia
deba ser utilizada como tornasol para
el andlisis de la arquitectura ortodoxa.
Se intenta, simplemente, dar una ca-
racterizacion de las especies, y preve-
nir, también, contra la confusiéon de las
especies.
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