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M PR OL OGOMBNR

de que se haya elegido Espana para la celebracion del
XXl Congreso AICA.

Desde 1948, la Asociacidn Internacional de Criticos de Arte
(AICA) viene celebrando anualmente reuniones plenarias de su
Consejo de Administracion, Asambleas generales y Congresos
intfernacionales en diversas ciudades de Europa. En alguna oca-
sion, estos encuentros se han convocado en América. en Africa
y en el Proximo Oriente.

Aungue en el ano 1979 tuvo lugar en Barcelona la celebra-
cidn de una Asamblea General, Espafia nunca, hasta hoy, ha-
bia podido ser anfitrién de un Congreso internacional AICA.

Hemos realizado un gran esfuerzo para que las actividades
propias de la Asamblea y del Congreso puedan celebrarse del
mejor modo posible y hemos procurado también que las horas
libres de aquellas actividades puedan utilizarse por los asisten-
tes para conocer instituciones, centros. museos y lugares de es-
pecial interés.

Todo ello ha sido posible, dada la falta de estructura y de me-
dios de nuestra Asociacion espafiola para una organizacion de
esta naturaleza, gracias a la generosa colaboracion que hemos
enconfrado en instituciones oficiales y privadas, a todas las cua-
les reitero nuestro agradecimiento.

Deseo destacar, ante todo, el hecho de que 5.M. la Reing
haya querido honrarnos con su aceptacién de la Presidencia de
Honor del Congreso y de la Asamblea General de la AICA. Res-
petuosamente le expresamos nuestro agradecimiento.

Nuestra Asociacion espanola es joven. Nacida como tal en

N 05 sentimos muy satisfechos y agradecidos por el hecho




abril de 1941, ha realizado, desde enfonces, muchas y muy di-
versas actlividades, y ha mantenido, especialmente en los (lti-
mos anos, constanies relaciones con la Asociacion internacio-
nal, hasta el punto de que hoy dos de nuestros miembros for-

nal de Criticos de Arte.

A partir de 1980 la Asociacién Espafola de Criticos de Arfe
inicia un proceso de recrganizacion intermna (nuevos Estatutos,
nuevo Reglamento de régimen interior, nuevas relaciones con
las Asociaciones de criticos de diversas Autonomias del Estado
espanol) y de actividades corporativas (reunidon puntual de
Asambleas, convocatorias rigurosas de elecciones, Congresos
bienales, Cursos de estudio, publicaciones...) que han renova-
do y vigorizado nuestra entidad.

En este programa de actividades hay que incluir el logro de
volver a normalizar por completo las relaciones entre Ia Asocia-
cion espanola ¥ la Asoclacion internacional de criticos de arte,
Proceso de normalizacién al que ha contribuido especialmen-
le. por parte de AICA, su actual presidente, José-Augusto
Franga.

En el Congreso Internacional de AICA, en 1985, celebrado en
Bruselas, se brindd Ia idea de celebrar en Madrid el Congreso
de 1987, propuesia que fue acepltada.

El tema del Congreso: las relaciones, no siempre faciles, en-
fre arquitectura y critica de arte. Era conveniente iniciar el es-
fudio de este asunto, especialmente en unos momentos como
los actuales —los de la llamada “Posmodernidad»— en que tan-
fa relevancia esta teniendo el proceso arquitecténico interna-
cional sobre el curso vivo de la practica y del pensamiento artis-
licos.

La moderna critica de arfe espanola ha tenido un desarrollo
singular, hasta el punto de que uno de sus mas significados re-
presentantes, Eugenio d'Ors, que se permitié afirmar, al ténnin_n

tantes, se encontraban ayunos de conocer una sola pagina del
arte contemporéneo universals, pudo decir diez afios mas tar-
de gue «el arte moderno podia, en adelante, enire nosotros, an-
dar s0los,

Desde entonces hasta hoy el arte moderno en Espafia ha te-
nido un desarrollo excepcional. Algunos de sus artistas son hoy
figuras de universal reconocimiento y la profusién de activida-
des, en las grandes e incluso en las Pequenas ciudades, han al-
€anzado un alto nivel. Se han ereado mercados y ferias de arte,




se ha fomentado el coleccionismo y se ha divulgade amplia-
mente este fenomeno cultural que supone el arte moderno.

Nuestras Universidades, que ignoraron el hecho mas tiempo
del debido, han dado al pais, en las (lItimas décadas, numero-
$as promociones de bien formados licenciados y doctores, que
han venido a recoger la antorcha de este esfuerzo de promo-
cion, andlisis y enjuiciamiento del arte nuevo, que nosotros, los
de generaciones ya maduras, habiamos iniciado por cuenia
propia, en momentos especialmente dificiles.

Esta madurez nuestra coincide con la madurez v crisis del am-
plio ¥ riquisimo periodo de la modernidad, en el gue hemos po-
dido contemplar y participar en el variado vy fértil espectaculo
de la creatividad, a través de la plastica, del hombre contempo-
raneo.

En cierto sentido, la modemidad puede presentarse hoy
como un ciclo cerrado que, aunque siga nutriendo las nuevas
aclividades creativas, éstas parten hoy de otros conocimientos
de la realidad, de una filosofia y de un panorama mental distin-
to.

Se ha dicho que la verdadera hazafia de la modernidad con-
sistio en secularizar los contenidos basicos de la teologia. En su
relacion especifica con el arte, sus principios esenciales fueron
la libertad, la subjetividad, el progreso ininterrumpido y la posi-
bilidad utépica de un real mundo mejor. Principios paralelos a
la ilusién politica de la época, que en gran parte se hundieron
con los acontecimientos y realidades posteriores a la segunda
guerra mundial.

En materia de conocimiento, la necién del «tiempo elasticos,
de la relatividad einsteniana, el descubrimiento del «gran des-
conocido» (el subconsciente), a partir de Freud, y la simple y
franscendental nocién del «-hombre como ser naturals, de los
principios evolucionistas, a partir de Darwin, suponen la extin-
cién o el refroceso de muchos de nuestros mitos histéricos vy de
nuestra vision de las cosas.

Paralelamente, en el mundo de la creatividad artistica, la vi-
sion cambia y la naturaleza se contempla de otro modo, par-
fiendo de los aspectos distintos de la luz, el color e, incluso, la
forma; de la captacion de los elementos fugaces del objeto; de
su distorsion; de su evocacion consciente o inconsciente... El
mundo de las cosas y de los signos se enriquece casi sin limites.
El arte se amplia y profundiza.

Hoy la postmodernidad se nos ofrece como una caracteriza-
cion o una ideq, en cierto modo, difusa y, a veces. contradicto-
ria. Los viejos paradigmas de la superioridad, la jerarquia o el
perfeccionismo ya no sirven. En la nueva biologia se acentia el
caracter del hombre como maquina de supervivencia de nues-
tros genes; la fisica nos lleva a la teoria cuantica de los sucesos
sin causa, de la incertidumbre en el mundo atémico. Hoy la his-
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toria se contempla como fabula, de acuerde con la profecia
nietzscheana; hoy la verdad estd en la seduccién de los men-
sajes y de las obras de arte.

El fin del conocimiento no es descubrir el secreto del mundo,
sino dialogar con el mundo. Esto supone frabajar en la incerti-
dumbre. Pero es que se ha de ser consciente de que a medida
que se amplia el conocimiento se amplia la ignorancia. Hoy se
considera que una teoria final o perfecta, explicativa de la to-
talidad de la realidad, incapaz de ser mejorada, tiene tan poco
senfido como la idea de un cuadro perfecta o de una sinfonia
perfecta. La nueva ciencia cuestiona la verdad, cuestiona lo
que existe, hace critica movil e invenliva, se abre a Ia poesia,
a lo inaudito, a lo desconocido.

Eslos sugestivos pasos en el conocimiento, ¥ muchos otros
mas que podrian senalarse, inciden necesariamente en las nue-
vas ideas, en la nueva filosofia. Inevitablemente también en la
filosofia del arte, en el arte mismo, ¥a que, como agudamente
se ha afirmado, idea arlistica y arte sor. .a misma COosq.

En cualquier caso, la postmodernidad es lo que hoy se cons-
truye significativamente, levantandose tras las cenizas de la lig-
mada crisis de la modernidad y asumiendo las circunstancias
del entorno social y cultural, de lo que, indudablemente, surgi-
ran las nuevas realidades arfisticas. Es posible que, de momen-
to, se haya asumido el concepto de lo «refroprogresivos, es de-
cir, de la marcha simultdnea hacia lo nuevo y hacia lo antiguo,
hacia la complejidad y hacia el origen.

Perdida la esperanza («no hay nada que esperar: todo esta
ya aqui»), roto el mite del progresismo (sus costes exceden a
sus venligjas), exallada la capacidad interior, la posimoderni-
dad puede asumir —o ser ya— esta filosofia del gusto a la com-
plejidad y a la aventura, sin pretensiones absolutas ni sentimien-
tos de culpa.

Desde nuestro punto de vista de espectadores y complices,
hemos de estar alerta para el andlisis Y el goce de los nuevos
productos culturales; vy si nos contagiamos, para luchar y parti-
cipar en la medida de nuesiras fuerzas. ()

Cesdreo Rodriguez Aguilera
PRESIDENTE DE LA _
ASOCIACION ESPANOLA DE
CRITICOS DE ARTE

(") Esta presentacion es un esquema de las palabras inaugurales del XX Con-
greso AICA,

ey —




e —— E are very satisfied and
A P R O L O G E A W gratelul that Spain has been

chosen lar the XXl congress
of the IAAC 1o be held in.
Since 1948, the Intermational
Associalion of Art Critics (IAAC) has
been holding full meetings of its
Foverning Body, General Assemblies
and intemational Congresses
annually in various cities of Europe.
On some occasions these meetings
have been scheduled in America, in
Alrica and in the Near East,
Although in the year 1979 a General
Assembly was held in Barcelona,
Spain has never unlil now baen able
Io be the host of an IAAC
international Congress,
We have made a greal effort 5o thal
the: activities which are parficular to
the Assembly and the Congress, can
be held in the besl way possible and
we have also made sure that the lree
time from those activities can be
used by lhose atlending, to get 1o
know institutions, cenires, museums
and places ol special interast,
In view of the lack of sfruciure ond
means of our Spanish Association for
an arganization of this nature, all of
this hos been possible thanks 1o the
generous collaboration we have
feund in official and eslablished
institutions, to all of whom | rellerale
our thonks.
Above all | wish to emphasize the fact
Her Majesty the Queen has wanted 1o
honowr us by her acceplance of the
Honorary Presidency of the Congress
and the General Assembly of the
IAAC. We express our thanks to Her
wilh great respect,
Our Sponish Associalion is young. It
was founded as such in April 1981,
and since then has caried out many
and very different aclivities and
especially in the last few years has
maintained constant relationships
with the international Associction so
that today two of our members form a
parl of iis Govemning Body; José
Marin-Medina as Vicepresident, and
Maria José Coareminas, as a Member
of the Board of Directors.
One of the members of the Spanish
Association, Alexandre Cirici Pellicer.
o whom | dedicate a touching
memory, was President of the
Intemational Assoclalion of Art Critics,
Fram 1980, the Spanish Associgtion of
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Arl Critics begon a process of inlemal
reorganization (new Articles of
Associalion, new internal Bylaws, new
relationships with the Associalions of
crifics of several Aulonomies of the
Spanish State) and corparative
activities (punctual meeting of
Assemblies, rigourous election
sessions, Biennial Congresses, sfudy
Courses, publications...) which have
renewed and invigoroled our entity.
Within this programme of octivities
must be included the achievement of
once again normalizing compleiely,
relations belween the Spanish
Association and the international
Associalion of art erilics. On the part
of the IAAC, the president of the
moment, José-Augusto Franga, has
espacially confributed to this process
ol normalization.

In the intemalional IAVAC Congress in
1985, held in Brussels, the Idea of
holding the 1987 Congress in Madrid
was offered and accepled.

The theme of the Congress is: Ihe
relations belween architecture and
arl critics, which are not always easy.
It was appropiate to begin the study
of this matter, especially at a lime
like the present - of the so-called
“postmodernity” in which the
intemational architectonic process
on the live course of praclice and
arlisfic thought was having so much
relevance,

Modern criticism of Spanish arl has
hod a unigue development, to such a
paoint that one of its most significant
represenialives, Eugenio d'Ors, who
took the liberly of affirming at the end
of our war, at the beginning of tha
lorties. thal "the Madrid public, the
public of almost the whole of Spain,
and even its militant critics, were in
the dark as far as knawing a single
page of universal conlemporary arl™
could say ten years later that
"modem art could function by lisell
among us from now on™.

Since then until today modern artl in
Spain has had an exceptional
development. S5ome of ils arlists are
universally recognized figures and the
profusion of activities in large and
even in small cities has reached o
high level. Markels and art lairs have
been created, collectionism has
been fomented and this cullural
phenomenum that moderm art means

has been widely disseminaled.

Qur Universities who ignored the fact
longer than they should, have gliven
the country in the last decodes,
numearous well formed graduates and
doclors every year, who have come
to plck up the tarch of this effort of
promation, analysis and judgement of
the new arl, which we, of more
mature generations had begun on
our own account, in aspecially
difficult momenis.

This maturity of ours colncides wilth
the malurity and crisis of the wide
and very rich period of modemity, in
which we have been able fo
contemplate and participate in the
varied and fedile spectacle of the
creativity of conlemporary man,
thraugh plastic arts,

In a cerlain sense, modemity con be
presanted loday as a closed cycle
which, although it continues to
nourlsh the new creative activities,
the latter nowadays start from other
knowledge of realily, from a diflerent
philosophy and panocrama.

It has been said thal the true feal of
modemily consisted in secularizing
Ihe basic conlents of theology. In its
speciflic relationship with an, its
essential principles ware liberty,
subjectivity. uninterrupted ess
and Ihe ulopic possibillty of a betler
real world. These principles are
parallel to the political illusion of the
erg, which mainly collapsed with the
evenls and realitias aftér the second
world war.

As regards knowledge, the notion of
“elastic fime”, of the Einsteinian
relativity, the discovery of the “greal
unknown” (the subconsclious), from
Freud onwards, and the simple and
Iranscendental notion of “man as g
natural being™, of the evolutionis!
principles, from Darwin onwards,
mean the extinction or recession of
many & our historical myths and of
our vislon of things.

On a paraliel with this, In the world af
artistic creativily, the vision changes
and nalure is contemplated in
anolher way, starting from the
differen! aspeacts of light, colour and
even form; rom the capluring of the
fleeling elements of the object: from
its distorsion; from its conscious or
unconscious evocalion,.. The world of
things and signs is enriched almost
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without limits. Art is extended and and many more which could be
deepenad. pointed out, necessarily alfect the
Nowadays posimodemily is oliered o new idea, the new philosophy.

us 05 a characterization or an idea Inevilab:ly also in the philosophy of
which is o some degree diffuse and art, in an itself, since artistic idea and
at fimes conlradictory. The old art are the same thing, which has

paradigms of supericrity, hierarchy or already been shrewdly affirmed.
perfectionism are of no use any more,  In any case. postmodernily is what is
Wilh the new biology, the character being slgnificanily construcied,

of man as the survival machine of our arising from the ashes of the so-called
genes is accenluated; physics lakes crisis ol modermity and assuming the

us fo the quantic theory of circumsiances of Ihe socigl and
hoppenings withoul a cause, of tha cultural surroundings. from which he
uncertainty of the otomic world, new artislic realities will undoubtediy
Nowadays hislory is contempialed as arize. |t is possible thal lor ihe

a fale, in accordance with the moment, the concept ol

niefzschean prophecy; nowadays “relroprogressive” has been assumed
fruth is in the seduction of messages ie_ ol Ihe simultanecus progress

and works of art, towards whot is new and towards

The aim of knowledge is not to what is old, towards complexity and
discover the secrel of the world but fo  towards origin.

falk with the world. This means Having lost hope (“there is nothing to
working in uncertainty. But the lacl is hope for: everything is here

that one must be aware that af the already™). the myth of progressism
some fime as knowledge is belng having been broken (ils costs exceed
extended ignorance is being its advantages), inner capacity

extended. Nowadays it is lelt that a having been praised, postmodemity
linal or perect theory, explaning the can assume — or already be — that
whole of reality, incopable of being philosophy of liking of complexity and
improved, has as lifile meaning as the adventure, without absolule

idea of a perfec! painting ora pretensions nor leelings of blame.
pefect symphony. The new sclence From our point of view of spactators
questions the truth, questions what and accomplices, we must be on the

exists, makes moving and inventive alert lor the analysis ond the

criticism, opens itsell up to poetry or enjoyment of the new cultural

whal is unheard-of, or unknown, products; and if we are alfected, o
These suggestive steps in knowledge,  fight and participate as lar as we can”.

Cesdreo Rodriguer Aguliera

PRESIDENT OF THE SPANISH
ASSOCIATION OF ART CRITICS.

() This presentafion is a draft of the inougurod
wonds of he XX 1840 Congrass,
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L e e — 'EST aves 501is|uc1‘iun af
® PR OL OGTE ® reconnaissance que nous

? constatons que I'Espagne a
eté cholsie pour accueillir les assises
du XXléme Congrés de I'AlCA.

Depuis 1948, I"Associalion
internationale de Critiques d"Art
(AICA) a lous les ans ceélébré les
réunions pléniaires de son Conseil
d"Administration. ses Assemblées
Générales el se: Congrés
intfermnationoux dans diverses villes
d'Eurcpe, Ces rencontres onl parlois
alé orgonisées en Amérique, en
Alrique et au Proche-Orient,

A I'exception d'une Assamblée
Générale convoquée & Barcelonne
en 1979, I'Espagne n'avait jamais &té
appelée, jJusqu'a présenl, a éfre le
pays hite d'un Congrés intermnafional
de I"AICA,

Aussi, aucun aflont n'a &1& épargné
pour gue las activilés respeclives de
I'Assemblée et du Congrés puissent
donner loute satisfaction. Par ailleurs,
en marge de ces aclivilés, les
participants auront le loisir de visiter
des instilutions, des centres, des
musées et auires lieux d'inléarat,

Bien que nolre Association espagnole
ne posséde ni lg struciure ni les
maoyens suffisonts pour organiser une
renconire de cet ordre, la généreuse
collaboration que nous avaons frouvéa
auprés des institutions publiques et
privées I'onl rendue possible et d'iei
je tiens & leur adresser de nouveau
nos remerciements.

Je souhaile avant tout souligner Ia
présence de 5. M. la Reine qui a bien
Youlu nous distinguer en acceptan! la
Présidence d'Honneur du Congrés el
de L'Assemblée Générale de I'AICA.
C'est avec le plus profond respect
que nous lui exprimons notre
gratitfude.

Bien que de constitution récenle
(avril 1961), I'Associglion espagnole
a neanmoins mena a bien
nombreuses oclivités trés diflérentes
et, ou cours des demiéres années en
particulier, o enfretenu des rapports
constants avec I'Association
intermationale au point
qu'aujourd'hui, deux de nos membres
fon! partie de son Conseil exécutil,
José Marin-Medino, en qualilé de
Vice-Président, el Maria José
Ceorominas, en qualilé de membre du
Conseil d"Administration. L'un des



membres de ['Association espagnole,
Alexandie Cirici Pellicer, dont nous
gardons un émouvant souvenir, a été
Frésiden! de I'Association
internationale de Critiques d"Arl.

A partir de 1980, I'Associallon
espagnole de Critiques o Arl
s'engage dans un processus de
réarganisation infeme (nouveaux
statuts, nouveou réglement inteme,
nouvelles relations avec las
Associations de Critiques des
différentes Autonomies de I'Etat
espagnol). En méme lemps, elle se
consacre g des activités corporatives
(réunion ponclualle d'assemblées,
convocalion rigoureuse d'élections,
congres bi-annuels, séminaires,
publications, ...) qui ont renouvelé et
consslidd ses struclures,

A son programme s'inscrit le
rélablissement des relalions entre
I'Asseciallon espagnole &l
I'Associalion internationale de
Crifiques d'Arl, réussite a laquelle
I'actuel Président de I"AICA,
José-Augusto Fanga, a largement
conlribué,

C'esl 4 Bruxelles, lors du Congrés
infermational de I'AICA de 1985 qu'g
wrgl l'idée de tenir @ Madrid le
Congrés de 1987, proposition qui g
alors élé refenue.,

Le présent Congrés est dédié a
lanalyse du rappor, souven! difficile,
entre I'architeciure el la critigue
d'art. Il convenail d'aborder ce sujet,
spéciglement d une époque comme
o néfre —I'époque du dil
=post-modemisme-— ol I'évolution
de 'architeciure internalionale
marque d’'une fagon décisive le
courant vivan! de la pralique el de la
pensée arfisligues.

La critique d'ant modeme g connu en
Espagne une singuliére avaolution, gu
point que 'un de ses représentants
les plus éminents. Eugenlo d'Ors, qui
s'etalt parmis d'affirmer au lerme de
nofre guerne, ou début des années
quaranta, que -le public de Madrid,
celui de foute I'Espagne presque,
voire ses critigues militants, ignorant
jusau'a la maoindre page de I'arl
universel contemporaine=, a pu dire,
dix ans plus tard =l"art modemea a
désormais une place a part entiére
nouss,

Depuis lors jusgu’'a nos jours, Nart
maodeme en Espagne a connu un
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essor exceplionnel. Cerlains de nos
artistes sont aujourd hui de grands
noms universellemeni reconnus, Les
multiples activités dans les grandes
et méme dons les petiles villes, sont
de premier ordre. Des marchés et des
exposilions d'ar onl &1& organisés, le
goll pour la colleclion est encouragé
el ce phénoméne de I'art modemea
esl amplement divulgué.

Mos universités qui, frop longtemps,
ont négligé ce phénoméne, ont
donné gu pays, dans ces demiéres
décennies, de nombreusas
promotions de licenciés et de
docleurs solidement formés qui ont su
reprendre le flambeau de cef effort
de divuigation, d'analyse et de
valoration de I'art nouveau que nous,
les générations déja mires, avions
engageé pour nolre prope comple el
an des temps spéciolement difficiles.
Cetle maturité qui est la notre
coincide avec la malurilé et la crise
de la longue et prolifique période du
modemisme pendant laguelle il nous
a eté donné d'assister el de
parliciper, @ fravers les arts
plasliques, a un spectacle varié el
riche de la créativilé de I'homme
conlemporain.

Dans une ceraing masure, méme sl
le modermnisme apparail eujourd'hui
comme un cycle complet, il n'en
confinue pas moins d'inspirer de
nouvelles aclivilés créatives qui, par
ailleurs. s'épanouissent dans une
nouvelle approche de la réalité, dans
une philosophie et un &lat d'esprit
diff@rent.

Pour certains, le véritable exploit du
modernisme a &lé de séculariser lg
matiére fondameniale de la
Ihealogie. Pour ce qui est de I'art en
particulier, les principes essentiels du
madernisme ont été la liberté, la
subjectivité, le progrés Ininterrompu
et la possibilité utopique d'un monde
meilleur. Frincipes paralléles au
courant politique du momen! qui,
dans une large mesure, onl perdu
raison d'éfre avec les &vénemeanls et
les réalilés qui suivirent la deuxiémea
guerre mondiale.

Dans le domaine de la connaissance,
la notion du =temps extensibles, la
thearie de la relalivité d’'Einstein, Ig
découver du =grand inconnu= (le
subconscient) depuis Freud et la
notion simple el rascendentale de
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“I'nomme en lanl qu'étre nalurel-, de
la théorie de I'évolution depuis
Darwin, ont abouti & I'eliminatien ou
au recul de bon nombre de nos
mythes historiques el de nolre vision
des choses,

En méme temps, dans la monde de o
création antistique, la vision se mue ef
la nature se contemple sous un autre
jour, en partani des aspedcts
changeants de la lumiére, de |g
couleur et méme de la lorme: de la
captation des élements fugaces de
I'objet; de sa distorsion: de son
évocalion consciente oy
Inconsciente... Le monde des chasas
el des signes s'enrichit ou deld de
loute limite. L'arl grandit et
s'approfondit.

Aujourd’hui le post-modemisme

nous apparail comme une
caractérisalion ou une idée,

en quelque sorfe, difluse

&l, parlois, conlradictoire. Les
anciens paradigmes de ia
supariorilé, de la higrarchie ou du
perdectionnisme se révélent
Impuissants. Dans la nouvelle
biologie. e caraciére de I'homme en
tant guiinstrument de survie de sas
propres genes s'acceniue: Ia
physigue nous améne a la théorie
quontique des événements sans
couse. g l'incedilude de I'éra
atemique. Aujourd'hui I'histoire est
regardes comme une fable, d'aprés
la prophetie nilzschéenne:
aujourd’hui lg vérité réside dans la
séduction des messages: el des
oauvres d arf,

La fin de la connaissonce n'asl pas
de connaitre le secret dy monde,
mais d'etablir un dialogue avec |e
monde. Cela suppose travailler dans
lincerilude. Mals c'est qu'il nous faut
élre conscients que plus la
connaissance s'enrichit, plus
I'lgnorance grandit. Aujourd'hui on
considére qu'une théorie finale ay
partaile, gui explique la réalité dans

toute son ampleur, qui ne peut plus
élre perfeclionnée, n'a guere plus de
sens qu'un lableau ou gu'une
symphonie parfaite. La nouvella
science remel en question la vérité,
remel en question ce qui existe, lait
une critigua versatile et enrichissante,
s‘ouvre a la poésie: d toul ce qui est
inédit. & lout qui es! inconnu,

Ces progrés suggestifs dans la
connaissance, et tan! d'aulres que
nous pourions citer, incident
necessairement dans les nouvelles
idées, dans la nouvelle philosophie,
Ils marquent irémédiablement aussi
la phitosophie de I'ar, I'an lui-meme,
car, comme on I'a si justemeant
signalé, concept artistigue et art son!
une seule et méme chose,

En toul cas, ¢c'est bien le
post-modernisme qui oujourd'hul
s'érige de fagon décisive, renaissant
des cendres de la dite crise du
modemisme et se conformant aux
circonstances de I'environnement
social et culturel, d'od surgiront de
nouvelles réalilés arlistiques. Il se
peul que, pour I'instan!, on alt
assume le concept du
rétro-progressite, c'est-a-dire |a
cheminement simultoné vers e
nouveau el vers I'ancien, vers la
complexité et vers 'origine.

Tout espoir ayant dispary (=il n'y a
rien a aftendre: tout est deja icis), le
mythe du progressisme brisé (ses
avantages n'en justifient pas les
colls). la capacilé intérieure exallée,
le post-modemisme peut assumer
—ou éfre déjd— celle philosophie du
godl pour la complexilé ef I'aventure,
sans prétentions absoluas ni
senfiment de culpabilité.

De nofre point de vue de spectateurs
el de complices, nous devons rester
vigilants pour ne pos manguer
d'onalyser ef d'apprécier las
nouveoux produits cullurels: dans e
©as conlraire, pour lutter et pariciper
dans la mesure de nos possibilités. )

Cesdreo Rodriguez Aguilera

PRESIDENT DE L'ASSOCIATION
ESPAGNOLE DE CRITIQUES D' ART

() Cot article e un compla-rendu du discours
Toweerhae du XXIdmeé Congrés de FAKCA
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e —
MPRESENTACIONR

nuestra Asociacion, acepté la presentacién de mi can-

didatura a la presidencia, que me distinguia asi con su
confianza. En aquella ocasién, Vds. me honraron con sus voios
¥ quizds recuerden que entonces declaré que no me presenta-
ra a una reeleccion, pues pensaba (y todavia pienso) que es
necesario, en razon del cardcter internacional de la AICA. plu-
ralizar al méaximo nuestros presidentes. Por este motivo he recha-
zado las aomistosas proposiciones que me instaban a solicitar un
nuevo mandato, y es desde una perspectiva de simple vocal
de la Asociacién que he visto perfilarse a lo largo de este afo
dos candidaturas y sobre una de ellas recaerdn nuestras prefe-
rencias.

El presidente, obviamente, no tiene que pronunciarse en esta
pugna amistosa pero quisiera, no obstante, expresar un deseao:
que nuestra asamblea pueda eleglr el presidente que mejor sa-
tistaga las exigencias tanto cientificas como corporativas e in-
cluso corporativas de la AICA. Eso es, sin duda alguna, lo que
Vds. haran, pues la obtencién de la mayoria confiere. por prin-
cipio democrdtico, la calidad de mejor al candidato elegido
—aungue la minoria puede (y debe) siempre opinar de oiro
modo...

Por regla general, que no por ello deja de ser una condicién
«sine qua non», el candidato idéneo es agquel cuyo programa
contiene el mayor nimero de ideas realistas, es decir realiza-
bles o aun aquellas fundadas en posibilidades materiales sus-
ceplibles de ser llevadas a la practica con éxito.

Como presidente saliente no puedo sino poner de manifies-
to felicitandome al mismo tiempo por ello, que los dos candida-
tos no vengan de Europa como ocurria desde hace un cuarto
de siglo, sino de ofra parte del mundo, de esa América del Sur
siluada a unos cuantos miles de kilémetros de nuestra sede,

HA{:E fres anos, a invitacién de la seccién francesa de
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allende los mares. Que el cargo presidencial rebase las fronte-
ras de Europa es, sin duda alguna, un hecho positivo en si, ya
que el mundo evoluciona y los centros culturales se desplazan
—incluso si desaparecen en la lucha de la competencia comer-
cial por la supremacia. Bien es cierto que la AICA tuvo hace mu-
cho un presidente norfeamericano, James Sweeny: nuesira Aso-
ciacion era entonces una familia ne demasiado numerosa por
la que la Sra. Gille-Delafon, Secretaria General, velaba en Paris
con una dedicacion ejemplar. Hoy sus asociados somos mas de
dos mil, distribuidos en una cincuentena de secciones naciona-
les en Europa, en Asia, en Africa. en las Américas, en Oceania,
y debemos procurar a la vez una descentralizacion y centrali-
zacion coherentes y orgdnicas. Una Secretaria en Paris y un pre-
sidente que pueda mantenerse pPermanentemente en contacto
con ella —tal es la condicién necesaria, diria incluso indispen-
sable, para el equilibrio de la AICA, en un futuro que se presa-
gia sombrio. Cémo concebir un porvenir facil para una activi-
dad profesional cultural y social que la industria del consumo
de masa banalizada y. por ende, debilitada, oprime mediante
una «culture business- generalizada?...

Por otra parte, deseo felicitar a la seceién espafiola de nues-
tra Asociacion que el afio pasado celebrd su 25 aniversario con
un congreso a cuya inauguracién tuvo la amabilidad de Invitar-
me. Es ella quien ahora organiza la 40.° Asamblea General y el
21 Congreso Internacional de la AICA. Nuestro colega José Ma-
nn-Medina ha sido el brazo ejecutor de esa labor de organiza-
cién; en nombre del gabinete de la AICA le agradezco su en-
trega y su esfuerzo.

Finalmente sélo me queda agradecer igualmente, con mi
mas cordial despedida, a todos los miembros de la AICA y par-
ticularmente a mis colegas del Consejo de Administracion, el
apoyo que han dispensado al gabinete que he tenido el privi-
legio de presidir durante el periodo de fres afnos que ahora lle-
ga a su ftermino.

Deseo asimismo, expresar mi agradecimiento a la UNESCO en
las personas de su Subdirector General, Henri Lopes, al que tuve
el honor de recibir en Paris, v de la Sria. Madeleine Gobeil, que
pusieron su amistad y dedicacién en todo momento al servicio
de la causa de la AICA.

Por dltimo, permitanme dedicar al nuevo presidente que Vds.
van a elegir mis mejores votos de éxito durante su mandato que
encarnara el futuro inmediato de esta Asociacién de vocacion
cultural y social a la que tengo la satisfaccién de pertenecer
desde hace una treintena de anos.

José-Augusto Franga
PRESIDENTE
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e HREE years ago, | accepted
OPRESENTATION® I presentation of my
condidature lor the

presidency, by invilation of the
French section of our Association
which theraby distinguished me by its
conlidence. On that occasion, you
honoured me with your voles and
perhaps you'll remember that |
declared then that | would not
present myself for re-election
because | thought (and | still think)
thal due to the infemational
character of the AICA If is necessary
lo pluralize our presidents to the
utmosl. For this reason | have rejected
the friendly proposals which urged
me to apply for a new term of office
and it is from the perspective of g
simple spokesman of the Associalion
that in the course of this year | have
seen wo candidalures ocullined and
our preference will fall on me of them.
The President, obviously does not
have to declare himsel in this friendly
slruggle, but | would nonetheless like
lo express a wish: that our assembly
may elect the president who best
salisties both scientific and
corporative demands and even
corporative anes of the AICA. Thal |s
undoubtedly what you will do_ since
by Ihe principles of democracy,
oblaining @ majorily confers the
qualitication of best on the candidate
elected — although the minority may
(and should) always think otherwise,
As a general rule, which does not
mean it therefore stops being a =sine
qua non- condition, the ideal
candidate is he whose programme
confains the greates! number of
reaglistic ideas, that is io say. ideas
which are feasible or even those
Iounded on material possibilities
which are liable to be carried ouil
successfully.
As Ihe oulgoing president | cannot
fail to point out, and at the same tima
congratulate mysell, becouse the fwo
candidates do not come from Europe
which had beean happening since a
quarter of @ century ago. but from
ancther part of the world, from South
America sifuated some thousands of
kilomelres from our headquarters over
the seas. For the post of president 1o
go beyeond the franliers of Europe is
without any doubl, a posilive fact in
itself, since the world evolves and
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cultural centres are franslered -
even il lhey disappear in the struggle
of commercial compelilian for
fupremacy. It is very true that a long
fime ago the AICA had a North
American president, James Sweeny:
our Association was then a not very
numerous family that Mrs.
Gille-Delalon, tha Secrelary Genaral,
walched over in Paris with exemplary
dedication. Today, ils gsseciates are
more than two thousand, distributed
omong about fifty nalional sections in
Europe, Asia, Alrica, North and Sauth
America, Oceania, and we should
achieve coherent and organic
deceniralization and cenlralization ot
the same time. A Secrataral in Paris
and a president who can stay in
contact whith it permaonently - such is
the condilion necessary, | would even
#ay indispensible, for tha AICA's
equilibrium in a future which is
predicted as gloomy. How can we
conceive an easy lulure for a cultural
and social professional aclivity that
ihe banal and therelore debililated
mass consumer industry oppresses by
means of a ganeralized sculiure
business=7...

On the other hand, | wish 1o
congratulate the Spanish section of
our Association which celebrated its
25th anniversary last year with o
congrass which they were very kind

1o invite me 1o, It Is they who are now
organizing the 40th General Assembly
and the 21st internaticnal Congress of
the AICA. Our colleague Jozé
Maria-Medina has been the primer
mover in this task of organization: in
name of the AICA office | wish to
thank him for hiz dedication and his
effort,

Lastly it anly remains fo me fo thank
all the members of AICA likewise, with
my most cordial goodbye and
particularly my colleagues of the
Board, for the support they have
given o the office that | have had the
privilege of presiding over during the
period of three years which is now
reaching ils end,

I likewise wish to express my gratilude
1o UNESCO in Ihe persons of ils
Subdirector General, Henri Lopes,
whom | had the hanour of receiving in
Paris, and Ms. Madeline Gobell, who
put their friendship and dedication at
the service of the AICA couse gt all
times,

Finally, permit me to dedicata my
sincere wishes 1o the new president
¥You are going 1o elect, lor success
during his term of cffice, which wil|
embody the immediate future of this
Association of cultural and social
¥ocallion which | have had the
satistaction of belonging o, since
thirty years ago.

Jess-Avgusto Franga
PRESIDENT
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de notre Association a faire

acle de candidalure a la
présidence, il ¥ a trois ans_ j'ai
acceplé celte invitalion qui me
faisait honneur. Vous avez bien voulu
m'élire para la suite et sans doule
YOus souvenei-vous que j'ai alors
déclaré que j@ ne me présenterais
pas une seconde ois car je pensais
(el je le pense loujours) qu'il faut,
dans I'intérél méme du caractére
international de I'AICA, diversifier au
maoximum les présidents. J'oi donc
refusé d'amicales proposilions pour
solliciter un nouveou mandal e, en
tant que simple membre de
I'Association, j"ai vu avec plaisir se
profiier @ I'horizon de cette année
deux candidaiures dont une aura
notre preiemnce
Le pr&.'.ddent n'a evidemment pas
d avis @ émetire dans celle balaille
cordiale mais il a néanmaeins un
souhail @ exprimer: gue notre
assembléa puisse chaolsir le p-res-idanl
que réponde le mieux gux besoins 4
|a fols scientifiques et odministratils,
voire corporatils, de I'AICA, Vous le
ferez sans doule cor la vicloire de la
majorité confére, par principe
démocratique, la qualité de meillaur
au candidat chosi —méme si la
minarilé peul (et doil) loujours penser
autrement...
0'une lagon générale (mais qui n'en
impligue pas moins une condition
ssine qua non=) le meillewr candidat
est celui dont le programme présente
plus d'idées réalistes, ¢'est-a-dire
réalisable —c'est-a-dire, enfin,
couvertes par des possibilités
malerielles bien londées, de les
meallre d exéculion & de les manar 4
bien.
En tant que président sorant je ne
peux que souligner le 1git, pour
d'aillewrs m'en rejouir, que les deux
seuls candidatls en présence ne nous
vienneni pas d’Europe, comme cela
arfivail depuis un quan de siécla,
mais de I'oufre cotée du monde, d'une
Ameérique du Sud située a quelques
milliers de kilométres de nolre siége,
au dela des mers. Ce dépassement
du privilége présidentiel de I'Eurape
esl, sans doule, une bonne chose an
soi car le monde évolue et les
centres cullurels se déplacent
—quitte g ce quils disparaissent dons

SD]_I_ICI'I'E par la section frangalse
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les affres commerciales de la
concurrence. Certes, il y a longltemps
I'AICA o eu un président
nord-américain, James Sweeney:
notre Association &lait alors une
lamille pas rep nombreuse donl
Madaome Gille-Delafon,
secrétaire-générale, s'sccupail &
Paris. avee un dévouement
exemplaire. Aujourd’hui nous sommaes
plus de deux mille associés dans une
cinquantaine de sections nationales,
d'Europe, d'Asle, d'Afrique, des
Ameriques. de I'Océanie —et || nous
faut veiller @ la fois & une
décentralisation el d une
centralisation conhérentes et
organiques. Un secrétarial & Poris el
un president qui puisse &tre an
contact permanant avec lui —volld
les conditions nécessaires, je dirai
méme indispensables, 4 I'équilibre
de I'AICA, dans un avenir qui ne
s'annonce pas facile, D gilleurs
serail-il possible de concevair un
avenir facile pour une profession
culturelie et soclale que lMindustrie de
la consommation médiatique
banalisée et donc affaiblie écrase
dans une =culfure business-
généralisée?...

Je salue, pour terminer, Ia section
aspagnole de notre

Associalion qui a

commamaoré |'onnés demidre son
25e anniversaire par un congrés &
I'ouverture dugquel alle m'a fail
I'omitié de minviter. Elle crganise
maintenant cette 40e Assamblée
Générale el ce 21e Congrés
international de I'AICA. Notre
coliégue José Marin-Medino en a &1&
la cheville ouvriére: gu nom du
bureau de I'AICA je le remercie de
50N devouement el de sa peine.
Enfin, avec mes adieux cordiaux, ie
remercie fous les membres de I'AICA
et toul parliculiérement meas
collégues du Conseil
d’Administration, de I'appul qu'ils oni
bien voulu donner ou buraau auguel
i'gi eu I'honneur de présider pandant
les trois ans qui viennent de
s‘écouler,

Je remercie égalemen! I'UNESCO de
50N appui en la personne de son sous
directeur général Henri Lopes, que
i'ol eu I'enneur de recevoir G Paris,
el de Mile Madeleine Gobail &
I'amifié et I'engagement toujours
consfants envers la cause de I"AICA.
J'odresse gu nouveou président que
vous allez élire 1ous mes voeux pour
son mandat qui incame le futur
proche de cefte Association a la
vocation culturelle ef sociale, 4
laguelle |'ai le plaisit d'appartenir
depuis une Irenfaine d'onnées,

Jose-Augusto Frange
PRESIDENT
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LA ARQUITECTURA
DE
LOS MUSEOS

BORIOL BOHIGASSE

de esa arquitectura. ;Contenedor o, también, conleni-
® do museistico? Espacio pasivo o espacio activo.

2. El museo antiguo. Conventos ¥ palacios como contenedo-
res no activos. La vivienda como lugar del coleccionismao con
personalizacién y privacidad. Primer paso de la autonomia ar-
quitecténica a la participacion en el cardcter museistico. Las
colecciones renacentistas. Soane.
3. Experimentacién de nuevas condiciones funcionales. Crea-
cion titubeante de un tipo. La galeria. La acumulacion de ma-
terial como exposicién y ornato. El uso social
4. El Museo del Prado, concebido como un Gabinete de Cien-
cias Naturales. ;Un museo de arguitectura? Las citas y las ana-
logias como recurso compaositive o como una secuencia de pie-
zas de museo. Primera participacién arquitecténica; un conte-
nedor activo,
5. Movimiento Moderno: asepsia antiarquitecténica. El mode-
lo tedrico de Mies: espacio inexpresivo y piezas aisladas ¥y au-
tonomas con su correspondiente entorno. El mito del museo va-
cio sin arquiteclura. El cambio v la flexibilidad como solucién no
arquitecténica. £l museo subterraneo sin arquitectura y la arqui-
lectura visible sin museo: Berlin. La divisién de funciones y signi-
ficaciones entre arquitectura y museo.

1 El Museo como pieza arquitectdnica. Carécter y funcién
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6. Wright. La arquitectura como protagonista. Una primera idea
arquitectonica que se relaciona con una funcién después de
asumir la coherencia formal. Arquitectura y no museo de arqui-
tectura ni contenedor aséplico, al otro extremo conceptual del
Prado vy del modelo Mies,

7. Los museos de Meier. Insistencia en la prioridad arquitecté-
nica.El espacio y el esqueleto como protagonistas. La organiza-
cién museografica supeditada al orden arquitecténico preesta-
blecido. Superacion de la prioridad del cambio y la flexibilidad.
8. Un nuevo pacto: Stirling. El edificio, escindido en dos temas:
el espacio no expositive como expresion arquitectonica y el es-
pacio exposilivo sin expresion, recogiendo la tradiciéon de la
asepsia neocldsica y romantica.

9. Hollein. Sert. La capacidad de responder en una Gnica for-
malizacidn al doble problema. El espacio expresivo que parte
de los parametros especificos de la museografia.

10. La reinterpretacion de los edificios anfiguos. Scarpa, BBPR,
Albini, Gehry. El arreglo frente al modelo. Respuesta unitaria al
problema, como suma de anécdotas.

11. El museo como fio-vivo. Tema primodial: atraccion de pu-
blico. Dos medios: la pedagogia y la arquitectura. Piano-Rogers
y Aulenti. Reduccion del contenido a malerial pedagdgico o a
justificacion de un montaje protagonista. De la Torre Eiffel al Pom-
pidou. De los museos de arte a los museos de la cienciay la téc-
nica. El Museo de Arte como una Escuela Montessori.

12. Las dos mejores intenciones museisticas de este siglo: Mun-
chengladbach, Fundacié Mird (y Fondation Maeght). Relaciones
fecundas entre arquiteciura y contenido museistico. Munchen-
gladbach: fragmentaciéon como aproximacion a un método de
exposicion de arquitectura. Fundacié Miré (+ Fondation
Maeght): unidad foermal para apoyar una autonomia arquitecté-
nica no expositiva sino representativa.
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The Mussum as an
architectonic specimen.

& HNature and function of thal
architecture. Museum conlainer or
also contents? Passive space or
aclive space.

2. The old musaum. Convenis and
palaces as non-active conlainers,
Privale homes as collacionrs places
with personalization and privacy. The
first step of architectonle autonomy
towards participation in the museum
character. The renalssance
collections. Soaone.

3. Experimentation of new functional
condilions. Shaky creation of a type.
The gallery. The accumulation of
material as expositlon and
ornamentation. Social usage.

4. The Prado Museum, conceived as
a Malural Science Museum. A
museum of grehifeciure? Quoles and
analogies as compositive recourse or
as a sequence of museum pieces.
First architectonic participation: an
aclive conlainer,

2. Modem Movemenl:
Antiarchilectonic asepsis. The
thearetical model of Mies:
inexpressive space and isoloted and
aulanamous spacimeans wilh their
comesponding environment. The myth
ol the amply museum withoul
architecture. Change and fNexibility
as a non-architectonic solution. The
subterranean museum without
architecture and visible architecture
without a museum: Berlin. The division
of tunctions aond signilicances
belween architecture and museum.
4. Wright. Architeclure os
protagonist. A first architectonic idea
that is relaled to a funclion ofter
adopting lormal coherence.
Architecture and not g museum of
architecture nor an aseptic
cantainer, at the other conceplual
exireme of the Prade and the Mies
model,

7. The museums of Maler. Inzislencea
on the architectonic priority. Space
and the oulline as protagonists.
Museographic arganization subject 1o
he pre-astablished architectonic
order, Excelling ol the priority of
change and flexibility.

& A new pact: Slirling. The building
split inte twa themes: The
nonexhibition spoce as archilectonic
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expression and axhibition space
wilhout expression, taking in the
tradition of neoclassical and ramantic
asepsis.

2. Hollein. Serl. The capacily of
responding 1o ihe double problem in
a single tarmalizotion. The expressive
spoce which starts from the specific
parametires of museographics.

10. The reinferpretation of old
bulldings. Scarpa, BEPR, Albini, Gehry.
The repair faced with the model.
Unitarian reply 1o the problem as a
sum of onecdotes.

11. The muséum as a
memy-go-round. Primary theme:
attraction of the public. Two means:
pedogogy and architecture.
PFiano-Rogars and Aulenti. Reduclion

of the contents to pedagogic
malerial or 1o justification of a
protagonist setup. From the Eilfel
Tower to Ihe Pompidou Cenfre, From
art musaums o museums of science
and technology. The Ard Museum os A
Montessorl School,

12. The Iwo best museum plans of
this cenlury: Munchengladbach,
Fundacio Mird (and Fondalion
Maeght). Produclive relalionships
between architecture and museum
contenls, Munchengladbach:
fragmentation as approximation fo a
method of exhibition of archilecture.
Fundacio Mird (+ Fondalion Maeaght):
tormal unity to support a
non-exhibitive but representative
archileclonic autonomy.
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architecturale. Nature et

lanction de celle
archilecture. Conlenant ou,
égalament, contenu de muséea?
Espace possif ou espace actif.
2. Le musée antique. Couvenis at
palais en lont gque contenants non
aclils. L'habitation comme lisu voud
d la collection, personnalisé el privé.
Fassage Inédit de I'outonomie
architecturale a son assimilation au
caractére spécifique du musée, Les
collections de lo Renaissance. Soane.
3. Recherche de nouvelles
conditions fonctionnelles.
Tatonnements dans la création d'un
ganre. La galerie. Accumulotion de
mateariel en tant quéléments
d'exposition el d'omemenl. Son utilité
sociale,
4. Le Musée du Prado congu comme
un Cabinet de Sciences Naturelles.
Musée darchitecture? Les référents
et les analogies comme éléments de
composition ou comme suite de
pigces de musée. Preamisie
participation architeciurale: un
contenant actif.
5. Le Mouvement Modeme: asepsie
anfi-archilecturale, Le modéle
Ihearique de Mies: espace
inexpressil, piéces isolées et
autanomes &t laur environnement. Le
mythe du musée vide sans
architeclure. Le changement et la
fHexibilile comme recours non
architeciural. Le musée soulemain
sans architeciure et I'architeciure
visible sans musée: Berlin. La
distribution des fonctions et des
significations entre architectiure at
mMusee.
4. Wright. U'architecture assume le
rhle principal. Une premiére
conception architecturale qui
conjugue la coherence ormelle et la
fonction. Archileciure, non musée
d'architecture ni contenant a I'état
pur, gu contraire du Prado el du
modéle de Mies.
7. Les Musées de Meier:
Intensilication de la priorité
archileclurale. L'espace et la
struclure en lan! qu'éléments actifs.
L'organisation muséographigue
subordonnée a l'ordre archilectural
pré-&tabli. Dépassement de la
pricriié aoccordée au changement a1
a la Nlexibilité,

1 Le musée en lanl que piéce
-
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8. Un nouveau pacie: Stiding.
I'édifice scindé: I'espace, abslraction
laile de I'exposition, en tant que
valeur architecturale et I'espace
d'exposition. absiraction faite dea la
valeur architecturale, dans la ligne
de la tradition néo-classique et
romantigue pure.

. Hollein. Serl. Ou la copacité
d'apporfer une solution formelle
unigue @ un probléme double.
L'espace expressil @ parfir des
paraméires spécifiques de la
muséographie.

10. Ré-interprétation des édilices
anciens. Scarpa, BEPR, Albini, Gehry.
Troitement par rapport au modale,
Réponse unique au probléme comme
résultal d'un concours d expériances.
11. Le musée comme
plaogue-tournante. Frincipal objectil;
Alfirer le public. Comment? par la
pédagogie el 'architectura,

Piano-Rogers et Aulentli. Réduction dy
confenu au malériel pédagogique ou
a la justifieation d'un mentage vivant,
De la Tour Eiffel ou Cenfre Pompidou.
Des musées dan aux musées de o
Science el de la Technigue. Le
Musée d'Arl congu comme un centre
Monftessori.

12, Les deux meilleurs projets de
musée de ce siecle: Le
Munchengladbach, la Fondalion Mird
(e la Fondation Maeght). Relations
fecondes entre I'architecture et le
confenu du musée.
Munchengledbach: la fragmentation
comme approche a une méthode
d'exposition de I'architeciure. La
Fondation Mird (+ la Fondation
Maeght): 'unité lormalle pour
renforcer une autonomis
architecturale sans valaur an fani
qu'espace d'exposition mais gardant
loute sa valeur représentative.
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CRITICA DE ARTE
o
ARQUITECTURA

B VALERIANO BOZAL B

vertir que ninguna de las tres ponencias o conferencias

han sido encomendadas a criticos de arte: un arquitec-
to y dos profesores de estética son sus autores. Por lo que a mi
respecta, debo decir que aunque ocasionalmente haya culti-
vado la crilica de arte, ello ha sucedido muy raras veces, hace
mucho tiempo y, en cualquier caso, al margen de mi actividad
profesional.
Adelanto fodo esio para hacer(me) una reflexién v una adver-
tencia. La reflexion, mas sugerencia que reflexion en sentido es-
Iricto, apunta a la crisis por la que atraviesa la critica de arte,
quiza mas evidente en el campo de la critica de la arquitectura
que en ningln otro. Crisis que quizé no pueda profundizarse sino
es meditando sobre el propio estatuto y condicién de la critica.
La advertencia, que conecta con esta Ultima consideracion, tie-
ne por cometido senalar que no voy a ofrecer aqui un pautado
de criterios sobre la critica de arte referida a la arquitectura, lo
que voy a hacer, al menos voy a intentarlo, es someter a discu-
sion ciertos apuntes sobre su condicién, déseles o no la consi-
deracion de fundamentacién estética,

! L examinar el programa de este Congreso he podido ad-



32

Basta comparar una revista de arquitectura de los anos cin-
cuenta y sesenta con una actual, para darnos cuenta de la ex-
traordinaria diferencia enire ambas, no s6lo en lo relativo a los
temas tratados, también y sobre todo en la perspectiva con la
que son enrocudns Cuando preparaba esta intervencion, ojeé
nlgunus de estas revistas y ofras que no siendo de arquitectura
incluian esa actlividad en sus paglnas ¥ quedé sorprendido de
la importancia de la imagen: imagenes de detalles arquitectd-
nicos que, por lo general, producen un interés y un entusiasmo
muy superior a los textos que los acomparnan. Creo que esta es
una sensacion bastante extendida, situaciéon que ha permitido
afirmaciones sobre la inanidad de la critica, muchas veces con-
vertida en un mero comentario literario, més o menos literario,
que sugiere eventuales conexiones de las imagenes con ofras,
con ideas estéticas o pﬂehcus etc., suponiendo implicitamen-
te —y a veces de forma explicita— que tales sugerencias, su po-
sibilidad, es validacion suficiente de |la obra considerada.
También en este punlo es notable la diferencia con el pasado.
Entonces no habia comentarios sugerentes, sino explicaciones,
muchas veces justificaciones, desde opticas estilisticas concre-
tas: el edificio comentado se movia en el ambito del funciona-
lismo, del racionalismo o del organizismo, se reclamaba de di-
versos fundadores de la arquitectura contemporanea, e incluso
podm feerse —pues la obra DGSEICI un lenguaje arquitectonico,
habia un lengugje arquitecténico— en el seno de una determi-
nada sintaxis, descubriendo su léxico preciso. Los juicios de va-
lor se perri!urnn a partir del desarrollo o ajuste de lales princi-
pios y criterios, lo gque permitié calificativos fundamentados.

Es cierto que la dindmica del movimiento modemo, la ding-
mica de la vanguardia, obligaba a una reconsideracién cons-
tante de tales pnnclpms ¥ criterios, pero no lo es menos que esag
reconsideracion conducia a la formulacién de ofros nuevos, no
por nuevos menos determinados vy concrefos.

Mada de eso parece posible ahora, ¥ no solo en el campo
de la critica de la arquitectura. La situacién es propia de la cri-
tica de arte en general, sucede lo mismo si en lugar de revistas
dedicadas a la arquitectura leemos las que se ocupan de pin-
tura y escultura, e incluso las que atienden a la poesia, la lite-
ratura y, aun, la filosofia. La generalidad indica que se trata de
un fenomeno de época.

LEN que consiste el fenédmeno y qué actitud podemos adop-
tar ante &1? No son estos los temas centrales de mi intervencion
y por tanto me limitaré a unas breves palabras, las suficientes
para adelantar en el asunto central, en la relacion de la critica
de arle y la arquitectura,
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El fenémeno se caracieriza por una quiebra de los valores es-
tilisticos hasta ahora aceptados. Entiéndase bien, no porla quie-
bra de esfos o aqguellos valores estilisticos, sino de la conside-
racion misma de valor estilistico. Frente a la diferenciacion esti-
listica y el mas o menos firme reclamarse de un movimiento o
ismo, ahora asistimos a un doble proceder: aceptacién indiscri-
minada de cualquier orientacion en cuanin tal ¥, generalmen-
te. aceptacion de una cierta mezcla ecléctica que recoge de
cada orientacién lo que le parece oportuno: en segundo lugar,
referencia constante a orientaciones precisas del pasado, pre-
sentadas ahora en un horizonte significativo distinto del original
¥, por lo comdn, desvirtuando al origlnal (el expresionismo v el
dadaismo son, quizd, los referentes mas explicitos y el neoex-
presionismo —mezclado de primitivismo, simbolismo, neofigura-
cion y narratividad— y el neodadaismo —mezclado, también,
con happening, actuaciones y cnmporlumlenms minimal, con-
ceplual, etc.— las tendencias actuaimente mas difundidas).

Pero el fenémeno no queda bien descrito con lo anterior, fal-
la ofra nota, la cita del clasicismo —digo la cita, no el clasicis-
mo en si— que se esgrime muchas veces como negacion de la
modernidad vanguardista y afirmacidn de la «posimodernidads.
La cita del clasicismo es tanto mas importante de consideracién
aqui, cuanto que es uno de los recursos mas socorridos de la ar-
quiteciura de nuestros dias.

Referencias y citas tienen un efecto doble: distinguirse de lo
citado, separarse sobre todo de la unilateralidad de la que lo
citado se reclamaba —en cuanto movimiento original de la van-
guardia que se oponia a otros movimientos o ismos—, pues aho-
ra lo diverso puede reunirse y conciliarse eclécticamente; des-
pués, segundo, poner en primer plano, inmedialamente, una
imagen de referencia para el perceptor: quien se aproxima al
arte de nuesiros dias siempre encuentra en &l algo familiar, su
asombro, si es que lo tiene, no es nunca el de la incomprension
absolutq, el que en su tiempo suscitaron Duchamp o Kandinsky.

Por dltimo, quisiera mencionar el tercer componente del fe-
nomeno: el respeto por los artistas vivos clasicos, respeto que
consiste, precisamente, en convertirles en clasicos, verdaderos
clasicos vivos, destinados al museo y. por tanto, al margen de
la actualidad y su dinamismo. Lo contrario, mantener &l no cla-
sicismo de estos arlistas invalidaria la afirmada negacién de la
vanguardia, pues todos ellos participan de forma clara y brillan-
te en algunos de los movimientos vanguardistas de la moderni-
dad: si la modernidad ha terminado —y tal es lo que se procla-
ma—, deben pertenecer al museo.

Descrito sucintamente el fenomeno, (cudl es la actitud que
ante &l podemos adoptar? Umben‘c Eco escribid un libro de fi-
tulo brillante y sugestivo, Apocalipticos e integrados (ante la cul-
fura de masas). Cabe suponer que ante el fenémenao de la post-
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modernidad, el fendmeno descrito (pues esloy seguro que no
hay consenso sobre el término postmodernidad en cuanto réty-
lo que pueda aplicarsele), puede adoptarse una de las dos ac-
titudes, la del apocaliptico o la del integrado. La primera niega
la relevancia del fenémeno, cuando no el fenomeno mismo, y
suele ampararse en una vuella, a veces dogmadtica, a las pau-
tas y criterios de 1a vanguardia negada. Todos somos en alguna
ocasién algo apocalipticos o, al menos, necapocalipticos (el
prefijo indica la debilidad que suele acompanar al rechazo: un
rechazo débil). El integrado, en el extremo opuesto, con el gozo
y alegria del converso, acepta sin mas la nueva proposicién,
buena nueva del arte joven y de la joven arquitectura. Al igual
que sucedia con aquella actitud, tfambién respecto de ésia
puede decirse que fodos somos en algdn momento integrados,
o neointegrados (el prefijo indica las dudas y ambigledades
c¢on las que la integracién se c''mple, cuando se cumple).

Me parece posible defender una tercera postura, y hacerlo
en virtud de la siguiente argumentacion: puede suceder, y efec-
tivamente esa es mi opinién, que los criterios criticos, los crite-
rios de valoracion y las pautas historiograficas que han regido
a propédsito de la vanguardia, alimentados por ella, no sean los
mas adecuados para Ia comprension, interpretacién v andlisis
del arte contempordneo, pero ello no indica que las nuevas pro-
puestas deban ser asumidas sin mas. Cabe pensar en criterios
distintos, que den cuenta también de |a génesis del fenédmeno
d la vez que de la crisis de la vanguardia, creando «esquemas
de pensamiento~ capaces de sintetizar la riqueza y variedad, la
diversidad de todo ello.

¢Como incide todo ello sobre Ia arquitectura y su critica?

Inicialmente podemos decir que produciendo un mayor gra-
do de tolerancia, eliminando la normatividad estilistica que, en
el campo de la arquitectura, podia llegar a ser preocupante y
que, entiendo, lo ha sido muchas veces, obligando a vivir en
«edilicios de autor-, de estilo. Téngase en cuenta que yo, cual-
quiera, puedo dejar de ver un cuadro, lo dnico que tengo que
hacer es no mirario, incluso puedo sustituir los objetos que me
rodean, el mobiliario, por otros, pero no puedo sustituir facilmen-
te el lugar en el que vivo o en el Que frabajo. A diferencia de
las restantes artes —Y esta es cosa que no siempre han tenido
en cuenta los arquitector a la hora de proyectar—, la arquitec-
tura forma parte de la propia existencia como algo siempre pre-
sente: es la configuracidn de mi espacio. Un mayor grado de to-
lerancia parece, en este marco, algo digno de ser tenido en
cuenta.
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Pero no debemos apresurarnos mucho en nuestro optimismo,
pues pudiera suceder que la tolerancia ganada por un lado se
perdiera por otro. Al menos, creo que puede perderse por dos,
aquellos a los que en un principic hice incidental referencia.

La creciente importancia de los medios de comunicacion ha
valorado hasta extremos que en olros tiempos no cabia sospe-
char la imagen de la arquitectura: no podemaos ir y vivir en to-
dos los edilicios, pero si podemos verlos reproducidos, todos o
buena parte de ellos. Una buena imagen en una revisia espe-
cializada o en un periddico de prestigio vale mas que una cri-
tica. El arquitecto también puede ser un creador de imagenes
sugerentes, puede citar y rememorar, ¥ puede llegar a valorar
esas imagenes al margen o por encima de lo que el propio edi-
ficio sea. Tiene un buen cémplice en la ilustracion: mas que con
ninguna otra manifestacion artistica, la ilustracion grafica escon-
de la verdadera naturaleza de la arquitectura —la creacion de
un espacio fisico semanticamente pertinente— y destaca los as-
pectos iconograficos de los edificios. La iconografia puede ser
tan intolerante como la estilistica.

Ademas, en la sociedad urbana de neocapitalismo avanza-
do —como antfes en las sociedades estamentales— el edificio
es iambién una imagen: el edificio ha de sobresalir del horizon-
te de edificios en que se encuentra, ha de acentuar su singula-
ridad visual, pues, mejor que ninguna otra cosa, es publicidad
del arquitecto y de su propietario. A diferencia del coleccionis-
ta, que debe exponer su coleccién para ser conocido, o permi-
tir privadamente su conocimiento, el edificio esta siempre en ex-
hibicion.

No se entiendan estas palabras como rechazo de los edifi-
cios singulares en cuanto tales, sélo como una indicacion de al-
gunos de los problemas ante los que el cmico puede encontrar-
se y gque le obligaran a una atencién mds intensa que la que se
defiene en y conforma con la singularidad y el icono. También
el critico 5516{. en asle punio, somelido a tentaciones: ¢acaso
no participara de la singularidad, de 1a sensibilidad ante o sin-
gular si @s capaz de describir y comentar de forma sugerente un
edificio de éxito, acaso no acentuard aan mas los aspectos sin-
qulares, muchas veces culturalistas, de su critica, a fin de ase-
mejarla al edificio? Creo que estas son algunas de |as razones
que explican esas criticas de arquiteciura en las que se cita pro-
fusamente a Lyotard y a Marsilio Ficino, de las gue no esta au-
senie Heidegger, tampoco Foucaull, y casi siempre tiene Derri-
da una buena porcion...

Puede haber ofro motivo para la intolerancia: la cita. La cita
no es procedimiento exclusivo del pintor o el escullor, es recur-
s0 muy querido del arquitecto actual. La cita remite a la singu-
laridad, la pone en primer plano y orienta la interpretaciéon de
la arquitectura por el camino del culturalismo estético o, adn, fi-
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losofico al que acabo de referirme. Pero la cita tiene su propia
logica, la logica misma de lo citado, a la que debe atenerse el
arquitecto para hacerla de forma adecuada, y esa loégica no
tiene porqué ser tolerante.

La posible intolerancia de la cita se mueve en un juego com-
plejo: en cuanto cita abre un camino inmediato para la contem-
placion estética y, con él, la confianza en el mejor disfrute de
la obra. Pero ese camino tiene limites y direccion, sentido, es-
fablece un marco desde el que mirar la obra, unas pautas difi-
ciles de rechazar porque surgen en la inmediatez de lo percibi-
do y reconocido. La cita, si estad administrada con la originali-
dad debida, orienta la fundamentacion de la identificacion es-
iélica y. en ella, el placer que la obra produce. El critico debe-
ra aclarar si la cita abre el sentido general y efectivo de la obra
o, por el contrario, lo oculta, si es coherencia o disfraz. ¥ nada
tiene a priori contra el disfraz, s6lo sefalarlo.

La critica de arte se encuentra ante la arquitectura actual
con los mismos problemas que ante las restantes manifestacio-
nes plasticas, aunque aqui adquieran perfiles especificos. A la
dificultad que la crisis de la estilistica y el vanguardismo impli-
ca, hay que anadir las que surgen de la propia condicién arqui-
tectonica y el papel de los medios de comunicacion de masas,
que no se limitan a transmitir informacion, que crean valores, en-
fre ofros vy fundamentalmente valores estéticos.

Algunos de los aspectos sefalados abren el camino para
una eventual aclaracién de la situacién de la critica. Me referi-
ré a la cita: tal como se senald, ésia permite una inmediatez
que de otra forma podria ser dificil, zqué inmediatez, cudl es su
valor v su sentido?

Permitaseme un ejemplo. Al contemplar el edificic del Mu-
seo de Portland (1983), por ejemplo, reconoceremos faciimen-
te los elementos clasicistas que en &l aparecen, no elementos
clasicistas puros, anecdoticamente puros, pero si su estructura
y configuracion incorporadas a un edificio actual. La sensacion
que se produce es de familiaridad estélica. Ni siquiera es pre-
ciso que reconozcamos el origen concrefo de esos motivos, bas-
ta que identifiguemos someramente su procedencia y disfrute-
mos de esa familiaridad. Ahora bien, ;jqué quiere decir familia-
ridad estética? Dice al menos dos cosas: una, que el edificio
contemplado no nos es extrafo, que suscita en nosotros evoca-
ciones, si no de un edificio determinado de ofra época, si de
un concreto mundo arquitectonico. Ese mundo arquitectonico
no es el de este o aquel otro estilo local o nacional, ni siquiera
una época bien determinada. La cita nos pone ante el clasicis-
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mo, pera el clasicismo no es tanto un estilo como una m:ﬂtud
ante la realidad de las cosas, actitud que aparece en épocas
muy diversas y en el seno de estilos muy diferentes. La posibili-
dad antes mencionada de sugerencias se desprende de la na-
turaleza misma de lo citado y de la condicion de la cita. Con
ella se produce una alusién, no una copia, una referencia, no
una reproduccion: la cita nos envia a un mundo de actitudes
ante las cosas, no a ofra cosa, no a ofro edificio.

Lo primero que indica la cita es tamiliaridad, familiaridad, no
identificacion, no copia, ni imitacion. En segundo lugar, que esa
familiaridad es estética. Es decir, va mas alla de lo estrictamen-
te arqunecmmco lo que se pone en juego no es nuestra capa-
cidad critica respecto de la arquitectura, sino nuestra capaci-
dad estética respecto del arte con ocasion de un edificio, la ca-
pacidad de nuestra sensibilidad.

Hemos dado un paso importante desde la critica estilistica a
la que ahora empieza a perfilarse. La inmediatez parecia fuera
de la critica estilistica —al menos la inmediatez entendida en
un sentido radical, kantiano—, pues de lo que en ella se trata-
ba era de comparar la obra concreta con las pautas y criterios
del estilo, que cumplia, desarrollaba, tergiversaba o negaba.
Ante la obm ante el edificio, el primer paso era buscar el refe-
rente estilistico con el cual debia, positiva o negativamente,
compararse.

Ante las obras del llamade «brutalismo= contemporaneo
(Joedicke, 1969) surge de inmediato la figura de Le Corbusier,
de la misma manera gue &l «formalismo= evoca al racionalismo
y a Niesvan der Rohe. Uno y ofro caso son buenos ejemplos de
la arquitectura de aulor, de nrguitecm es decir, aquella que
defiende la existencia de una ldgica propia de las formas y el
espacio arquitecténicos, légica que debe imponerse, a la que
debe supeditarse la existencia misma de los usuarios. El resulta-
do extremo de tales planteamientos puede encontrarse en ciu-
dades como Sheffield, algunas de las canslrucciunes singulares
de Forderer o, por citar algin ejemplo mas préximo, algunas de
las construcciones de Antonio Ferndndez Alba.

En todos estos casos estamos ante obras que la critica ana-
liza a tenor de la tipologia estilistica que sirve de matriz y en fun-
cion del juego que, respecto de esa matriz, son capaces de de-
sarrollar. La familiaridad que efectivamente suscitan esos edifi-
cios induce a la bdsqueda de adecuacién o inadecuacién, es
la familiaridad de continuidad y variacion, la que determina el
lugar de este edificio en el arbol al que pertenece. Se trata por
tanto de una «familiaridad excesiva», estilistica.

Pero en ella se trasluce otra de signo distinto, no tanto la de
cada edificio concreto, cuanto la del formalismo vy el brutalis-
mo, que nos resultan a su vez familiares en cuanto actitudes ante
las cosas, no en cuanto esfilos, o dicho de otra manera, en cuan-
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to actitudes que se han convertido en estilos: la actitud de do-
minacion de la cosa, de confianza en la racionalidad y capa-
cidad del lenguaje para entenderlas, para hacer de la naturale-
za, del mundo exterior algo mio: la actitud que pretende ofrecer
esa naturaleza en toda su fuerza en estado bruto, aproximarse g
ella sin intermediarics, como si el lenguaje —verbal, plastico,
literario, a rquitecténico— no fuese Ya una mediacién obligada...

Esa familiaridad es, también, la que suscita la cita. El men-
cionado Museo de Portland no nos remite a arquitecto o estilo
algunos: el uso del arco en la fachada, su division horizontal, el
juego de arcos y recias en el nivel inferior, el abovedado en la
entrada y el remate de la fachada foermando arcos, son fodos
ellos elementos que nos remiten al clasicismo, pero que no per-
tenecen a ninguno en concreto: poseen ese aire de familia.
Algo similar sucede con el Museo de Arquitectura en Frankfurt
(1984), en el que lo clasico se desprende ante todo de la auto-
nomia formal, de la confianza en las posibilidades semanticas
del lenguaije, lo que ha motivado cierta desazén en su uso como
museo: resulta dificil exponer algo en su interior, algo que no
sea inmediatamente absorbido o expulsado por la propia arqui-
tectura.

Lo familiaridad que aqui trato de precisar no resulta, pues,

de la comparacién con un concepto, sea éste tipologia estilis-
lica o expresa referencia de autor, es una familiaridad estética:
pone en primer término formas familiares estéticamente relevan-
tes, formas proximas (familiares) a nuestra sensibilidad y que, si-
multdneamente, actian sobre ella con un sentido dinamizador.
El reconocimiento no es un simple constatar que esto es ague-
llo, un simple darnos cuenta de que lo que hay aqui mira al cla-
sicismo, pues lo que hay aqui, la cita, guarda el contaclo con
lo citado pero intensifica v dinamiza mi sensibilidad: al ver «lg
casa denfro de la casa», en el mencionado Museo de Frankfurt,
no sélo nos sorprende el «objeto» creado por Ungers, descubri-
mos las nuevas posibilidades plasticas de formas antiguas, de
elementos tan antiguos como el juego sosegado de horizontal
y verfical, los dinteles rectos Y las balaustradas concebidas
como espacio y masa, el espacio entendido como lugar en el
que se sitdan cosas... La familiaridad no termina en la consta-
cién o en la comparacién, impulsa hacia un mas alla de sensi-
bilidad que disfruta con su puro desarrollarse.
La dificultad de la critica de arte referida a la arquitectura, pero
también su exigencia si no desea converlirse solo en técnica o
formalismo, gira sobre este eje: icomo dar cuenta de semejan-
te intensidad?, 4cémo hablar de elia, precisarla y comunicar-
Ia? Ello explica que muchas veces la critica de nuestros dias ori-
gine un discurso literario, Pensando quiza que sdlo la literatura
puede crear un Gmbilo equivalente —ya que no semejante— al
que la arquitectura produce.
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Lo que la arquitectura y el arte contemporaneos estan po-
niendo en iuerg-:- no es nuestro asentimiento —o disentimiento—
estilistico, sino el desarrollo de nuesira sensibilidad. Este es un
rasgo de las manife staciones arfisticas que llamamos modernas,
no solo de las vigentes en los Gltimos afos, de las mas recien-
tes. Aln mas, este es un rasgo que permite terminar con la ce-
sura que entre modernidad y postmodernidad intentd realizar-
se. Son las Gltimas obras las que nos han obligado a revisar los
paradigmas tedricos, estéticos e historiograficos, pero ello ne
conduce necesariomente, mecanicamente, al rechazo de las
obras que surgieron en el marco de aquellos paradigmas, sino
asu expllcucmn a parlir de la rewsnén efectuada, revisidon que,
quizd paraddjicamente, nos envia a los origenes de la moderni-
dad.

Veo al actual crilico de arte, y en especial al critico de ar-
quitectura, como un personaje similar al critico dieciochesco,
al critico de los salones. Le veo como alguien que tiene capa-
cidad para valorar las obras que producen esa intensidad y de-
sarrollo de nuestra sensibilidad por encima y peor debajo de las
eveniuales adecuaciones o inadecuaciones eslilisticas —o
ideolégicas—, es decir, las obras que intensifican y abren nues-
tra existencia mas alld de la convencionalidad y mistificacion
dominantes. ¥ veo sobre todo al critico de arquitectura jugan-
do este papel porque, como ya indiqué antes, la arquitectura
es el ambito inmediato de nuestra sensibilidad, el espacio de
nuestro entorno. Como aquel critico de los salones, el que ver-
daderamente inicié la historia explicita de la critica de arte, de-
bera enfrentarse a cada obra como una entidad singular, como
un fenémeno no subsumible en otros, en corrientes, crientacio-
nes o ismos, auxiliares, pero solo auxiliares, de su actividad.

Sensibilidad es término que se conforma en los comienzos de
la época moderna, en el siglo XVIIl, y sobre el que quiza hay
gue volver ahora. Con el término sensibilidad me refiero a la fa-
cultad (capacidad) de estar ante las cosas, de aprehender in-
medialamente su sentido, la capacidad de gozar en la apre-
ciacién y de volver, por su caracter abierfo —no conceptual
(oungque de lo conceplual extraiga muchos de sus materiales y
de &l se ayude)—, sobre la obra, que se ofrece siempre como
algo nuevo. Entiendo la sensibilidad como la capacidad de go-
zar y conocer imagenes, dando a la palabra imagen un sentido
amplio, pues imagen es el espacio en el que me encuentro, el
entorno que sme configuras=, gue me oprime o me realiza...

No estoy afirmando, sin embargo, y deseo salir al paso de
esta posible suspicacia, capacidad perceptiva. La percepcion,
tal como Arnheim la entiende, es el punto de partida para la
sensibilidad estética, el fundamento material, natural, biclégico
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y fisiologico, incluso éptico, sobre el que se apovya. La sensibili-
dad estética no es una Capacidad natural, sino resultado del
desarrollo intelectual ¥ sensitivo que tiene an aquella familiari-
dad su corroboracion a la vez Qque su punto de partida: si nada
nos es estéticamente familiar, nada atectard a nuestra sensibi-
lidad, aunque tenga muchas sensaciones.

Cuando digo que veo al critico de arte como al critico de
los salones, no digo mas que eso-: aquel que debe descubrir el
tramado de la sensibilidad contemporanea en cada obra. Pye-
de aprehenderse ese framado en el enlace de las diversas ca-
legorias que lo configuran, e Incluso, como hicieron algunos tes-

Q unas y expulsa otfras, vy que es tareq del critico nombrarlas o
explicarlas.

Ahora bien, la sensibilidad no se conforma solo en el marco
de la arquitectura o de las arfes plasticas, ni se refiere exclusi-
vamente a ellas, se conforma en Y se refiere a la tolalidad de
las manifestaciones artisticas de Ia conlemporaneidad, plasti-
cas y literarias, también musicales. Como indica el ejemplo del
Clasicismo: el clasicismo no es rasgo exclusivo de la arquitectu-
ra o de las artes plasticas, atraviesa la actividad literaria y poé-
tica desde los origenes de Ia modernidad, es una actitud que
sé representa concretamente en obras y actlividades arfisticas
determinadas. Al igual que sucedia con el critico de los salo-
nes, el de nuesiros dias deberd establecer las conexiones per-
tinentes, advertir esa actitug alli donde pueda en contrarla, pues
ejercer la critica es desarrollar también la propia sensibilidad.
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T LT —————— PON examining the program of
CRITICISM ON ART1 l | this Congress. I've been able

. fo ocbserve thal not ane of the
AND three proposals or conferences have

. R been pul to criticism by ol eritics. An
ARCHITECTURE architect and two gesthetics
professors are their aulhors. For thal
which perains fo me | should say that
glthough oceasionally | have
cullivated a criticism of art those
fimes have bean very lew and it has
been quile a while. In whatever case
it is always on the outside or border of
my profession.

Bayond all this I'd like to make a
reliection and obsarvation. The
m:llacrinn more a suggestion than

, o ’ . reflection in the sirict sense aims at
4 VALERIANO BOZAL a the crisis which is intervening in art

criticism, perhaps mere evident in the
lield of architectural criticiem than in
any other. A crisls thal perhaps can‘l
be penetrated and comprehended
within the own statute ond condition
of the criticism. The cbservation which
deals with this last consideration has
the duty of pointing oul that I'm not
going to ciler here a step by step
criterion on the criticism of art relating
1o architecture. What I'm going to do,
or at least iry to do. is subject 1o
discussion points aboul iis condition,
whether or not you give them
consideration or aesthetic
foundation.

1

It is enough fo compare an
architectural magozine from the fifties
and sixties with o preseni day one far
us lo realize the extracrdinary
difference between bolh. Nol only in
the subject matter of the themes
dealt with bul also and above all in
the perspective with which they are
locused upon. When | was preparing
this | was browsing through some of
these magazines and others that were
naot architectural bul included this
activity in its pages. | was surprised al
the Importance of imagery. Delailed
architectonic images that usually
produce a grealer interest and
enthusiasm than the texts that
accompany them. | belleve this is a
fairly extended sensation, o situation
that has permilted alfirmations over
the inanity of the criticism, many
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limes converled into o mere literary
commentary, more or less literary,
thal suggests evenlual conneclions of
the images with others, with aesthetic
or poelic ideas, elc. This supposes
implicitly, and at times in an explicil
way that such suggestions, and their
possibility, Is sulficient validation of
the considered work.

Also notable within this point Is the
difference with the past. Then there
were no suggesting commentaries,
but explications, many fimes
jusfifications, from concrete stylistic
oplics. The edilice commented upon
moved in the lield of functionalism,
rationalism or organicism and was
cloimed by various lfounders of
conlemporary architecture, inclusive
you could read it. Since the work
possessed an architeclonic
languoge, there existed an
archilectonic language in the heari
of a cerfagin syniax, discovering its
precise lexicon. The value
judgements outlined themselves
starling from the developmant or
adjustment of such principles and
criteria, that which permitied
qualified foundations.

It is cerain thal the dynamics of the
modem movemen!, and the
dynamics of vanguard, obliged a
constan! reconsideration of such
criteria and principles, but not leas!
Ihat reconsideration drave to the
lermulation of other new ones, nol lor
the soke of being new bul concrale
and delerminad.

None of this seems possible now and
not only in the fleld of architeciural
crificism. The situation is
characteristic of art criticism In
general. The saome accurs not anly in
magazines dedicoted o architecture
but olso in magozine:s dedicaled 1o
painting or sculplure even including
those dedicated 1o poetry, lileralure
and even philosophy, The generality
indicates thal it deals with an epoch
phenomenan.

What does Ihe phenomenon consist
of? What altitude can we take belore
it? These are nol the ceniral themes
of this work, and tor that reason | will
limit myself to a lew brief words, the
sufficient words to advaonce in the
central theme of the relation belween
arl and architettural criticism,

The phenomenon is characterized by

a breakdown of the stylislic values up
fo now accepled. Understand it wall,
not because of the breakdown of
these or those stylistic values, but of
the cansideration itself of stylistic
value, In the lace of stylistic
differantiation and the more or less
firm claiming fo a movement or “ism"
we now will adopt o double course of
action. The indiscriminate
acceptance of whichever onientation
wilh regard o, and generally, the
acceptance of a cerlain eclectic
mixture that takes from each
orientation that which seems
opporiune. In second place, with
constant reference fo precise
orientalions of the past, presented
now in a distinct significant horizon of
the original and genarally depriving
importance to the ariginal.
(Expressionism and Dadaism are
pernaps the most explicil references
and Neo-expressionism- made up of
primitivism, symbaolism,
Mec-imagination and namativiti. The
Meo-dadaism is made up of minimal
and coenceptual happenings,
pefformances and behaviars ele, the
most widespread present
lendencies.)

But the phenomenon does not remain
well described with the lormer.
another point is missing, Ihe guoie of
classicism. | mean the quole nol the
classicism in itsell, which is wislded
many fimes as a negation of the
vanguardist modermnily and affirmation
of the “postmodemily”. The quole of
classiclsm is so much more impaortant
lo consider here since il is one of the
most handy, useful resources of
architecture of our days.

References and quotes have a
double effect: to distinguish
themselves from the alorementionea,
separatle themselves above all from
the unilaterality af which the
aforementioned claimed as for oz an
original movemeni of the vanguard
that was opposed to olher
movements ar “isms”. Well now lhe
various can come together and
conciliale Ihemselves eclectically:
tecondly immediately pul in the
loraground a reference image for the
perceptor. whoever approximates
himsell te the art of our days always
encounters in it something familiar, its
astonishment, it that is what it has is



never absolute incomprehension, in
il time il was stirred up and provoked
by Duchamp or Kandinsky.

Lastly | wanted to mention the third
component of the phenomenon: the
respect lor allve clossicol arlists, a
respect thal consists in precisely
converting them in classics, rue alive
classics destined for the museums
and theratora on the ringea of prasant
time and its dynamism. The opposite,
to maintain the Non-classicism of
these artists would invalidate the
affirmed nagation of the vanguard,
being that they participate in a clear
and brilliant way in some of the
modem vanguardist movements. i
modemily has ended ond such is
whal they proclaim, they should
belong o museums.

Described succintly the phenomenon,
‘Which is the oltitude we can lake
belore 1?7 Umberto ECo widote d book
of a brilliant and suggestive litle,
Apocaiyptics and infegrated People
(Before the Cullure of the Masses).
You can suppose that before the
phenomenon of postmodernity, (I'm
sure thal there is nol a consensus
over the lerm postmodemity as far as
a label could be applied), one of two
altitudes can be taken. The attiiude
of the apocalyplic or the aftilude of
the integrated person. The first denies
the relevance of the phenomenon,
when not the phenomenaon itself. It
usually shelters or prolects ilself in a
turn, of times dogmatic to the
standard and criterion of the denied
vanguard. All of us are at one fime of
anoiher something apocalyptic or af
least Neg-apocalyplics (the prefix
indicgtes the weakness that usually
accompanies the rejection, a weak
rejection). The integroted one on the
exireme opposite end, with the
pleasure and happiness of the
converted accepls the new
propasition, which are good fidings
from young art and architeciure. As
ihe same that happened with the
previous allitude you can say the
some of this one. Thoat all of us ot
some lime or anolher are integrated
or Mec-integraled. (The prelix
indicates the doubls and ambiguity
with which you accomplish
integration. when you accomplish.)

It seems possible to me to defend o
third stand and to do it in virtue of the
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following argumentalion. It con occur,
and actually that is my opinion, that
the crilics criterion, the volue criterion
and the historiographic standards
that have governed purposaly the
vanguard, led by il, are not the most
adequate for the comprehension,
intarpretation and analysis of
contemporary art, bul that doesn’t
indicale that the new proposals
should be assumed as much. i's also
possible 1o think in distinct criteria,
that realize also the genesis of the
phenomenon at the same time as the
crisis of the vanguard. If creales
“thought schemes” capable of
synthesizing the weallh, variety and
diversily of all.

2

How does all this fit inlo the field ol
architecture and its crificism? Initially
we can say thal producing a larger
degree of folerance, eliminaling
stylistic standards thal in the field of
architeclure can bacome
preasccupying, and | understand it
has been so many times obliging one
to live In “thee building of fhe
guthor”. Take into account that |, or
anybody, can stop looking at a
painting, the only thing | have to do is
stop looking at it. Also | can substitute
the objects that surmound me, the
furniture, for other furniture, But | can't
easily subslilule the place in which |
live or in which | work. Unlike the olher
arts, this is something thal archilects
have not always taken into account
al the hour of designing. Architeciure
lorms part of our existence as
something always present. it is the
conliguration of my space. A larger
degree of lolerance seems within this
frame something worlhy of taking into
accouni.

But we shouldn't pressure ourselves
too much in our optimism because
the tolerance goined on one side
could be lost on the other. Al least |
believe two sides could lose outf,
those to whom al the beginning |
made an incidental reference.

The increasing importance in means
of communication have been
valuable up o extreames that in other
times you wouldn't doubt the imagery
of archilecture, We can't go and live
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in all buildings bul we con see tham
reproduced, all or a good part of
ihem. A good image in o specialized
magazine of in a prestigious
newspaper is worth more than a
criigue. The architect con also be a
suggestive image creator he can
stale and remember and come to
value these images from the outside
ol whaot the real bullding is. He has a
good accomplice in the illustration:
more than any olher arlistic
manifestation, the graphic illustration
hides the true nalure of architeciura,
The true nature is the creation of a
physical space semantically
pertinent and the iconographic
aspects of the bulldings stand oul.
lconography can be as infolerani as
slylistics.

Besides, in on advanced capitalistic
urban sociely, as belore in the class
state societies the building is an
image. The building should sland oul
over the hanzon of other bulldings
around il, it should accentuale its
visuol uniquaneass, being more than
any other thing it is advertising for the
architect and ils owner. Apart from
the collecior who must exhibit his
collection for it to become known,
the building is always on exhibil,
Don't undersiand these words as a
rejection of the unique buildings bul
as an indication of some of the
problems before which a crific might
encounier himsell and which will
obligate him lo pay a more intense
attention o that which datains him
and 1o conform with the uniqueness
and the icon. Alse the critic is al this
point subjected o 1emptations:
Perhaps he won't communicate the
uniqueness or the sensitivity in the
unigueness il he |s able fo describe
and comment in a suggestive way a
successiul building. Perhaps he won't
accenfuate the unique aspects,
many limes culluralist, of his criticism
so thal he likens It 1o the building. |
believe these are some of the
reasans that explain those
architectural erilicisms in which they
quote prolusely Lyotard and Marsilio
Ficing, in which Heidegger isn't
absent, nor Foucaull, and there is
almast always a good portion of
Derrida.

There could be another motive lor the
inlclerance, the guotation. The

quotation is not the exclusive use of
the painter or the sculptor, it's a very
dear resource of the present day
architect. The quotation remils
uniquenass, it puts it in the loreground
aond orieniales the archilect’s
interpretation by way of aesthetic or
even philosophical cultluralism to
which | jus! referred. The quotation
ras its own logic, the same logic as
the one quoted, one the architect
should slick lo 1o make it of cdequate
form and that logic doesn’t have fo
be lolerant.

The possible intolerance of the
guotation moves about within a
complex game. As far as a quotation
it opens an immediate way for
gesthetic contempilation and with the
confidence in the basl o foke
enjoyment in the work. Bul this way
has limits and direction and sense. It
establishes a rameawark tor looking at
the work, Some outlines are difficult 1o
reject becouse they arise In the
immediacy of the perceived and
recognized. The guatation, if
administered with due originality,
orientates the foundations of
oasthetic identification and with the
pleasure |he work gives off. The critic
should make clear if the quotation
opens ihe general and effective
sense of the work, or the opposite, if it
hides it, Also it should make clear if
it's coherence or disguise. It hos
nothing a prior aogainst disguise, il
simply points it oul.

3

Art criticism foces prasant day
architecture with the same problems
facing the remaining plashic
manifestallons although here they
gcquire specific profiles. To the
difficully that the stylistic crisis and
the vanguardism imply, one must also
add those that arise from present
architectonic condition and the role
of the mass medio. They shouldn't
limit themselves to transmit
infarmation, they should creale
values, among others fundamenially
aesthalic values.

some of ihe aspects pointed out
open the way lor an eventual
explanation of the situation of
criticism. I'll refer to the quatations




just as poinled out, this permits an
immediacy that in anather way could
be difficull, What immediacy. and
what is ifs value and sensa?

Permil me an exomple. Upon
contemplating the building of the
Museum of Portland (1983) we will
easily recognize the classicls]
elements that appear in it. Not pura
clossicisl elements, anecdotely pure,
but yes in its structure and
configuration incorporated in a
prasent day bullding. The sensation it
produces is aesthetic familiarity. i is
noi even necessary that we

recognize the concrete origin of

those matives, it's & h that we
identify ourselves slightly with Iis

ofigin ond enjoy that familiarity, Well,
whal does aesthelic familiarily mean?
It means at leas! two things. one that
ihe building conlempiated isn’'l
stronge to us, that it stirs up in us
evocations, if not a specified bullding
from onother lime, from a concrete
architectonic world. That

architecfonic world isn't one of this or
that local or national style. nol aven
trom a well specified time. The
gquotation puts us before classiclsm,
bul classicism Isn't as much a style as
an aititude facing the reality of

things, an attilude that appears in
vorious oges and in the hearl of very
different styles. The already
menfioned possibility of suggestions
comes rom the naiure ifself of the
quoted one and the condition of the
Quaole. Wilh it you produce an illusion,
nol o copy, a reference. not a
reproduction. The quotation sends us
to a world of attiludes facing things.,
not fo anather thing, another edilice,
The firzt thing a quote indicates is
familigrity. and not idenlification, not
copy nor limitation. In second place,
'that familiarity is oesthetic. That is to
say, it goes bayond the strictly
architectonic: whal we gamble isn't
our critical capacity but our aesthefic
capacily with respect to art in the
torm of @ building. the capacily of our
%

We've given an iImportant runthrough
from stylistic criticism to a crilicism
which now begins to show its proflle.
Immediacy seemed oulside of stylistic
criticism — at l@ast the immediacy
undersiood in a radical sense,

kantion — being that it deall with

comparing a concrele work with the
rules and criterion of tha style, it
accomplished, developed, distored
or denled. In the foce of the work or
building, the firs step was lo look for
The siylistic referant which should
produce positive or nagative
comparison.

In the face of the so-called
contemporary “Brutalism™ works
(Joedicke. 19469) the figure of Le
Corbusier comes fo mind, in the same
way Ihal “formalism”™ evokes
rationalism and Mies van der Rohe.
One and other cosas are

examples of author architecture, of
architec! which means Ihat which
defends the existence of an inherant
lagic of the architectonlc lorms and
ipace, logic thal should impose Hsalf
on one Ihat should be subordinate to
the very existence of the users. The
extreme result of such plannings can
be found in cities like Sheffisld, some
of the unique constructions of
Fardarar or 10 state a nearer
example, some of the constructions
by Antonio Femandez Alba.

In all these coses we are before works
that criticism analyzes in occordance
with stylistic typology that serves as a
malrix in function of the gaome, with
respect to thal malrix they are
capable of developing. The familiarity
that these bulldings eflectively stir up
the search of adeguation or
inadequation, is the tamiliarity of
continuity and variation that
delermines the place of this bullding
in the hree to which it belongs. it
therelore deals with a stylistic
“excessive fomiliarity".

But in thal transpires another of
distinct sign, not so mueh that of each
concrete building, as far as formalism
and brutalism, that are for us af the
same time familior as tar s allitudes
have been converled to styles: the
attitude of demination of the thing, of
confidence in the rationality and
copacity of the language to
understand them, fo make from
Mature, from the oulside world
somelhing of mine; the attitude that
pretends to offer that nature in all of
its brute ltorce, o approximate ltsall
to it withou! infermediaries, as if the
verbal, plastic, literary, architectonic
language weren't an obligated
mediation...
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The familiarity I5 also that which stirs
up the quotation. The already
menflloned Museum of Portland
doesn’'l remil 1o us neither architect
nor style: Ihe use of the arch in the
facode, its horizontal division, the set
of archas and rights in the lower level,
the vault in the entrance and the lop
of the facade forming arches, are all
elemeants that remit 1o us classicism,
bul which do nol belong 1o any one
in particular: Ihey possess that family
qir. Somelhing similar hoppens wilh
the Museum of Archileciure in
Frankfurt (1984), in which the classical
dispatches ilsell before all from the
lormal aulonomy, fom the
confidence in the semontic
possibilities of the longuage, that
which has motivated cerfain
displeasure in its use as o museum: it
is difficult to axhibit something in its
interior, something that is not
immedialely absorbed or expelled by
the architaeciure itsali

Thie familiarily that I'm trying 1o
specify hare does not results in the
comparison of a concept be il
stylistic typology or express reference
to the author, It's an gesthalic
tamiliarity considering first relevant
aesthetic lamillar forms, near forms to
our sensitivity and that simultaneously
act upon it with a dynaomic sense. The
recognition isn't a simple verification
that this is that or a simple realizing of
whal's here is looking fo classiclsm.
Whal thefe is here, the quote, keeps
contact with Ihe quoled but
infensifies and dynamizes my
sensilivity. Upon seeing “the house
inside the house”™ in the mentionad
Museumn of Frankfurl, not only the
“object” crealed by Ungers surprises
us, we discover lhe plastic possibility
of ancient forms of elements 50
ancient as the calm play of horlzontal
and vertical, the straight lintels and
the balusirades conceived as space
and moss. The spoce being
undersiood as a place wheare you put
things. The familiarity doesn't end it
the verification or in the comparison,
it prompis a sensibility of beyond that
enjoys its pure development.

The difficulty of art criticism referring
to architecture but glso its exigency o
It does not desire to convert only in
fecnique or lormalism revolves
around this axis: How 1o realize

resembling intensity and how to
speak of it, specify it and
communicale it? That explains thaot
many limes ihe criticism of our days
ofiginales a literary discourse,
thinking pernaps that only litergfure
can create an equivalent areo
though not resembling o what
architeciure produces.

4

Whaot architecture and contemporary
arl are gambling isn't our stylistic
assent or dissenf but ihe
developmen! of our sensilivity. This is
a frait of the artistic manifestations
that we call moderm, not only the
established ones in the lasl yvears, but
als~ the most recent. Even slill this is g
fraw, that lets finish the caasura
betwean modermity and
posimodernity il iried to carry out,
They are the last works that have
abligated us 1o revise the paradigms,
theoretic, aesthetic and
historiographic, but that doesn’t iead
necessarily, mechanically 1o the
rejection of the works thal arose in
the frame of the paradigms. It leads
to its explonation starting from its
effectad revision, a revision that
perhops porodoxically sends us 1o
the origins of modearmity.

| see lhe present day art crilic and
aspacially the architectural critic as a
character similiar fo the 18th cenfury
living room critic. | see him as
someone that is able to volue the
waorks that produce intensity and
development of our sensilivity above
and below the aventual stylistic or
idealogical adequations or
inadequations. That is o say the
works that open and infensify our
axistence beyond dominant
conventionality and myslilication. |
sae above all the archileciural critic
playing this role because as | have
already indicated before,
architeciure is the immediate area of
our sensitivity, the space of our
surroundings. Like thal living room
critic that truly began history explicit
ol the criticism of art, he should
confraont each work gs g unique
entity, as a phenomenon nol
submissible in others, in cumrents,
orientations or “isms”, auxiliaries but



only auxiliories of its activily.
Sensitivity is a term that conforms with
the beginnings of the modern age, in
ine 18ih cenfury, and perhaps we
should return there now. With the term
sensitivily | refer to the capacity of
being before things and o seize
immedialely its meaning. Also the
capacily o enjoy the appreciation,
and 1o return bacause of ils open
character- nol conceplual (although
ine conceplual exiracls many of its
materials and from that it helps itseif)
to the work that is always offered as
something new. | understand
sensilivily as the copoacily to enjoy
and know images giving the word
image a wide meoning since imaoge
is the space in which | lind mysall, the
surroundings that “shape me”, Ihat
oppress me or fulfill me.

| am not asserting. however, | wish fo
step oul of Ihis possible
suspiciousness, perceplive capacity,
The perception such as Amheim
understands it is the staring point for
aasihalic sensitivity, the malerial
foundalion, natural, biological,
physiological, even oplical over that
which supporls it. Aesthetic sensitivity
is not a nalural capacity bul a result
of infelleciual development and
sensitivity that has in that lamiliarity its
coroboration as well as ifs starling
paint: I nothing is aesthealically
familiar 1o us nothing will affect our
sensitivity although it may have many
sensations.
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When | say that | see the arnt critic as
he living room critic | don’t mean any
maoare than that: he that should
discover the plot of contemporary
sansitivity in each work. He that can
grasp that plot in the interacing of
diverse categories Ihal shape it, and
inclusive as some theoretics of the
Enlightenment, to esloblish o lable of
aesihetic colegories. it s done
explicitly or not, it seems there’s no
doubl contemporary sensifivity
profiles itself in altention 1o some and
expells others and that i1 is the task of
the critic to name them or explain
them.

Sensilivity does not conform itsell anly
in the frome of archileciure or plastic
arts nor does it refer itself exclusively
ta them, it conforms ilsell in and refers
itself to the totality of artistic
manitestations of conlemporariness,
plastic and literary and also musical.
As the example of classicism
indicates: classicism i5 not tha
axclusive frait of architecture or of the
plastic arts, it crosses literary and
poetic aclivity from the origins of
modamity. I1°s an atlifude that is
concretely represantaed in
defermined works and aristic
aclivities. As the same thal happenad
with the living room critic the critic of
our days should establish the
perineni cenneclions, obsarve that
attilude wherever he can encounier
it, since exercising criticism is to
develop also your own sensitivity,
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CRITIQUE IART

ET

ARCHITECTURE

® VALERIANO BOZAL

ce Congreés, |'ai pu observer

qu'aucun des frois &:pcases L1
conférences n'g eté conlié 4 des
critiques d'arl: Un architecle ef deux
professeurs d'esthétique an sont en
effel les autewrs. Je n'ai, pour ma
par, cultivé la critique d'art qu'en de
rares occasions et, en lout cas, en
marge de mon aclivité
professionnelle,
Cette intfroduction conduit @ une
réflexion et a une remarque. La
réllexion, plus une  suggestion
d'ailleurs gu'une réflexion au sens
sirict, vise la crise que raverse o
critique d'art, plus manifeste
probablement dans le domaine de lg
critigue d'architecture qu'en gucun
oulre, Lo remarque, direclement liée
a cette réllexion, g pour bul de
signaler que je ne vais pas présenier
ici les grandes lignes de la critique
d'art appliquée a 'architecture: mon
infention est plutét de soumetire
quelques notes sur sa nature, qu'elles
soient ou non qualififes de
lendements de lNesthétique.

EN examinan! le progromme de

1

Il suffit de comparer une revue
d'architeciure des années cinguante
el soixante el une revue d'aujourd’hui
pour apprecler la dﬂfemnce
considérable qui les sépare, nen
seulement en ce gui conceme les
sujets trailés mais oussi, &t surloul, Ia
fagon dont ils sont abordés, Lursq-ue
je préparals cette intervention, j'en al
leuilleté plusieurs ainsi que d'autres
qui, bien que non spécialisées,
incluaient des articles sur
I"architecture, et 'ai &lé surpris de
conslaler I'imporance de |'image:
Images de détails architecturaux qui,
en genéral, soulévent un intérét et un
enthousiasme bien superieur aux
textes qul les soulignent. Il s"agil
d'une sensation, @ mon avls, assez
rap::lndu-& el cefle siluafion a donné
lieu 4 des affirmations sur |' Innnite de
la critique, Irés souvent réduite a un
simple commentaire litéraire, plus ou
moins littéraire, loissant entrevoir
d'éventuels liens de ces images avec
d'oufres, avec des idées d'esthélique
ou de poésie. etc.: de telles
suggestions, leur pouvair, suffisent



implicitement —et parfois
explicitemeant—a justifier valablement
I'oeuvre en guestion,

Lo dittérence avec le passé est aussi,
sur ce point, nofable. Il n'y avait pas,
alors, de commentaires suggesiifs
mais des explications, souvent des
justifications, présentée: a la lumiére
de styles concrets: L'édifice
commenté se siluall dans la cadre du
fanctionnalisme, du ratienalisme, ou
de I'organicisme, se réclomait de
divers fondateurs de I'architecture
contemporaine; on frouvait a lire, car
la construction possedait son
langage propre, un language
specialisé d'architeciure avec une
synlaxe déterminee, laisant
apparaitre un lexique précis. Les
uppm-.::uulmns découlalen! du
développement ou de I'ajustement
de ces principes et critéres
aboutissant finalement a des
qualificatifs fondéas,

5l esl cerlain que la dynomique du
mouvement moderme, la dynamigue
de l'avanl-garde, abligeail g
reconsidérer constamment ces
principes el ces critéras, il ' avére
tout guiant que cette remise en
guestion en laisail naitre d'aulres qui.
bien que nouveaux, n‘'en etaient pas
moins délerminés el concrats.

Or aujourd’hui rien de toul cela ne
semble possible; la critigue
d'oujourd 'hui n'est d'allleurs pas la
seule touchée, La situation est propre
4 la critique d'art en ‘général cor
nous obiervons le méme phénomena
@ la leclure de revues d'archifeciure
ou de peinfure el de sculpture, voire
de poesie, de littérature ef méme de
philosophie. Il 5'agit de foule
evidance d'un phénoméne
d'épogue.

En quol consiste ce phénoméne at
quelle aftitude adopter a son égord?
La n'est pas I'obje! de mon
intervention. Aussi me limiteraije a
quelques mols qui nous permetient
d'avancer dans le vif du sujel, dans le
rapport entre la critigue d'art el
larchitecture.

Le phénoméne se caractérise par la
taillite des valeurs stylistiques jusgu'a
présent admises. En d'aulres lermes,
para la faillifte non de 'une
quelconque de ces valeurs, mais du
concep! méme de valeur stylistique.
En effet, foce 4 la diférenciation de
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styles et a la rélérence plus ou mains
ferme @ un mouvement ou —isme,
nous assistons maintenant & un
double processus: d'un coté,
acceplation inconsidérée de loute
ofientation en tant que felle ef, en
geénéral. acceptation d'un certain
mélange écleclique qui, de chaque
orientation, retient ce qui lui
convieni. De l'autre, rélérence
constante G des arieniations précises
du passé, aujourd'hul privées de leur
sans originel &t genaralment
dénaturées (I' exprassionisme el le
dadaisme sont peut-gtre las
références les plus significatives el le
neéo-expressionisme —mélé de
primilivisme, de symbolisme, d art
néo-iguratif el namatii— ginsi que le
néo-dadaisme —assorli égalameant
de happening, conduites el
comportemeants, minimal,
concepiuel, etc.— tendances
acluellement les plus répanduas.
Cependont le phénoméne ne serg
pas entigrement décrit sans le renvoi
au classicisme —|e dis bien le renvol
au classicisme et non le classicisme
lui-méme- souven! brandi comme
négation du modearmisme
d’avant-garde el affirmation du
spostmodemismes. La référence du
classicisme prend icl d'autant plus
dimportance qu'elle constifue 'un
des recours les plus utilisés de
I'architecture contemporaine.
Rélérents et rélérés ont un doubie
effet: En premieur lieu, se distinguer
du rétérant, se distancer du
caractére unilatéral dont se
réclamait le rélérent —en tant que
mouvement original d'avant-garde
par opposition @ d’'outres lendances
ou —ismes—, puisque. de nos jours,
des élemenis divers peuvent se
juxtaposer at & conjuguer par
éclectisme. En second lieu, faire
surgir instantanément une image de
réferences dans l'esprit du
speciateur: Quiconque approche
I'art contemporain refrouve toujours
un élément connu et son
&lonnement, si élonnement ii ¥ a, ne
provient jomais d'une
incomprehension fotale, comme I'ont
suscliée, en leur lemps, un Duchamp
ou un Kandinsky.

Je souhaiterais enfin menlionner le
trolsiéme &lément du phénomeéne: Le
respect pour les artistes clossiques
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vivants, respect qui consiste
précisément a les qualilier de
classiques, les véritables classiques
vivanis qui ont une place ou musée
et restent, par conséquent, @ I'écart
de l'actualité et de son dynamisme,
Par contre, la non reconnaissance de
leur classicisme invaliderait la
negation catégorique de
I'avant-garde car tous participent
clairement et brillamment aux
mouvemenis d'avont-garde du
modemisme: 5i le modernisme a pris
fin —comme on le@ procloame— ils
doivent &tre dans les muséas,

Devant ce phénoméne qui vient
d'éfre succintemeni décril, quelia
attitude prendra? Umberto Eco a écrli
un livre gu fifre brillant et évocateur,
Apocalypliques &l intégrés (face a la
culture de masses). On peut supposer
que devani le phénomeéne du
postmodemisme, le phénoméne
décrit (car je suls convaincu
qu'gucun consensus n'existe sur le
terme de postmodernisme pour
identifier le phénoméne), I'une de
ces deux altitudes peut élre
adoplee, celle de I'Apocalyplique
ou celie de Ilinlégré. La premiére nie
l'imporance du phénoméne, voire le
phénoméne dans son ensemble, et
se réfugie habitueliement dans un
relour, parieis dogmotigue, oux lignes
et critéres de 'avant-garde qu'elle
conteste, ll nous arive de femps en
lemps d'éfre apocalyptiques ou, du
moins, néc-apocalyptigues (le prélixe
indiquant la faiblesse, fréquente, du
rejet: Un rejet faible). Lintégré, dans
la joie du convertl, acceple sans
autre la nouvelle proposition, la
bonne nouvelle de I'arl jeune el de
Ia jeune architecture, Tout comme
pour la premiére atlitude, nous
sommes fous aussl, un jour ou 'autre,
des intégrés, ou des néo-intégrés (le
préfixe indiquant les doutes et
I'ombiguilé qui accompagnent
I'intégration lorsqu'elle se produit),
Une troisieme attitude esf, @ mon avis,
défendable, sur la base dos
arguments suivants: Il peut amiver, et
effectivement telle est mon opinion,
Qque les criteres de la crilique, les
critéres de valoration el les régles
d’nistoriographie qui onil prévalu en
ce qui conceme I'avani-garde, dont
lls se sont noumis, ne scient pas les
plus oppropriés a la compréhansion,

linterprétation et I'analyse de I"art
contemporain; cela ne veul pos dire
que les nouvelles propositions
doivent a&fre assumees sans plus. On
peul imaginer d'outres critéras qui
rendent egalement comple de la
genase du phénomeéne ainsi gue de
la crise de I'avani-garde, en créant
des =-modeéles de penséex capables
de synihétlser la richesse et la
variete, lo diversité du phénomene
dans son ensembile.

2

Quelie influence ceite situation
a-I-alle sur I'orchileclure el 50
critique? e

La preamiara obsernvalion révale un
plus haut degré de tolérance du fait
de I'élimination des normes de siyle
qui, dans le domaine de
PFarchiteclure, pouvaien! donner
matiére a préoccupation et qui, il me
semble, ont inquiéié bien des fois, de
par I'obligation d’habiler dans des
~immeubles d'auteur-, de style. le
peux, quiconque peutf, ne pas voir un
tablaeau: Ii suflit de ne pas le
regarder. Je peux gussi remplacer les
objels qui m'enfourent, le mobilier,
mais je paux difficilement subshituer
I"'endroit ol j'habite ou celui ol je
travaille. Confralrement aux aufres
arls —considération dont les
archilecles n'onl pas toujours tenu
comple a I'heure d'é@laborer leurs
projels— I'archileciure lail parlie de
I'existence méme comme un &lément
continuallement présent: Elle
condifionne lo configuration de men
aspace, Un plus grand degré de
tolerance esl donc, a ce chapilre,
digne d'elre pris en complea,

MNe nous réjouissons cependanl pas
trop vite car il se pourrait bien que la
tolérance acquise d'un coté, se
dissipe par gilleurs. Je pansa au
moins @ deux couses de régression
de celle lolérance, auxquelles j'ai
déja lail allusion ou débul.
Limportance croissante des médias a
porté 4 un point insoupconnable en
d'aufres temps lo place de I'image
dans I'architecture: Nous ne pouvons
pas habiler tous les immeubles mais,
par confre, nous pouvons les voir
pour la plupart, par reproduciion.
Une imoge de qualité dans une revue



speciglisée ou dans une publication
de prestige vaul plus quune critigue.
L'architecle peul également éfre un
créciaur d'images suggestives., il peut
evoquer el rappelar, at il peut tirer e
meilleur partl de ces images
indépendamment de I'immeuble
méme. Il rouve dans I'illusiration un
complice précieus: Plus qu'en

oucuna aulre manifestation arlistique,
Fillustration graphique recale Ig vrgie
natuwre de I'architeciure —création
d'un espace physique
sémiotiquement valable— et souligne
les aspects iconographiques des
édifices. L'iconographie loutelois
peul se révéler aussi rigide gue Ig
stylistique.

En outre, dans une sociélé urbaine de
néo-capitalisme avancé —iout
comme aufrefois dans les sociélés
hyeérarchisées—, I'édifice est aussi
une image: Il doil se détacher sur
I'horizon des édifices ol il se trouve,
el cccentuer sa propre singularité
visuelle car il est la meilleura

publicité de |'"architecte af de son
propiétaire. Contrairement au
colleclionneur qui doit exposer sa
collecfion pour se& faire connailre ou
en permelire 'cccés en privé,
l'édifice est continuellement & la vue
de lous.,

il me lout pas prendre ces mols prour
un rejel des édifices singuliers en tant
Qque tels, mais comme une indication
de cerfains des problémes que e
criligue peul rencontrer et qui
l'ebligeron! G v préter une allention
plus soutenue que celle qui se fixe af
f'occomode de la singularilé el de
limage. Le critique est &galement
SCUMIs, sur ¢e point. 4 la tentation:
Ne peut-il pas lui gussi laire preuve
de singularilé, de sensibilité face dla
singularité, s'il est copable de décrire
et de commenter avec un talent
évocateur un édifice réussi:
n'eccentuera-i-il pos encore
dovantage les aspects singuliers,
souvent culturalistes, de sa critique
Pour la rendre digne de I'édilice
commenté. Voild, & mon avis, les
roizons qui sonl @ I'origine de ces
crifiques d'archileciure ol Lyolard et
Marsilio Ficino sont fréquemment
cités, dont ne sont absents ni
Heidegger ni Foucoult, el od Demida
bccupe presque loujours une place
importante.
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La rigidité peut &tre due @ un aulre
motif: Le référé, Le rélérd n'est Eas un
procedé exclusit du peinire ou du
sculpfeuwr. Il constitue en cufre un
recours frés recherché par
I'architecte contemporain. Le référé
renvaie g la singularité, la place ay
premier plan et oriente
l'interprétation de I'architectyre par
le biais du culturalisme esthétique,
voire philosophique, auguel je viens
de taire allusion. Cependant, le
référé posséde sa logique propre, la
logique méme du rélérent a laquelle
I'architecte doit se lenir pour s'y
Prendre comectement: af cefte
lagique n'o pas g dire souple.

La rigidité éventuelle du rétéré suil un
Rrocessus complexe: En font que
référé, I'occés & Ia conlemplation
esthétique este immédial ef, en
conséquence, une meilleure
jouissance de I'oeuvre esl assurée.
Mais cel occés a ses limiles, san
orienfafion et son sens, L'oeuvre ast
conlemplée a parlir de structures, de
rélérences difficiles a refuser car ellas
surgissent das la perceplion el Ia
reconnaissance. Le référé, s'il est
dirigé avec I'originalilé appropride,
oriente le fondemeni de
lideniilication esthélique: de 1a Ie
plaisir que I'oeuvre procure. Le
crifique devra délerminer si le référé
lait éciore le sens général ef réel de
I'oeuvre. ou, gu contraire, le cache:
il ¥ @ cohérence ou dissimulation. I
n'a, & prior, rien contre la
dissimulation, il doit simplement la
signaler,

3

eluoiguavec des nuances
spécifiques, I'architecture
contemporaing pose a la critique
d'arl les mémes problémes que les
aufres manilestations plastiques. A 1o
difficulté quimpliguent la crise de g
stylislique ef le mouvement
d'avani-garde, s'ajoutent celles qui
surgissen! de la nalure méme de
architecture ef le réle des médias
qul, non seulement tansmeatian! das
infermeations. mais créent des valeurs
dont, en particulier, des valeurs
esthéliques.

Cerlains des aspects menlionnés
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parmetient de mieux comprendre
eventuellement la situation de la
critique. Jea parle du réléré: Comme
nous I'avons déja vu, ce demier
permet une immédialelé autrement
difficilement passible, Quelle
immediateté? @uels en sont la valeur
et le sens?

Je me permetiral de donner un
exemple. En contemplani I'édifice du
Musee de Porlland (1983), entre
aufres, nous reconnailrons alsément
les élémenis de classicisme qu'il
présenie, non pas des élémenis du
classicisme pur, anecdofiguement
pur, mais sa struclure ef sa
configuration intégrées a un édifice
modeme. Il s produil alors une
sansalion de rapprachement
esthétique. Il n‘est méme pas
nécessaire de reconnailre I'origine
dea ces molifs, il sullit d'identifier
sommairement leur provenance ai
d'apprécier cal élément connu, OF
que signilique srapprochement
eslhetique-? Au moins deux choses:
aue I'edifice contemplé ne nous asi
pas étranger, quil suscite an nous
des évocations, sinon d'un édilice
précis d'une autre épogue, du moins
d'un monde archileciural concret. Ce
monde architectural ne comespond
pas 4 un style local ocu national
delerminé, ni méme & une épogue
précise. Le réléré nous mel face au
classicisme et le classicisme, avant
de constiluer un style, représente une
altifude face 4 la réalité des choses,
altlilude que I'an refrouve a des
époqgues trés diverses el gu coaur de
slyles trés différents. Le pouveir de
suggesifion, dont nous avons
precedemment fail mention, se
dégage de la nature méme du
rétarent el de celle du réléré De |4
que se preduise une allusion et nen
une copie, une rélérence el non une
reproduction: La réléré nous renvoie
a un monde d'atfitudes devant les
choses, non G une chose dittérente, &
un édilice aulre,

Le rétéré indique tou! d'abord un
rapprochement; rapprochement et
non identification nl cople ni
imitation. En second lieu, ce
rapprochemeant reléve de
I'esthetigue. En d'autres termes. |l
dépaosse ce qui as! striclement
architectural: Ce n'ast pas nolre
capacité critique, appliquésa &

l'architecture, qui est mise a
!eprﬂmra mc:ls notre capacité
aesthélique par rapport a l'art por le
bigis d'un &difice, la capacité de
notre sansibilité,

Nous avons neftement progressé de
Io critique stylistique & celle que nous
commencons d enirevair,
Limmeédiateté ne semblall pas
considérée dans la erifique stylistique
—du mains I'immédiateté comprise
au s&ns radical, kantien—. Elie
prétendall, en affel, comparer
I'oeuvre concréte aux lignes e
critéres du style gu'elle respectait,
développail, délormail ou niail.
Devant I'oeuvre, devant I"édifice. la
premiére démarche consisiait &
rechercher la rélérence de styles
avec laquelle la comparaison devait
¢ | établle, positivemeant ou
negativement.

Foce aux ceuvres dudit sbrulalisme=
conlar_npmuln (Joedicke, 19469),
surgit a l'instant la figure de Le
Corbusier, loul comme le
«formalisme- évogque le rationalisme
et Mies van der Rohe. Ces deux cas
constituent des exemples signiticatils
de 'archilecture d'auteur,
d'architecie. en d'oufres termes de
celle qui déefend I'existence d'une
logique propre aux formes et &
I'espace archilecturoux, logique qui
doit s'imposer i 4 laguelle doil se
soumetire I'existence méme des
usagers. Le résultal extréme de lelles
ihéaries peut éfre constaté dans des
villes comme Shellield, certaines
consiructiones singuligéres de Forderer
ou, pour ciler un exemple plus
proche, certains édifices d'Anfonia
Fernandez Alba.

Mous nous frouvons, dans lous ces
cas, devanl des constructions que la
critfique analyse a la lueur de la
typologie stylistique qui sert de
mairice el en fonction des possibilifés
qui. @ partir de cette malrice,
peuvent &ire développées, Le
rapprochement gue ces édilices
efleclivement suscileni, améne a
rechercher la conformilé ou non
conformilé; c'est le rapprochement
de conlinuité ef de variation qui
determine |'opparienance de
I'édifice @ un école déterminée. il
s'agil par conséquent d'un
=rapprochement excessif=, slylistique.
Mais celte reconnaissance en lgisse



enirevoir une autre, de signe

différent: il ne s'agit plus tant de celle
de I'édifice concrel que de celle du
tormalisme et du brulalisme qui nous
son! parfois, 4 leur touwr, familiers en
tant qu'attitudes devant les choses el
non pas en lant gue styles, autrement
dil, en tant gqu'aliitudes devenues
styles: L'attitude de mailrise de la
chose, de fol dans le rationalisme et
dans la capaelté du langage pour
les comprende, pour faire de la
nalure, du monde exiérieur, quelque
chose qui nous apparfient; I'atlitude
qui prétend offrir cette nature dans
loute sa force, & I'état brut, 5'an
approcher sans infermédiaire,

comme si le langage —verbal,
plastique. littéraire, .
architectural—n'était pas déja un
infermédiaire obligatoire...

Ce rapprochement est aussi suscité
par le référé. Le Musée de Porllond,
dont nous avons déja parlé, ne nous
renvoie @ aucun architecte, d aucun
style: Le recours a I'arc sur la lagode,
sa division horizontole, la composition
des arcs el des lignes droiles au
niveau inférieur, la voile de |'entrée
el le courannement de la lacade en
lorme d'arcs, sonl des elemeants qui
nous renvolen! aux diférentes formes
du clossicisme mais ne sont emprutés
0 oucune an parliculier: lis on
simplement un air de famille, Un
phénoméne similaire se produll avec
le Musée d'Architecture de Frankfort
(1984) ol le classicisme se dégage
surtout de I'autonomie formelle, de lg
sécurité dans les possibilités
semantiques du langoge; de Id une
ceraine déceplion dans son
utilisation comme musée: En aflet,
toul objet exposé a l'intérieur est
immédiatement absorbé ou rejelé
par 'architeciure méme,

Le repprochement que je tente de
cemer ici ne provien! pas, pa
conséquent, de la comparaison avec
un concept, en tant que typologie
stylistigue ou référence axplicile a un
auleur; il s'agit d'un ropprochement
esthetique qui mel en lumiére des
formes connues esthéfiguement
marquantes, des lormes proches
{familiéres) @ nofre sensibilité et qui,
simultanément, agissent sur elle en o
vivifiont. La ropprochemant n'esl pas
une simple constataotion de
lidenfification d'un objet avec un
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auire, une simple prise de
consclence que I'objel présent, le
référé, garde non seulement un étroil
rapport avec le référant mais
intensifie el dynamise ma sensibilité:
En voyan! «<la maison a I'intérieur de
la maisen= au Musée de Franklort,
nous ne sommes pas seulemeant
surpris de I'objet créé par Ungers;
nous découvrons également les
nouvelles possibilités plastiques das
formes anciennes, d'éléments aussi
anciens que la combinaison des
lignas horizontales el verticalas, ies
linteaux droits et l8s ballustrades
congues comme espace et mosse,
I'espace compris comme lleu ol e
situent les choses... Le
rapprochemeant ne se |Imite pas a la
conslatation ou & la comparaison: il
stimule une sensibilité supéreure qui
jouit de son propre épanouissement,
La difficullé de la eritique d'aort en ce
qui conceme I'architeclure, ainsi que
ses exigences, pous éviler gu'elle ne
se réduise a une technigue ou a un
formalisme. tourne sur cel axe:
Comment rendre compte dune telle
intensitéa?

Comment en parler? Comment la
préciser al la fransmetire? c'est 1a Ia
ralson pour loquella, bien souvent, g
critique contemporaine se traduit par
un discours littéraire, dans la
conviction que seyle la littérature
peul créer une almosphéra
equivalente —mais non similoite— &
calle qui émane de I'architeciure.

4

Ce que I'archileclure el I'ar
conlemporain mettent en jeu n'est
pas notre assentimen! —ou
dissentiment— stylistique mais le
développement de nolre sensibilité,
C'est un trait des manifesialions
artistigues que nous qualifions de
modernes el pas seulement de celles
des derniéres années des plus
recentes. Qui plus est, ¢'est un frait
qui permef de mettre fin 4 la césure
que I'on a fenté d'introduire entre le
modemisme ef le postmodemisme.
Ce sonl blen les ceuvres les plus
recentes celles gui nous ont obligés a
reveir les paradigmes théorigues,
esthéliques et historiographiques:
mais nous n'en arrivons pas pour
autan! nécessairement,



aulomatiquament, & un rejat das
aeuvies qui son! apparues dans le
cadre de ces paradigmes. Au
condraire, nous les expliquons a partir
de la révision effectuée, révision qui,
paradoxalement paut-&tre, nous
renvoie aux origines du modermisme.
Jimagine le critique d'art
contemporain, et en particulier, le
critique d'architecture. comme un
personnoge se rapprochant du
critique du 18éme, du critique -de
salon=. Je I'imagine comme qulqu'un
capable d'avaluer las oceuvres qui
provoquent cetie intensité ef le
développement de nolre sensibilité
indépendamment des éventueallas
adaptations ou inadoptations
stylistigues —ou Idéologiques—,
c'esl-g-dire les ceuvres qui
intensilient et épqmuluen’l nolre
existence au dela du
convenfionnalisme el de la
mystification prédominants. Jimagine
principalameant la crilique
d'architecture jouer ce réle car,
comme je I'ai déja dit, I'architecture
conslitue le cadre immeédiot de notre
sansibilité, I'espace qui Nous anfourse.
Toul comme le critique de salon. qui
véritablement a jeld les bases de
I'histolre explicite de la critique d'art,
il devra appréhender chague cauvre
comme un&henﬂlé singuliére, comme
un phencmene qui n"en rejoint aucun
autre, oucun courant, oucune
lendaonce ou —isme,
camplémeanlaires, mais seulament
complémentaires, de son aclivité,
Sensibilité est un terme qui s'esquisse
au début de I'époque modeme, au
18&me siécle. el sur lequel il convient
peut-gfre de revenir maintenant. Par
le lerme =sensibililés, je me rélére
la laculté (capacilé) d'étre devanl
les choses, den salsir le sens, la
capacilé de jouir dans 'appréciation
et de revenir, en ralson de son
caractére ouvert —non conceptuel—
(bien qu'elie exiraie des concepls
bon nombre de ses eélements et 5'en
sarve), sur l'oesuvre qui s'offre toujours
comme gquelque chose de nouveau.
J'entends la sansibllité comme la
capacité de jouir ef de connailre des
images. le mot image etant pris au
sens le plus large, car l'image est
lespace ol je me lrouve, le cadre aui

me =modéle=, m'opprime ou me réalise.

MNe confondons pas, néanmains, et

Ia-dessus je souhaile couper court a
tout doute, avec la capacité
perceplive, La perceptlion, lelle
qu'Arnheim la comprend, es! le point
de deparl de o sensibilité
esthatique, le fondement matériel,
naturel, biclogique &t physiologigue,
et méme oplique, sur lequel elle
s‘appuie. Lo sensibilité esthélique
n‘est pas une capacité naturelle mais
le résultat du développemeant
intellectuel el sensilif qui trouve dons
le rapprochement (dont nous avons
parle) sa confirmaltion &l son point de
deépart: 5i rlien ne nous ast familier,
rien n'affeclera notre sensibilité,
méme si les sensations soni
nombrauses.

Guand je dis que j'imagine e crilique
comme un critique de salon, je dis
seulemeni qu'll n'est autre gque celul
qui doit découvrir la frame de lg
sensibilité contemporaine dans
chaque ceuvre. Le critiqgue paut saisir
cetie trome dons I'enchainement des
diverses calégaories qui lo composent
el méme, a I'instar de certalns
theoriciens du Siécle des Lumiéres,
élablir une liste des calégorles
esthetigues. Néanmoins,
explicitamant ou non, la sensibilité
contemporaine semble, de toute
evidence, se lormer en tenant
comple de ceraines de ces
catégaries el en en rejelant d' autres:
il cppartient au crilique de les
nommer et de les expliquer.

Mais lo sensibilité ne se limile pas
seulement a I'architeciure el aux arls
plastiques el ne sy rélére pas
exclusivemenl. Elle s'gjuste el se
référa a la totalilté des manifesiations
arfistiques conlemporaines,
plastiques ! liftéraires ainsi que
musicales. Comme le monire
l'exemple du classicisme: Le
classicisme n'est pas un trait exclusif
de l'archileclure ou des arts
plastiques; il morque I'activité
littéraire et poélique depuls les
origines du modemisme; il ast une
altitude qui se traduit concrélemeant
par des oeuvres et des aclivités
artisliques délerminéas. Comme le
crilique de salon, le critigue
d'oujourd’hui devra &tablir las
rappors perlinents, signaler cette
altitude 1a ou il poura I'observer car
lexercice de la critique revient a
développer la propre sensibililé,
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:SEPARACION DE 1O DESIGUAL
0
_ MEZCLA?

SOBRE LAS RELACIONES
ENTRE LAS ARTES PLASTICAS
; Y
LA ARQUITECTURA MODERNA

BSIMON MARCHAN FIZ ®

que se destila de una proclamada =pérdida del centro»

(Verlust der Mitte), el conocido historiador del arte H.
sedimayr, en su osadia de atribuir ciertos fenémenos primarios
al arte modermno, invocaba ya en torno a los cincuenta la aspi-
racion a la pureza como su primera determinacién, como aque-
lla metafora quimica en virtud de la cual eada una de las artes
se desliga y separa de las restantes, alcanzando asi ese estatu-
fo autdnomo y autdrquico que las marca en nuestra moderni-
dad .

Pero mas que esta invocacion, inspirada sin duda en la au-
tonomia de la arquitectura que va de Ledoux a Le Corbusier?,
me interesa destacar ofra sugerencia desprendida de la ante-
rior, si bien apenas desbrozada: la expulsion de las artes plasti-
cas por parte de aquella arquitectura considerada mas pura ¥
moderna. Con ella se inaugura un tépico exitoso y recurrente
que me parece oportuno reconsiderar, ya que tanio puede
alumbrar como oscurecer unas relaciones atrapadas en vicisi-
tudes fluctuantes.

5i bien me detendré Unicamente en ciertos episodios de
nuestro siglo, la expulsidon no se decanta sino comeo un eslabén
de la vieja «querelle» que brotara en el Rigorismo ilustrado o los
arquitectos revolucionarios franceses y culminara, precisamen-
te, en las versiones variadas del Purismo arquitecténico. Me per-

3 UN no compartiendo una prognosis tan pesimista comeo la
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mitiria apostillar incluso que es posible contemplaria como el
anverso de una concepcion sobre los géneros artisticos en la
modermidad que venia fraguandose desde el ocaso ilustrado Y
los albores romdanticos.

En este nueve Loocoonte el sentir neoclasicista ¥ rigorista
suele estar obsesionado por acotar los limites de cada medio
expresivo; y siempre que armrecian sus vientos, se agita un afan
diferenciador, esa defensa de lo especifico e imeductible en
cada una de las artes. No en vano el paradigma del espiritu cla-
sicista, el omnipresente Goethe, turbado ante los sintomas de-
sintegradores que amenazaban a su ideal estético, asocia la
mezcla con la decadencia e insta a que el mérito y la dignidad
del auténtico artista estriban «en separar de otra la especiali-
dad arfistica en la que se trabaja; en abandonarse a cada arte
Y género; en aislarlos todo lo que sea posibles *.

La sensibilidad romantica, por el contrario, insatisfecha ante
los estrechos limites de cada género, estimula contactos y fras-
vases, franspasa demarcaciones para otros infranqueables,
abogando por la mezcla, por una todavia innominada, aungue
no por elloc menos vislumbrada, Gesamtkunsiwerk. A. W. Schie-
gel, inmerso en el clima del romanticismo temprano, sentencia
con cierta solemnidad un sentir muy extendido: «El arte ¥ la poea-
sia antiguos se ocupan de la separacidn rigurosa de lo desigual:
lo romantico (sinénimo de lo modemo) se complace en mezclas
indisolubless 4,

La expulsion como separacion
y la contaminacion como
venganza

Sospecho que esta palaridad es demasiado simplista, por no
decir que inexacta histéricamente. No obstante, asumiendo ta-
les riesgos, invilo a adoptarla como punto de partida. ;Seria
aventurar demasiado, por tanto, que desde entonces estas ac-
titudes conirapuestas tanto pueden colisionar de un modo fron-
tal como apaciguar algunas de sus tensiones?

Sl de esta confrontacién clasico-roméantica, que se respira en
Jena, Berlin o Viena, nos trasladameos a la Viena de Witlgenstain
y Loos, por no imaginarnos en Paris, Berlin, Mdnich, Amsterdam
© Moscu durante el primer tercio del presente siglo, el platillo
de la balanza se inclina aparentemente hacia un repliegue de
cada arle sobre si misma y sus estructuras inmanentes. Tras las
impurezas cosechadas en |os neohistoricismos ¥ en el «fin de si-
glo», a unos y otros parece embargarles una urgencia por en-
carar la naturaleza y las fronteras respectivas de las artes. In-
quietud ésta que, diera la impresién, celebra su mayoria de
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edad o, lo que es lo mismo, su autonomia plena con el demon-
loje analitico y =autorreflexivo= de sus propios medios expresi-
vos. Y, ciertamente, la expulsién insinuada no sélo se inscribe,
sino que ahonda en esta separacién rigurosa de lo desigual,
desterrando los vestigios de la impureza decimononica.

Acabo de penetrar en el nicleo de mi interrogante primeri-
20. Aventuro, sin embargo, que con ello tan sélo en apariencia
sé disipan las cavilaciones «quimicas» que atribulaban a ciertos
' romanticos. Todavia mas! Presumo incluso que la separacion de
lo desigual, a la que se adscribe la expulsion de las artes, es un
tanto Iramposa, casi una verdad en la penumbra, o alinando
aln un poco mas, perlinente desde una perspectiva fradicio-
nal, pero dudosa, si @s que no improcedente, cuando nos situa-
mos en las coordenadas de las vanguardias.

Desde luego, convendria enmarcarla en acontecimientos ar-
fisticos mas globales. Baste mencionar la negacion de los esti-
los, acunada como antihistoricismo, y la represion del ornamen-
fo. Como es bien sabido, en tormno a estas categorias gira y se
sedimenta la proclama loosiana del ornamento como delito y
5u propia arquitectura o la de Wittgenstein, la Werkbund enire
1900 y 1914, vy la de las sucesivas vanguardias puristas. Bajo el
‘opaje con que fuera disfrazada, la expulsidn es una reaccion
elico-estélica de purificacién que mira hacia el pasado, hacia
una critica de las falacias historicistas 5,

En cambio, la atalaya desde la cual pretendo otear el pano-
rama, contempla un horizonte que se proyecta hacia el futuro,
hacia lo moderno. Pareciera, en efecto, como si las artes plas-
ficas, apenas expulsadas, urdieran con astucia y premura una
venganza un tanto implacable, ya que no solo estdn en dispo-
sicidn de informar la figuratividad mas epidérmica y superficial,
sino de impregnar a la estructura mas profunda y compleja del
organismo arquitectonico.

En ofras palabras, la purificacién a través de la expulsién
queda confrarrestada pronto por la venganza de la confamina-
cion, con unos matices que no conviene soslayar, La expulsién
s defendible si nos damos por salisfechos con una interpreta-
cion lingdistica, figurativa, de la arquitectura, pero resulta ina-
decuada si atendemos a su mayor complejidad. En este senti-
do, resaltaria que las contaminaciones no afectan anicamente
alo que, segln una larga fradicién estética, entendemos como
«morphés, 0 morfologia en nuesiro arte, sino también a la forma
arquitecténica en la acepcidn mas honda Yy comprehensiva de
eidos, a su esiructura mas estratiticada en cuanto principio sub-
yacente de orden.

En sintonia con esto, si desde el antihistoricismo rabioso, con
frecuencia mas ideologico que real. del que hace gala osten-
losa la modernidad arquitecténica, se recusa por igual a las ar-
tes plasticas vy a su propia historia como material del proyecto,
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confiando asi reconducirla a un grado cero hipotético, en modo
alguno ello deriva a una renuncia a la forma arquitectonica sin
mas, sino a unas histéricamente muy concretas: las adheridas al
carnaval de |os estilos historicos y la ornamentacion desenfrena-
da.

La contaminacion entre los
nuevos parametros de forma

Retomando las sugerencias iniciales de Sedimayr, considero
que la expulsidn de las artes o la represion de los estilos y del
ornamento no han de tomarse tanto ni tan solo como un Mo-
mento negalivo, casi apocaliptico, de la «pérdida del centros,
cuanto como una coartada que oc ilta, tras el periodo perplejo
de la ruptura brusca, las intenciones mas auténticas e interiori-
zadas de la arquitectura moderna.

:De qué intenciones verdaderas, pero no por ello menos dis-
frazadas, se frataria? Sugiero que, precisamente, de las que de-
latan un compromiso mMas arfiesgado con un nuevo alumbro-
miento, con una refundacion disciplinar en ciermnes, la cual, una
vez mas, enlaza con tentativas similares desde mediados del si-
glo XVIIl. Refundacion disciplinar cuya aspiracion ultima es ins-
taurar un =nuevo estilo de la época-, una «nieve beelding», una
«neue Gestaltlung», escorada hacia un anhelo, ampliamente
compartido, que moviliza a P. Behrens o Yan de Velde, a H. Mul-
hesius o Gropius, al protorracionalismo o los constructivismos y
purismos diversos; inspirado en aquella invitacion gue cursara
A. Riegl a cristalizar en una «voluntad artistica=, en una Kunstwo-
flen, en no menor complicidad con un Zeifgeist inhalado en el
alambique todavia no deshauciado del espiritu hegeliano de
los tiempos presantes.

Ahora bien, ¢ino puede dar la impresion de que con esta re-
fundacién retornamos de nuevo al punto de partida, a la sepa-
racion de lo desigual y nos estancasemos en el mismo? Este in-
ferrogante no refracta sino un espejismo inico de una proble-
matica que se refleja en una multiplicidad de espejos, que flu-
ye de un manantial que alimenta diversas corrientes e iriga
esas analogias secrelas o correspondencias, en ocasiones fu-
gaces, enire las diferentes artes. 5in embargo, sigue en pie otra
nueva pregunta: ;Cémo se filiran estos trasvases, estas conta-
minaciones, en un clima que vive tan cbsesionado por fundar
auroralmente la disciplina ar juitectonica tras una brusca sacu-
dida y una pérdida de identidad? Propongo que habria que
buscar tales filiraciones confaminantes en dos direcciones: ung
externa a las preocupaciones disciplinares; la otra atravesan-
dolas de llenoc.
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Sin duda, la primera discurre en paralelo a la voluntad indi-
simulada de las vanguardias heroicas, en cuanto suenos utdpi-
cos o «proyectos insalisfechos=, siguiendo un simil hegeliano,
por realizarse, por configurar mediante el arte la realidad cofi-
diana o la produccion material. Tentativa que, por cierto, con-
fluye sorprendentemente con aquella propension romantica a
«poetizarlo» todo, a promover una «estetizacion» del universo
mundo y la vida. En semejante coyuntura, las vanguardias sue-
len reservar a la arquitectura el cometido de materializar y dar
forma concreta a los objetos y ambientes fisicos que en la pin-
tura o la escultura no pueden por menos de ser ilusorios, casi
unas enganosas apariencias platonizantes. La nueva plastica
propicia asi rebasar los predios de la ilusion y conformar una
“nueva realidad-, como insistia Mondrian, o un nuevo cosmos,
lo =Suprematie» de Malewilch, en los cuales la arquitectura es
concebida como la estacion final.

No obstante, en esta voluntad de Ia pintura por realizarse en
la arquitectura, condicion externa de |la contaminacién, en la
fransicion y recorrido de unas estaciones a otras, falta un instru-
menic interno que sea capaz de lograr la mediacién configura-
dora. En ofras palabras, la reconduccion ya insinuada de la ar-
quitectura moderna a su grado cero, dejando a un lado el as-
celismo puritano gue la sustenta, avanza a costa de dejarla
huérfana de los recursos formales, compositivos, tipolégicos,
simbolicos, etc., de los que se nutria hasla primeros de siglo. Y,
jusiamente, es esta orfandad e indigencia la que la empuja a
buscar parametros formales inéditos, de incierta fortuna.

En esta su prosecucion afanosa, si en los momentos aurora-
les se pensaba que era preciso encontrarlos en las proximida-
des de la racionalidad preductiva, cual recompensa merecida
a los esfuerzos desplegados durante casi un siglo por insertar la
arquitectura en la dindmica de la revolucion industrial pronto
esie marco resulta insuficiente. Legitimados y usufructuados ya
la funcién, los nuevos materiales y la consfruccion, como matri-
ces de la forma arquitectonica en la edad de la maquina, se
persigue un refinamiento mas apurado. Y aqui entran en esce-
na las contaminaciones, ya que, con tal fin, se recurre tanto a
los mecanismos perceptivos puestos a su disposicién por la es-
cuela pujante de la «Gestalf, algo indisimulable en la Bauhaus
o el ala mas formalista soviélica, como al arsenal de las van-
guardias histéricas mas afines a la propia estética de la maqui-
na.

Con la entrada en escena de estos (ltimos, diriase, que en
la arquitectura moderna se aprecia una intrigante confluencia
enfre la reine Sachlichkeit maquinista y la reine Sichtbarkeit es-
leficista, aparente juego de férminos, prefiados sin embargo de
contenido durante el periodo. O expresado de una manera me-
nos germanica, la funcionalidad, con foda la carga de raciona-
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lidad inherente a los proceasos indusiriales, entabla una alianza
con la estética de la «pura visibilidad» que subyace a las pre-
tensiones objetivistas y universalistas de ciertas vanguardias,
hasta convertirse en la premisa de la absfraccion constructiva
que, no fortuitamente, mas incide sobre la propia arquitectura.

Tal vez, esta alianza permite poner al descubierto la ambiva-
lencia que vengo sospechando, entre la expulsion y las conta-
minaciones. (Veamos! 5i, tras el proceso de depuraciones, la
nueva arquitectura se muestra celosa de la separacion de lo de-
sigual, refugiGndose por ello mismo en una refundacién discipli-
nar y no teniendo reparo en invocar para ello, al modo de Lau-
gier, Milizia, Boullée o Durand, unos principios elementales, sim-
ples y poco numerosos: el punto, la linea recta, la curva, la dia-
gonal, las formas estereomélricas platonicas, de una manera un
tanto paraddjica acaba reclamandose deudora de unas nue-
vas leyes bdsicas, de unas formas comunes a todas las artes.

Sorprendentemente, en esta paradoja, en este circunloquio
late, ni mas ni menos, uno de los presupuestos mas romanticos
de las vanguardias, a saber, su creencia en una universalidad
o «confinuum» de las formas entre |as diversas artes, germen de
su unidad y de las propias contaminaciones. Y con esta unidad
se asocian expresiones tales como principio de unificacion,
cooperacion o conjuncidn, nueva unidad plastica, gran armo-
nia, sinfesis armoniosa o monumental de las arfes, con las que
tropezaremos en los escritos y manifiestos. Artistas v arquitectos
proclaman ademdas gque este principio unificador tiene como
punto de partida a la pintura, ¥y como meta final a la arguitec-
tura, la cual pasaria a ser la realizacién material por antonoma-
sia de la nueva estética ideal, la Gltima parada de un nuevo es-
tilo unificado.

Ciertas figuras de la
contaminacion en la epoca
de las vanguardias

No obstante, mas que invocar todo un ramillete de testimo-
nios ¢, prefiero detenerme, aungue sea de un modo esgquemati-
co y apenas enunciado, en como ciertas poéticas figurativas
ponen a disposicion de la arquitectura recursos varios que, si
bien en modo alguno pueden ser tenidos como los parametros
formales Unicos, ni siquiera los mas operantes en la realidad his-
torica, tampoco son desdenables. Incluso el filiraje de tales con-
taminaciones ha permitido tildar de formalista a mas de un epi-
sodio. Para ello seleccionaré, a modo puramente indicativo y
generalista, una sucesién de imagenes, que sirvan de visualiza-
cion a ciertas figuras:
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l.—El principio romantico de la mezela. Aventuraria que don-
de se plasma con mas nitidez su pervivencia es en el sueno de
la cotedral, un motivo romantico recurrente en el Expresionismo
visionario de Berlin (1918-1922). Catedrales que tanlo pueden
ser las lantasias arquitectonicas de los hermanos Taut, H. Scha-
roun, W. Luckhardt, W. A. Hablik o H. Finsterlin, como los proyec-
fos de rascacielos, interpretados cual catedrales del comercio,
para la Friedrichsir. en Berlin (1921): Mies van der Rohe, Scha-
roun, H. Soeder, o para el Chicago Tribune (1922): B. Taut o E.
saarinen, o los de H. Ferris a finales de la década y sus influen-
cias sobre |la arquitectura coetanea o actual.

Tomemos, por ejemplo, la Casa del cielo de B. Taut. el Salén
de festividades en cristal de W. Luckhardt o Ideas para la Casa
del pueblo de Scharoun, todas ellas 1919. Si bien en estas fan-
tasias la unificacién se promueve bajo las alas de la gran arqui-
tectura, lo influjos romanticos y la arquitectura de cristal apa-
recen famizados por una figuracion romantico-goticista y cubo-
expresionisia, prismatica y cristalina, que los mismos visionarios
reconocian en la pintura de R. Delaunay (Torres de la catedral
de Laon, 1912), F. Marc (Jirol, 1914) o L. Feininger (Umpfersiadi
I, 1914; Markwippack, 1917).

Estas y olras pinturas cultivan una peculiar descomposicién
prismatica de la realidad por la via emocional, una suerte de
cruce entre los valores mecanicos y la belleza cristaling, entre
lo abstraccion y la proyeccion sentimental, que inciden pode-
rosamente sobre la estética del muro traslicido defendida por
los arguitectos. Dulce ensofacion de la obra de arte total que
influiria decisivamente en Gropius y la Bauhaus de Weimar 7.

ll.—La abstraccion como principio unificante. A nadie se le
oculla que con el cubismo se inicia una desconstruceién radi-
cal del espacio plastico y zozobran las premisas representati-
vas del arte como mimesis. Su herencia, usufructuada a través
de interpretaciones multiples por las vanguardias posteriores,
deviene un hito insoslayable para las contaminaciones en ar-
quitectura. Por el momento baste retener su nocidn de «tableau-
objei», el entendimiento del cuadro como organismo autosufi-
ciente, ya que esta a punto de inaugurar la concepcion auté-
noma de la composicion abstracta. Desde Kandinsky, Mondrian,
Klee, Van Doesburg o Malewitch lo que caracteriza a esta Giti-
ma es la instauracion de relaciones formales puras e inmanen-
tes a los elementos que la integran.

Tras las represiones insinuadas por parte de Loos y ofros, po-
driomos decir que, de un modo similar a la plastica moderna
mas pura, asistimos a un deslizamiento hacia una arguitectura
de las relaciones puras. Me atreveria a proponer que la abstrac-
cion se erige en el principio arlistico unificante que se adentra
en recorridos varios. Repasemos brevemente algunos:
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1. La abstraccion como espiritu cristalizado de la época.
Contemplemos ahora la obra Sin fitulo (1920) de G. Grosz o El en-
cueniro (1921), una pintura de un pintor menos conocido. En
ambas observamos que el \manichino» metafisico se ha transfi-
gurado en un autdmata descamado o en unos personajes sin
apenas afribulos, en una presencia como ausenie en la ireali-
dad mas real o en la realidad mas irreal, gque pueblan unos es-
cenarios cuyas arquitecturas repetitivas y esencializadas en su
lenguaje moderno son tan inexpresivas como sus gestos conge-
lados. Estos y otros ejemplos similares, pertenecientes a la es-
cuela de la «nueva objetividad» DIC'IOHCU me asaltan con in-
terrogontes inquietantes, pero resallaré uno: (son estas arqui-
tecturas pintadas un mero reflejo de modelos preexistentes o,
mas bien, pudieran ser esgrimidas como una cierta anticipacion
de una racionalidad arquitecténica todavia en ciernes?

Tras revisar la propia historia, me inclinaria por lo segundo.
Creo que, bajo la impronta de la metdafisica italiona y de una
absiracciéon constructiva en ciernes y difusa, estas obras enfati-
zan una presunta arquitectura moderma desnuda, carente de or-
namento, fria y distante; provocan un =~axtrafnamientor picicncﬂ
gracias a una representacion sobria y exacta, de una precision
formal rigurosa y cruda; depuran, enfin, lo «cosal= (sachlich), ha-
ciendo depender las apariencias ﬁgurmiuus de la misma de una
funcionalidad estricta y del maguinismo. Me atreveria a insinuar
que son una plasmacion atractiva de aquella ecuacion que vis-
lumbrara Kandinsky enire el gran realismo y la gran abstrac-
citn ®, una manifestacién primeriza de una objetividad despia-
dada y una abstraccion dura que no consienten una objetiva-
cion ulterior.

iPero no es asimismo a esla objetivacion radical a la que as-
piraran, a no tardar, las arquitecturas de la gran ciudad? ¢No
pudieran ofertarse estas pinturas como premonicion formal de
lo que apenas ha comenzado a desflorar en los proyectos de
M. Taut o L. Hilberseimer para el Chicago Tribune o se plasmara
en el Liceo Dorotheen en Berlin (1928-29) de M. Taut en Berlin?
¢No parecen anunciar a La arquifectura funcional, sobre la que
teorizara el critico de arte A. Behne, o las imagenes futuras de
La argquitectura de la gran ciudad de Hilberseimer, por no ha-
blar de numerosos proyectos de Mies van der Rohe, C. Van Ees-
teren o P. Qud?

Sospecho, al menos, que la =nueva objetividad» pictérica
barrunta de un modo premonitorio como los hechos burdos de
la produccion y la reproductibilidad devoran el cc}mzcn ¥ la sin-
gularidad de las cosas, tal como se comprobaria en ciertas ar-
quitecturas posteriores de la gran ciudad. Asimismo, desde la
gran realidad, desde una representacion hiperobjelivada, hi-
permrrealizada, no solo se transforman en melafma de ese espiritu
cristalizado y despersonalizado que, segin G. Simmel, nutre ala
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gran ciudad ®, sino que propician una gran absfraccion, cuya
culminacion sencn algunos rascacielos desde el propio Seagram
de Mies y los deudores a un entrecruzamiento entre los volimenes
objetuales de los afos veinte y la sensibilidad del «minimalismox.

2. La curva como elemento primario: Detengamonos ahora
en ciertas villas proyeciadas o construidas por Le Corbusier du-
rante los afos veinte. No estaria demas reparar en sus volume-
nes y alzados, pero, en aras de la brevedad, me parece mas es-
clarecedor prestar atencion a plantas como, entre otras, la baja
en la Casa Ozenfant (1922), las de la Villa Meyer (1925), la Villa
Savoye (1928) y, sobre todo, la Villa en Garches (1927).

Cada una de ellas goza de tanta singularidad y autonomia
como un =lableau-objei» cubista y, si no fuera por las servidum-
bres funcionales ineludibles, como una composicidon pictorica
abstracta. Lo mas excitante, sin embargo, es vivenciar las ten-
siones que se suscitan entre lo absiracto, personificado en la re-
ficula ideal de los pilotis y las columnas, reales o virtuales en
cada planta, y el deslizamiento hacia lo concreto y la cualifica-
cion espacial. Este segundo movimiento se frasluce con nitidez
en la presencia de la curva, diagramada por &l propio arquitec-
to para el prototipo de la Casa Citrohan (1922).

Esta potenciacién inusual de Iu curva es un instrumento agil
y versatil para lograr la concrecion y la ductilidad en las plan-
tas. A su vez, el recurso a este elemento primario en la pintura
y en la arquitectura permite asociar, por supuesto a fravés de
mediaciones proyectuales sutiles, a estas plantas con ciertas
«naturalezas muertas» de esa interpretacion peculiar del cubis-
mo que arranca de J. Gris, F. Léger y prosigue en el Purismo de
Ozenfant y del propio Jeanneret-Le Corbusier. No es de extra-
nar, en consecuencia, gue en mas de una oportunidad se rela-
cionen ambas actividades ni que se fropiece con comparacio-
nes de la planta de Garches con Guilarra y frutero (1921) de
Gris. la de la Casa Ozenfanf con la Nafturaleza muerfa con pla-
tos (1920) de Jeanneret o la de la Villa Meyer con la Composi-
cion 5 de Léger, etc.

Mo cbstante, mas alla de cualquier similitud presumible, sos-
layando por demasiados obvios los parecidos iconograficos o
los trasvases literales, las contaminaciones fienen que ver ante
fodo con temas mas escurridizos de la sensibilidad, con esa
suerte de «cormespondencias plasticas» de los recintos curvos,
circulares o semicirculares, que suelen acoger a los cuartos de
bano, lavabos, cocinas, tocadores, armarios empotrados, cajas
de escalera, cuarlos de calefaccion, elc., con el fralamienio
plastico de los stemas pobres» habituales en la pintura: pipas
de fumar, platos, vasos, botellas, jarrones, guitarras, violines,
etc., motivos todos predilectos, como es bien sabido, de las «na-
turalezas muertas» del cubismo sintético y del Purismo.
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Como le acontece al pintor, al arquitecto le atraen por su
misma banalidad y caracter intimo. Y al igual que los objetos
«puristas= nos seducen por desvelar sensacioneas primarias e in-
variantes plasticas o afirman su soberania altiva en el espacio
del cuadro, del mismo modo estas instalaciones utilitarias, rea-
lizando los quehaceres mas prosaicos de una vivienda, se se-
paran de los espacios mas nobles mediante una transfiguracion
estética muy cuidada, a través de una diferenciacion formal
que, al resallar lo mas especifico de su propia banalidad, pro-
voca de nuevo, al modo del cuadro, una tensién entre lo utili-
tario y su transformacion plastica .

3. Lalinea y el dngulo rectos como cualificacién absiracta.
Posiblemente en ningun otro ismo como en el Neoplasticismo
holandés se plantea con mas expectativas el ideal de colabo-
racion entre artistas y arquitectos. Tampoco en ningln otro pa-
rece colmarse tanto la utopia de la forma en arquitectura, trans-
mutandose ésta en una sublimacion del arte en una unidad su-
perior. S5in embargo, como en ofras vanguardias, sus respuestas
dependen de las apropiaciones que sus miembros hagan de Ia
herencia cubista comin. En todo caso, se perfilan dos actitudes
hegemnmcas mientras Mondrian reduce en la pintura y, por
contaminacién, en la arquitectura la corporalidad de los obje-
tos a una composicion de planos, generadora de la propia abs-
traccidon, Van Doesburg se siente atraido asimismo por la des-
composicion voluméfrica y espacial.

La primera opcidn se decanta en un entendimiento de la ar-
quitectura como mulliplicidad de planos, teniendo en el inferior
abstracto (1916-26) su primer Gmbito de confluencia enire pin-
tores y arquitectos. Baste recordar el llamado Pabellon de Ber-
lin (1923) de V. Huszar y G. Rietveld o el Interior construido se-
agln El dibujo clasico (1926, 1970) de Mondrian ''. No menos in-
clsiva se delala en numerosos alzados: la fachada del Café De
Unie (1925) de P. OQud, quien parece haberse inspirado en To-
bleau I (1921) de Mondrian o los Esfudios de color para arqui-
tecfura (1922) de Van Doesburg, comparados asimismo con la
Composicion en A o B (1917) de Mondrian.

No obstante, estas contaminaciones de la linea y del angulo
rectos, tomados como elementos primarios gque evolucionan en
horizontal y verlical hasta configurar las conocidas composicio-
nes plummetncas en pintura, revelan sus virtualidades plenas en
la composicion periférica de la planta libre. Y si bien tanto Van
Doesburg como Van Eesteren propician ya una expansion ha-
cia la periferia, es Mies van der Rohe, expositor como perlene-
ciente a De §tijl en L'Effort Moderne de Paris, quien en planias
como la de la Casa de campo de ladrillo, n.° 4 (1923) se pone
al borde de la disolucion centrifuga. No en vano se la suele re-
lacionar con el Ritmo de una danza rusa (1918) de Van Does-
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burg. Se trata, como puede apreciarse, de un ritme logrado a
base de unos tramos verticales y horizontales que no llegan a
encontrarse, lo cual permite transiciones fluidas en el fondo del
cuadro, y a la planta abrirse virtualmente hacia un espacio in-
finito. Todavia en el Pabelldon de Barcelona (1929) se trasluce,
aunque muy mitigada, esla misma concepcion, si bien apare-
ce complementada, de un modo similar a lo que acontecia en
las plantas de Le Corbusier, por la reficula de los pilotis en hierro.
En estos ¥ olros ejemplos la disposicion neoplasticista de los fa-
biques evoca una cualificacion concreta del espacio, similar a
la provocada por la curva, aun a cosia de que el protagonismo
de la recta desvie de nuevo su sentido hacia lo abstracto.

La segunda opcién, en cambio, frata de conjugar la plastica
de los planos con la descomposicion volumétrica y espacial cu-
bista. Podriamos ejemplificarlas con los proyectos de Casas par-
ticulgres (1920-23), de Van Doesburg y Van Eesteren; con la Con-
traposicion en colores primarios (1923) de Van Doesburg, com-
parada en alguna oportunidad con Mujer con guitarra. Ma jolie
(1911-1912) de Picasso; o con esa sintesis equilibrada de am-
bas opciones que es la Casa Schroder (1924-25) de Rietveld. Asi-
mismo, no menos inlrigante seria detenerse en la confluencia
entre la estética cubo-neoplasticista y la prefabricacion que se
desprende del Edificio Bauhaus y Las viviendas para profesores
en Dessau (1925-24) de W. Gropius.

Todas estas obras son legibles desde la panoramica totogra-
fica, la proyeccion axonoméirica o a fravés del movimiento en
torno a ellas. Si las dos primeras son metales y sintéticas, lo Glti-
mo estimula un andlisis a fravés de la descomposicion y la per-
cepcion. La percepcidon cambianie, el complicado sistema de
apariencias, malices y escorzos en este girar espacial, auxilia-
dos en ocasiones por ofra figura cubista: la fransparencia, inten-
sifican la vivencia y, en virtud de la simullaneidad sucesiva vy el
acoplamiento de las diferentes perspectivas singulares, disuel-
ve las relaciones estaticas de la frontalidad y la simetria. La ar-
quitectura, al igual que la pintura, juega con dos visiones: mien-
tras la lejana y sintélica capta el volumen y la silueta, la proxi-
ma aprehende la interseccion de los volimenes y los planos
gracias a los movimientos intencionales del cuerpo y la mirada.
En este sentido pienso que esta arquileclura bajo la impronta
cublista no se reencuentra dnicamente, como suele creerse, con
la teoria de la Gestalt y la pura visibilidad, sino con toda una fe-
nomenologia de la percepcion y del propio cuerpo '2.

4. La diagonal y el dinamismo plastico. Me detendré final-
mente en el recurso a la diagonal como el elemento primario
mas acorde con la dindmica a imprimir al arte en la vida mo-
derna, como victoria final sobre la naturaleza estatica, el cual
tiene en el Suprematismo dindmico su plasmaciéon mas apura-
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da. La conciencia de que la arquitectura es la estacién final tie-
ne en las Planiten (1924) y Architeklone (1923) de Malewitich o
en las Prounen (1921-23) de El Lissitzky sus expresiones mds abs-
iractas. Desde luego, cada una de ellas mereceria un abordaje
pormenorizado 2,

Como es sabido, desde sus inicios Malewilch concibe al su-
prematismo en una vertiente estatica y en otra dinamica. Esta Gl-
tima muestra su beligerancia en Las arquiteclonicas pictéricas
(1916-17) de L. 5. Popowa v, sobre todo, en las Composiciones
(1916-19) de A. Exter, las cuales destacan no sélo por una com-
penetracion de las masas cromaticas, sino por los contrastes
bruscos que se generan gracias a las lineas de fuerza y alas dig-
gonales. Es, precisamente, en este escoramiento hacia el ding-
mismo plastico y futurista cuando, entre 1919 y 1921, imrumpe la
clausura de la pintura, la llamada vanguardia postsuprematis-
ta. Tal vez, el conocido Monumento a la Il Infernacional (1920)
de Tallin pudiera ser interprelado como una sintesis entre las
masas suprematistas esiaticas, personificadas en los cCuerpos
platénicos méviles del cubo, la piramide y el cilindro, y la dia-
gonal en cuanto una figura dindmica cada vez mas desmate-
rializada y desnuda.

A partir de este momento, la superlicie pictérica se resuelve
en una consiruccion lineal, en un entrecruzamienio de lineas
diagonales, como se aprecia en las compaosiciones de A. Rod-
chenko, Exter, Popowa, etc. El principio de la diagonal ¥ la cons-
truccion lineal se deslizan hacia lo que el conocido linglista V.
Sklovski denominara la =desnudez del procedimientor, pronto
asociada con el esqueleto lineal, cada vez mas sometida al
principio de economia como fundamenio de la creacion, cual
sustrato comdn a la pintura abstracia, la «cullura de los objetoss
y la propia arquitectura. Entre sus manifestaciones mas desco-
llantes recordaria los proyeclos de los hermanos Wesnin para el
Palacio de Trabajo en Mosci (1923) y el diario Prawda (1924)
en Leningrado o la propia Tribuna de Lenin (1920-24) de EI
Lisstzky, simbiosis de la diagonal del suprematismo dindmico y
los nuevos materiales del Productivismo.

¢Como no inscribir en este clima el Pabellén sovidtico para
la Exposicion de Artes Decoralivas en Paris (1925), de Melnikov,
o el proyecto para el Instituto Lenin (1927) de Leonidov? Estas ¥
otras arquitecturas no abandonarén la ambicién de una sinte-
sis, la reconciliacién del suprematismo dinédmico con el Cons-
fructivismo mas productivista, entre la arquitectura como obje-
to auténomo y su insercion en la cadena productiva del monta-
je, provocando inevitables fendmeno de «extranamiento estéti-
con. Tras esta breve incursion, se desprende que si bien la conta-
minacion no es el Gnico ni el mas determinante parametro de
forma, si parece gozar de un protagonismo destacado en aque-
llas arquitecturas modemas mas comprometidas con la utopia
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de la forma. Sin duda, es uno de los acicates que mas estimula
un corrimiento generalizado hacia el principio absfraccion, el
cual impregnara a la epidermis morfolégica, tanto en los Puris-
mos sucesivos como en el espiritu cristalizado de la estética mas
maquinista o el «estilo internacional» mas banalizado. y a la pro-
pia articulacion espacial y fipolégica, sobre todo cuando se in-
siere en la cadena de montaje, real o analdgico, y se prima lo
repetlitivo, lo refractario a la concrecién en beneficio de la
muerte de la melodia diferenciada.

Desde ofro angulo, en estas contaminaciones modernas la
utopia de la «obra de arte total» tanto puede balancearse ha-
cia la disolucién como mantener equilibrios sutiles entre la se-
paracion y la mezcla. Asi, por ejemplo, no es un secreto que las
aspiraciones del expresionismo visionario y sus remedios ulterio-
res a fusionar medios expresivos heterogéneos corren el riesgo
de sucumbir a la embriaguez de |a indiferenciacién. No obstan-
te, ain bebiendo al modo romantico en la universalidad de las
formas, no suelen decantarse hacia la mezcla indiscriminada.
Como he advertido ya, pareciera como si cada género fluyera
de una fuente comin, de unos primeros principios de los que
brotan todos ellos, pero, en un segundo momento, sus diferen-
cias no quedan inmoladas en aras de la identidad orniginaria. Y
en ello eslriba una de las grandes diferencias con los romanti-
cismos embriagados.

Por ofra parte, la iniciativa en el desarrollo de una estética
ideal corre habitualmente a cargo de la pintura, paso previo a
su frasvase a la construccion normal. Con todo, el ideal de co-
laboracién entre pintores y arquitectos atraviesa vicisitudes muy
accidentadas, hasta provocar rupturas sonadas como Igs gue
tuvieron lugar entre Van Doesburg y Mondrian o Van Doesburg
y Oud. ¢5Se frata de una relacion complementaria, de una com-
binacién armoniosa, en la que el ideal estético de la pintura se
realiza en la arquitectura o, mds bien, la estética de la primera
se extrapola a la segunda hasta fundirse en un solo arie, como
en ocasiones pretendiera Mondrian y, tal vez, Malewitch?

El conflicto, nada infrecuente en De stijl o el Suprematis-
mo/Constructivismo, sale a la luz siempre que la pintura pretan-
de imponer a la arquiteciura unas relaciones formales tan pu-
ras, auténomas e incondicionales como las suyas. No es anec-
dotico que J. Wils abandone De Stijl en 1919 o que QOud rompa
con el grupo en 1921 y prefiera retirarse a hacer arguitectura
para colonias obreras como tampoco, que el grupo producti-
vista en Rusia se enfrente al «arte de laboratorior, al ala mas for-
malista. Basten estas alusiones para dejar constancia de unos
conflictos que, desde entonces, asoman slempre que la abs-
tfraccion pictérica formal se hace insostenible para las exigen-
cias de la arquitectura; siempre que se obstina en enfatizario
todo como si de relaciones puras y auténomas se fratara, des-
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pojandose de cualquier vinculo funcional o camuflando la cons-
truccion o los materiales arquitectonicos. En fal tesitura, la for-
ma arquitecténica puede escorar hacia el formalismo, en su
acepcién tendenciosa y abusiva: deslizarse hacia lo sarlisticos,
en una interpretacion no menos peyorativa, a la cual son espe-
cialmente alérgicos los arquitectos. O para expresarme en {ér-
minos kantianos mas afinados, se hace inevitable la colisién en-
tre la «finalidad formal=, que prima a la inmanencia artistica, y
la «finalidad objetiva~» de las formas, asociada en arquitectura
con la funcionalidad, la construccién y otros requerimientos pro-
pios de esle arte.

El retorno a lo concreto y los
referentes de la historia

Si de la época de las vanguardi s saltamos a la presente, en
una situacion ya alejada de la ortodoxia moderna vy tan obse-
sionada por contemplar de nuevo la forma arquiteciénica en
términos disciplinares, por mendigar en la tradiciéon proxima o
lejana muchos de sus referentes figurativos, compositivos, tipo-
Iégicus: inmersos en un panorama tan cambiado, creo que tam-
bien nos es posible tropezar con ciertas contaminaciones. Pero
no solo en las manifestaciones que persiguen una continuidad
ideal con la fradicién moderna ortodoxa: ni siquiera tan sdlo en
aquéllas ofras que, tras la segunda guerra mundial, han estado
mas vinculadas al Surrealismo, Informalismo o Situacionismo:; o
mas en sintonia con las abdicaciones disciplinares del «anfidi-
seno» anglosajon y la =arquitectura radical» italiana a finales de
los sesenta o con los «nuevos comportamientos artisticos» que
culminaran en el arte conceplual.

Desde mi punto de vista, lo mas sintomatico radica en la cir-
cunsiancia de que, inmersos ya en un clima en el gue la recu-
peracion disciplinar ha sido uno de los rasgos mas compartidos,
donde se ha invocado cada vez mas la separacion clasicista
de lo desigual, delatamos, no obstante, episodios renovados de
contaminaciones. Sugeriria que se han desplegado preferente-
menie en ires direcciones:;

En primer lugar, en la personificada por el neoformalismo que
s& inicia con el conocido grupo de los Five, continuadores de
la tradicion purista mas exigente de Le Corbusier o Terragni,
pero deudores también al cubismo sintético, al neoplasticismo
o al conceptualismo sintactico que se inspira en el =minimal» de
Sol Le Witt y olros. En sus ejemplos mas radicales, las casas par-
ticulares y, todavia mas, lo. diagramas y proyectos de P. Eisen-
mann, la arquitectura exalta lo que denominaria una absfrac-
cion tautologica. Quiero decir, una arguitectura que se replie-
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ga sobre su propia estructura sintactica y parece desplegarse
en unas leyes y una objetividad que solo a ella le pertenecen.
En los casos mas extremos, el rechazo de toda impureza funcio-
nal, existencial, fisica, histérica, elc., la aproxima al arte mas
puro y aulénomo, acrisolado en una «reflexion» estética sobre
la forma pura, muy en consonancia con la inmanencia sofistica-
da de las neovanguardias a finales de los setenta.

Me permitiria llamar la atencidn, en segundo lugar, sobre los
nuevos rigorismos, en particular los emanados del neorraciona-
lismo europeo, como la Tendenza italiana © 1os «clasicismos no
astilisticos». A pesar de su insistencia en la autonomia discipli-
nar no se han sustraido al atractivo ejercido por la pintura «me-
tafisica= o surrealista, por la inmovilidad y la suspension de la
temporalidad, por el lenguaje del silencio y de los signos va-
cios, que ya venia teniendo antecedentes como el portico del
Crematorio del cemenierio de Enskede (1935-40) de . Asplund
y sus deudas hacia ciertas pinturas de De Chirico.

Por Gltimo, la tradicion americana que inaugura R. Venturi,
por no decir Hollywood o Las Vegas, y culmina en el «postmo-
dern», en su acepcion figurativa mas restrictiva, se ha dejado
arrastrar a menudo por la seduccién blanda y los juegos retéri-
cos visuales que ensayara el «pop art» y llevan al paroxismo las
técnicas de la imagen en los «mass-media=. Bajo su impronta, el
- pasado y, mas en particular, el clasicismo, no bautizado por ca-
sualidad como clasicismo postmodemo o «free-slyle classicismes,
acaba por ser saqueado y usufruciuado como excusa para ope-
raciones retoricas, supermanieristas, @ menudo mas propias de
lo literario y visual, mas en consonancia con la retarica de la
imagen en los s\media» que con una disciplina especifica, por
laxa que fuere.

Si bien en su epidermis figurativa mantienen cierlos compro-
misos con el significado, con el icono reconocible de las formas
estilisticas apropiadas, es asimismo frecuente una pérdida de
su sentido. Vaciado del mismo que ilustraria de un modo para-
digmatico y exiensible a la arquitectura A. Warhol en sus Infer-
pretlaciones sobre De Chirico (197%). Sospecho que un vaciado
similar, una glorificacion exasperada de las arbitrariedades del
lenguaje, que corre el riesgo de derivar a una arbitrariedad de
la arquitectura sin mas, puede haberse filtrado en ciertas arqui-
tecturas recientes. Pero en tal extremo de cunmmnnuclc—n Y no
asistiramos a una venganza de las artes plasticas, sino a la del
Kitsch industrial v &l Midcull sobre los residuos de las vanguar-
dias y la propia arquitectura; al triunfo de unas estrategias for-
males y compositivas banales y al imperialismo del simulacro '

Sin embargo, por fortuna la presente condicion no siempre
discurre de una manera tan reduccionista ni apocaliptica. A
esta allura de los ochenta las lineas divisorias entre las opcio-
nes ya no son tan nitidas, presididas como estan por una dise-
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minacion pluralista y ecléctica. ¥ en este nuevo clima es muy
oportuno resaltar que, junto a la pervivencia del principio abs-
traccién en sus modalidades neoformalistas, rigoristas o de una
cierfa modernidad mas ortodoxa renovada, que casi nunca se
nos oferlan ya en un estado incontaminado, presenciamos asi-
mismo, muy en consonancia con los desplazamientos en la cul-
tura artistica mas general, una mitigacién del principio abstrac-
cion e, incluso, su abandono sin mas.

Transicién de lo abstracto a lo concreto que se pone al des-
cubierto en la floracién de una figuratividad mas icénica Y re-
conocible, en la cual se incluiria a la propia figuracion «postmo-
dern» 0 a la de los propios materiales de la historia de la arqui-
tectura anligua o moderma como referentes, pero tambien a la
que ofros han denominado «abstract representation- o la de los
maleriales, la construccién o la que levanta la prohibicién del
ormamento. Desinhibicién forma,, pues: fin del «proibizionismos,
simbiosis entre actitudes rigoristas europeas y ecléclicas radi-
cales americanas, entre purezas modernas e impurezas regio-
nales o de los contextos plurales, reencuentro con los pardme-
tros mas variados de forma, etc. Ahora bien, todo ello relanza
de un modo incontenible tematicas tan desterradas como el re-
torno del ornamento y, en cuanto derivacién, la de la presen-
¢ia consentida de las mismisimas artes expulsadas. 5

En mas de una oportunidad me asalta la sospecha de que la
arquitectura de nuestro siglo ha necesitado dar un gran rodeo
para retornar casi al punto de partida. Sin embargo, a nada que
se escarbe en nuestra presente condicion, se disipa tal impre-
sién, pues no creo viable obviar la mediacién moderna mas or-
lodoxa, ni comodo desembarazarse de las tensiones fructiferas
entre modernidad e historia que nos zarandean, asi como de la
propia transformacion de esa modernidad en tradicién,

Aventuraria, desde luego de un modo apresurado ¥ provisio-
nal, que se cosechan sintomas diseminados en el sentido de
que el momento presente parece alejarse de los extremos: dis-
tanciarse por igual de los romanticoes abusivamente generosos
¥ de los clasicistas excesivamente restrictivos y rigoristas. Y si en
ocasiones, desde una optica cierfamente romantica, se afora
un nuevo hogar para el ornamento y las artes, una morada que
los cobije, desde las orillas clasicistas se defiende Io especifico,
una autonomia disciplir.ar abierta a la propia historia de la ar.
quitectura, antigua y modermna, como uno de los es5casos refe-
rentes que todavia le quedan. ;No seremos testigos de unas re-
laciones, de unos equilibrios de malabarista, entre arquitectura
y artes plasticas en las que la perfeccidn de su estilo o manera,
como insinuara nada menos que Schiller, estriba «en saber
borrar las limitaciones especificas. sin suprimir las cualidades es-
pecificas- de cada una de las artes? '5
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~ UNEQUAL OR
MIXTURE?
ON THE RELATIONSHIP
BETWEEN THE PLASTIC ARTS
AND

MODERN ARCHITECTURE

A SIMONMARCHANFIZ A

N spite of not sharing such a
pessimistic prognosis as the one
filtrated from a proclaimed “loss

of the centre” (Verust der Milte), Ihe
wellknown art histerian H. Sedimayr,
daring fo aliribule cerigin primary
phenomena to modem art, already
called on the aspiration o puraness
around the fiffies, Gs its first
determination, like that chemical
metaphor by virlue of which each of
the arts delaches and separates ilsel
frem the remaining ones, theraby
achieving that aulonomous and
aularkic stafute which morks them in
our modernily (1).

But more than this enfreaty, no doubt
inspired in the autonomy of
architecture which goes from De
Ledoux fo Le Corbusier (2), | am
inleresied in highlighting anather
suggestion which ensues from the
former, although the expulsion of the
plastic arts by that architecture which
is considered purest and more
modem is hardly cleared up. A
sucessiul and recurrent topic is
ingugurated with il, which to me
seems relevant 1o reconsider, since
relaticnships frapped in flucfuating
visicitudes can just as easily enlighlen
as confuse,

Although | will only dwell on certain
episodes ol our century, the expulsion
is not praised except as a link of the
old "querslle” which sprang up in
illustrated Rigorism or the
revolulionary French architects, and
culminaled precisely in the varied
versions of archilectonic Purism, |
would even take the libery of adding
that it is possible to contemplate it as
the opposite of a conception of
arlistic genre in modern times which
was being forged since the illusirated
decline and the romantic beginnings.
In this new Laoccoonie the
neoclassicicist and rigotistic feeling is
usually obsessed with outlining the
limits of @och expressive medium:
and whenever |15 winds gel shronger,
a differentialing urge is stimed up. thal
delence of whal is specific and
unyielding in each of the arls. Not in
vain, Ihe paradigm of the classicist
spirit, the omnipresent Goethe, upsel
by the disintegrating symploms which
lhreatened his aesthetic ideal,
associgtes the mixture wilh
decadence and urges for the meril




and the dignity of the authenlic artist
to lie “in separating the artistic
specialily in which one works, from
others; in abandoning oneseall 1o
each art and genre; in isalating them
as far as possible™ (3),

Romanlic sensitivity, on the contrary,
dissalistied in view of the narrow limils
ol each genre, slimulates contacis
and transfers, goes beyond the
boundarles which for others are
impassable, opting for the mixture, for
a Gasamikunsiwerk which Is still
unnaomed bul nonetheless glimpsed
al. A W, Schlegel, immersed in the
climale of early romanticism, judges
a leeling which is very widespreod
wilh a certain solemnily: "Ancient art
and poelry are concemed with the
rigourous separation of the unequal;
the romantic (synonymous wilth the
madem) takes delight in indissoluble
mixtures” (4).

Expulsion as separation and
corruption as vengeance

| suspect that this polarily Is loo
simplistic, not fo say historicaily
inexact, However, assuming these
rizks, | invile it fo be adopted as a
starling ol point. Would it therefore
be risking loo much, thal since then
these opposing attitudes can both
collide face on as well as appease
some of their fensions?

I, fram this classic-romantic
confrontation which is sensed in Jena,
Berlin or Vienna, we move o the
Vienna of Witlgenstein and Loos, not
o imagine ourselves in Paris, Berlin,
Munich, Amsterdam or Moscow during
the first third of the presenl century,
the scole is apparently fipped
lowards a folding up of each art on
itself and its intrinsic structures. Affer
the impurilies reaped in the
neochistoricisms and in the “end of the
century” both seem lo be overcome
by an urge to lace noture and the
respeclive fronfiers of the arls. This
anxiely would give the impression
that it is celebrating its coming of
age, or what is the sama, (15 full
autonomy with analytical and
“ouloraflexive” dismantling of its own
means of expression. And truly the
expulsion insinuated is not only
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inscribed but alse penetrates this
figourous separation of the unequal,
unearthing the vestiges of nineteanth
canlury impurity,

I have just entered the nucleous of
my first question. | would however
venture to say thal the “chamical”
reflexions which afllicted cerain
romantics are only apparently
dissipaled by this means. What is
more, | even presume fhal the
separation of the unequal, te which
the expulsion of the arls is aliributed,
is somewhatl deceiving. almost a truth
in the penumbra, or guessing
somewhot more correctly. perfinent
from a traditional perspective but
doubtful, if not inappropiate, when
wa adopl a position in the
avant-garde coordenates.

Cerlainly, it would be desirable to put
it within a framewark of more
comprehensive arlistic events. It is
sullicient to menlion the negaiion ol
the styles, dubbed as anlihisforicism,
and the repression of ornamentation.
It is well known that the Ioosian
proclomation of ornamentation as an
offence and his own architecture or
WillGensiein's the Werkbund from
1900 to 1914, and that of the
sucessive avant-garde purists, furns
and settles in respect of these
categories. Under the drapery with
which it was disguised, the expulsion
is an ethical-cesihalic reaction of
purilication which looks towards the
past, lowards a criticism of historicist
fallacies (5).

On the cther hand, the vonloge point
from which | seek to survey the
panorama, conlemplates a horizon
which is projected lowards the fulure,
towards what is modeam, It would
saem in effect as il Ihe plastic arts,
hardly expelled, ware ploiting a
someawhal relenlless vengeance with
asluteness and haste, since they are
not only in a position to moke the
mast epidemic and supericial
figuralivenass known, bul of
impregnating the mos! profound and
complex structure of the
architectonic organlsm as well.

In other words, purification threugh
expulsion Is quickly counteracted by
the vengeance of corruption, with
some nuances which il is not
advisable o evade. Expulsion can be
delended il we are sallsfiled with a
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tigurative, linguistic interpretation ol
architecture, but it is inadequate if
we pay allention lo ils greater
complexity. In this sense, it is
emphasized thal contaminations do
not only affect what we understand to
be “morphé” or morphology in our
arl, cccording to a long oesthalic
fradition, but also Ihe archilectonic
torm in the mosl profeund and
comprehensive acceplation, to [is
mast stratified slructure in as much as
il is an underlying principle of order.
In harmony wilh this, if since the rabid
anfihistoricism, which is often mare
idealogical than reoal, and in which
architectonic modemily lakes an
austentageocus pride, the plastic arts
and their own history are equally
rejected as project material, thareby
relying on reducing it to a
hypothetical zero degree, this in no
way derives from a rejection of
architectonic lorm only, bul fo
historically very concreie ones. those
adhered fo the camaval of historical
styles and omameniation gone wild.

Corruption ameng the new
parametres of form

Taking up the initial suggestions of
Sedimayr again, | consider that the
expulsion of the arls or the reprassion
of styles and ornomentalion should
not be taken 50 much, or only, as a
negative, almos! apocalyplic
moment, of the “loss of cenfre”, but
like an alibi which hides the most
authentic and inward infenfions of
modem architaciure, after the
perplexing pericd of obrupt break-up.
What Irue intenlions are concemed,
though no less disguised because of
7 1 suggest, precisely those which
disclose a more risky compromise
with @ new enlightening. with a

disciplinary adaplation in the making.

which once again links with similar
altempis fream the middle of fhe XV
century. A disciplinary adaptation
whose final aspiration is 1o install a
“new style of the epoch” a "niewe
beelding”, a “neue Geslallung”,
inclined towards a widely shared
yearming which moves P. Behrens or
Yan de Velde, H. Muthesius or
Gropius, to prolorationalism or
diverse constructivisms aond purisms;

inspired in that invitation which would
move A. Riegl to crystalize in an
“artistic will" in a Kunsiwollen, in nal
less complicil with a Zielgeist inhaled
in the alembic which was not yel
deprived ol the hegelian spirt of the
prasent limes.

Now then, can the impresslon not be
given that with this adoptation we are
again returning to the starling point,
o the separalion of the unegqual and
that we may stagnate in 17 This
question only refracts a single mirage
of ithe problems reflected ina
miultiplicity of mirrors, which flow from
a streagm which feeds various curments
and imigates these secrel anglogies
of inferchanges on flealing occasions
between lhe different arls. However,
another new question remains: How
are these lransiers, these conuplions
filtered in a climate which is 50
obseszed with founding architectonic
discipline at the beginning, ofter an
abrupt shaking and o loss ol Idenlity?
| propase thal such contaminant
fillralions would hove 1o be locked for
in two directlions: one oulside the
disciplinary precccupations, ond the
other crossing them completely.
Undoubledly the former mediates
parallel to the undisguised will of the
heroic avanli-garde, as regards utopic
dreams or "uniulliled projects”,
Icllowing o hegelian simile, fo fulfif
themsalves, 1o shape the day-to-day
reality or material production by
means of arl. This attempt, 1o be sure,
converges surprisingly with thal
romaniic propensily 1o “poelicize it®
all, to promote an “aesiheticization”
of ihe world universe and lite. In such
a junciure, avani-garde usually
raservas fo architecture the
commiiment of moteriolizing ond
giving a concrala lorm o physical
objecls and surroundings which in
painting or sculpture can not ot least
be illuzary, almost deceptive
platonizing appearances. The new
plastic therby propifiotes
overstepping the estates of illusion
and shaping a “new realily” as
Mondrian insisled, or a new Cosmos,
Ihe “Supremalie” of Malewilch, in
which architecture is conceived os
the final slation.

However, in this desire of painting to
be accomplishad in architeciure, an
extemnal condilion of camuplion, in



the transilion and journey from some
stations to others, an internal
instrument is locking which is copable
of achieving formative mediation. In
ofher words, guiding modem
archilecture 1o ils 2er0 dagiee once
more, which hos already been
insinuated, leaving aside puritan
aesthelicism which sustains if.
advances al the expense of leaving i
devoid of ihe formal, compositive,
typological, symbaolic, elc¢, resources
on which it was nourished unill the
beginning of the cenfury. And indeed
it is this |solation or destitution which
pushes il 1o look for unedited farmal
parametres of uncerain forlune.

In fhis. its keen proseculion, if ot the
dawning momenis it was thought that
it was necessary 1o find them in the
region of productive rationality, which
recompense was deserving of the
efforls deployed for almost a century
fo insert architecture in the dynamism
of the industrial revolution, this
fromewaork soon praves insufficient.
MNow that the funclion, the new
marterials and the construclion, as
moulds of the architectonic form in
the age of the machine have been
legitimaled and usufructed, a more
purified refinement is pursued, And
this is where the corruplions enter the
scena, since, for this purposea both the
perceplive mechanizms put at their
disposal by the vigorous school of the
“Gastall”, something undisguisable in
the Bauhous or the more formalist
soviel wing, are recurred to, as well
as to the arsenal of the historical
avant-garde which is maore similar to
ihe machine’s gesthetics itsall.

With the entry onto the scene of the
latter, it could be said that in modem
architecture an intriguing confluence
is appreciated belween the
machinisi reine Saochiichkell and the
aestheticist reine Sichiborkeil, an
apparant play of terms impregnated
nevernheless with content during the
period. Or expressed in  less
ermanic way, funciionallfy with the
whaole logd of ralionality inherent o
indusirial processes, opens an
alliance with the casthelics of “pure
visibility" which underias the
objeclivist and universalisl prelentions
of ceraln avant-garde, until it is
converted info the premise of
consfructive absiroction which not
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fortuitously influences architecture
ilsell mone.

Perhaps this olliance makes it
possible 1o bring into the open the
ambivalence | have been suspecting
between expulsion and comuption,
Let us see if after the process of
purification, the new architecture
shows itself to be enthusiostic of the
saparalion of the unegual, sheltering
for that reason in disciplinary
adaoptation and not hesilaling to
invoke, in Lougier's, Milizia's Boullée's
or Durgnd’s fashion, some
elemeniary, simple and not very
numerous principles for if: the poind,
the straight line, the curve, the
diagonal, the platonic slereometric
lorms, in a somewhal parodoxic way,
end up claiming to be the deblor of
some new basic laws, of forms
common fo all the arts.

Surprisingly, in this paradox, in this
curcumlocution, beals no less than
one ol the more remantic proposals
ol avanl-garde, namely ils belief in a
universality or “continuum® of forms,
ameng the diferent arls, the germ of
their unity and of the corruptions
themselves. And with this unity are
associoled exprassions such as the
beginning of unification, coopearation
or conjunction new plastic unity,
great harmony, harmonious or
monumental synthesis of the arts,
which we will come across in the
writings and manilestos. Arfists and
archilects procloim besides, that this
unitying principle has its starting polnt
in painting. and its end goal in
architecture, which would become
the material realizotion due o
anlonomasis of the new idaal
aesthetic, the last stop of g new
unified style.

Certain figures of corruption in the
avant-garde era

However, more than invoking a whola
collection of testimonies (&), | preter,
githough in @ schemalic and scarcely
enunciated way, 10 dwell upon how
certain figurative poelics put various
resources al the disposal of
architecture which, although in some
way can be laken as the only formal
paramefres, nol even the most
elfective ones of historical reality, are
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not insignificant either. Even the
flltering of such coruplions has made
il possible to label more than one
episode as lormalistic. For this
purpose | will select, in a purely
Indicative and generalislic way. a
succession of images which sernve Qs
visualization to certain figures:

1. The romantic principle of the
mixture

| would venture to say that where ils
survival is caplured with most clarity is
in the dream of the cathedral, a
romanltic motive recurrent in the
visionary Expressionism of Barlin
£1918-1922). Cathedrals which con
be both the architectonic fantasias o
Ihe brothers Tauk, H. Scharoun, W.
Luckhardt, W. A. Hablik or H. Finsterlin,
as well as the skyscraper projects,
such caothadrals of commerce being
interprated, for the Friedrichstr. in
Berlin (1921): Mies Van der Rohe,
Scharoun, H. Soeder, or for the
Chicogo Tribune (1922): B. Taul or E.
Saarinen, or those of H. Femris at the
end of the decade and their
influences on conlemporany of
present day archileclure.

Let us take for exampie the House of
heaven by B. Taul, the Fesfivifies
drawing-room in glass by W.
Luckhardt or ideas for the Couniry
house by Scharaun, all from 1919, Ifin
these fonlasies unification is
promaled under the wings of greal
architecture, the romantic influxes
and architeciure of gloss appear 1o
be screened by a romantic-golhlcist
and cubist-expressionist, prismatic
and crysialine representation, that
the visionaries themselves recognized
in the painting of R. Delaunay (Towers
of Loon cathedral, 1912). F. Marc (Tiro,
1914) or L. Feininger "U'mpfersiad! |,
1914: Markwippack, 1917).

These and other painters cultivate a
peculiar prismatic decompasition of
reality through emotions, a Crisscross
foriune between mechanical vo'ues
and crystaline beauty, betwaen
abstraction and sentimental
projection. which strongly influence
ihe aesthatics of 1he translucent wall
detended by architects. a sweet
dreaminess of the tolal work of art
which would decisively influence
Groplus and Welmar's Bauhaus (7).

. Abstraction as a unitying
principles

It is not concealed from anybody that
wilh cubism o radical disconstruction
ol plastic space is initigled and the
represenialive premises of art as a
mimesis collopse. s inheritance,
usufructed through multiple
interpratations by the laler
avant-garde, become an
unavoidable milestone for comupftion
in architectura, For the presant it is
enocugh 1o retain its notion of
“tableau-objel”. an understanding of
the picture as a seli-sufficient
organism, since il is on the point ol
inaugurating the autonomous
conceplion of abstract composition.
since Kandinsky, Mondrian, Klee, Van
Doesburg of Malewiwlch what
waraclterizes the latter is the
establishment of pure and intrinsic
tormal relationships 1o the elements
which comprise them.
After the reprassions insinuated by
Loos and olhers, we could say thot, in
a manner similar fo the purast
modern plastic arls, we are witnessing
a shift towards an architecture of pure
relationships. | would even dare 1o
proposa thal abstraction is erecled
on the unilying artistic principle which
penalrales diverse roules. Let us
review some of them briefly:

1. Absiraoction as a crystalized spirif
of the epoch. Let us now contemplale
ine work Untitied (1920) by G. Grosz
or The meeting (1921). a painting by
a less known painter. In both, we
observe that the metaphysical
“maniching”™ has become Iransfigured
into a plain aulomaton of in
characlers with almos! no atfribules,
in spectacies which are as if absent
in the mast real irreality or in the most
irreql reality. which people scenas
whose repelitive and essentiolized
architeciure in its modem languaoge is
as inexprassive as their frozen
gestures. These and ofther similar
examples, belonging lo the school of
the pictarial “new objeclivity”, assail
me with disquiatening questions, but |
will siress sone. |5 this painted
architecture a mere reflection of
praaxisiing models or ralher, could it
be brondished os a certain
anticipation of an archileclonic




rationalily that is still in the making?
After reviewlng nistory itsell, | would
be inclined towards the lalter. |
balieve Ihal under the stamp of
talion metaphysics and of a
constructlive absiraction in the
making and diffuse, these works
emphasize a socalled naked modem
architacture, lacking embellishment,
cold and distant: they provoke a
pictoral “astonishment” thanks o a
sober and exoct representafion, of
rigourous and crude formal precision:
in short, they purify what is “a thing™
(sachlich), making its ligurative
appearances depend on a shict
functionality ond mechanization. |
would venture to insinuate thal They
are an allractive molding of that
egquolion Kandinsky caughi a gliimpse
of belween the greal realily and the
great abstroction (8), a first
manifestation of remorsaless
objectivily and hord abstraction
which do not 1olerate ulterior
objectivization.

But i5 it not likewise 1o this radical
objectivization that The architecture
of the big city will aspire io, without
delay? Could these painlings not be
offered as a formal premonition of
what has hardly begun to be louched
on in the projects of M. Taul or L.
Hiloerseimer for the Chicago Tribune
of what will be captured in the Liceo
Dorothean in Berlin {1928-29) by M.
Taut in Berin? Do they not seem to
announce funclional archileclure,
that the ant critic A. Behne will
thegrize on, or the future images of
Hilberselmer's the archifeciure of ihe
big cily, not fo speok of numerous
projects by Mies van der Rohe, C.
Van Eesleran or P, Qud?

| ot least suspect that tha pictorial
“new objectivity” indicates in an
indicative way how Ihe clumsy evenls
of production and reproduceability
devour the heart and the uniqueneass
of things, just as it would be proved in
certain later architecture of the big
city. Likewise, since the greatl realily,
since a hyperobjectivized,
hyperaccomplished representation, it
is not enly transformed into a
mataphor of this crystalized and
depearsonalized spirit which
according lo G. Simmel, nourishes the
big city (9). but also propitiates a
greal abstraction, whose culmination
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would be some skyscrapers from
Mies' Seagram and lhe debiors of an
interlacing between the objectual
volumen of the iweantles and the
sansitivity of “minimalism™.

2. The curve as a primory element:
Let us dwell now on cerain villas
planned or constructed by Le
Corbusier in the twenties. I would not
be superfluous to pay attention to
thelr volumes and elevalions bul for
the sake of brevity, it seems o me
more enlightening to pay atiention to
floors like, amongst others, the ground
floor of the Osenfant House (1922),
those of the Meyer Villa (1925), the
Savoye Villg (1928) and above all the
Villa in Garches (1927),

Each of them enjoys as much
uniqueness and autonamy as o cubist
“Tablegu-objel” and if it were nat for
the inescapable funclional servanis’'
entrances, like an abstract pictorial
compaosition. The mas! exciling thing
however is 1o experience the fensions
that arise belweaean lhe absiract,
personified in the ideal network of the
real or potential stakes and columns,
on each floor and the shifting towards
what is concrete and the spatial
qualification. This second movemant
is revealed with clarlty in the
prasence of the curve, drawn by the
architect himself for the protetype of
the Cifrohan House (1922).

This unusual involution of the curve is
an agile and varsatile instrument 1o
achieve concretion and ductility in
the floors. Resorting 1o 1his primary
element in painling and archilecture
makes it possible in turn by means of
planning of course, o associale
these floors with cerlain “still lifes™ of
that peculiar interprelation of cubism
that stems from J, Gris, F. Léger and
continues in the purism of Ozenlant
and Jeanneral-La Corbusier himself.,
Consequently, it Is not surprising, thal
on more than one occosion both
aclivities are relaled nor that we
come across comparisons of the
Garches floor wilh Guitar and Fruil
(1921) by Gris, of the Ozenfan! House
with Still life with plates (1920) by
Jeanneret or of the Meyer Villa wilh
Composition 5 by Léger, etc.
However, beyond any presumed
similarity evading the icanographic
similarities ar the literal fransfers
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because they are oo obvious, the
conuplions are concemed, above
all, with more eluslve themes of
sensitivity, with that sort of “plastic
comaspondences” of the curved,
elreular or semicircular precincts,
which usually fake in the bathrooms.,
wosh-basing, kilchens, dressing tables,
built-in cupboards, stairways, central
haaling rooms, elc. with the plastic
treatment of the “poor themes™ which
are habitual in painfings: pipes.
plates, glasses, botlles, vases, guitars,
violins, ete. which il is well known, are
all tavourite molils of the “still lives™ ol
synthetlic cubism and Purism.

As wilh the painter, they attract the
archilect because of their very
banality and infimale character. And
as with the “purist” objecis they
seduce us because ihey prevent
primary sensatlions and plastic
invariobles or allirm their haughty
soveraignity in the space of the
piciure, In the same way these
utilitarian installations, while camying
out the most prosaic tasks ol a
dwelling, are separated from the
more noble spaces by o very wall
looked alter aasthelic lransfiguralion,
Ihirough a lormal differentiation, which
by emphasizing the most specific part
of its own banality, again, as with the
pleture, provokes tension belweaen
the ufilitarian and its plastic
fransfommation {109,

3. The line and the righ! angle as
absiract gqualification. It is possible
ihot the ideal of collaboration
between painters and architects is
raised more axpaclantly in no other
ism thon the Dutch Neoplasticism. NMor
does the ulopia of lorm in
architecture, which is fransformed Into
a sublimation of art in @ superior unit,
seam 1o be so lavish in any other.
Howewver, as with other avanl-garde,
1% replies depend on the adaptation
its members make of the commaon
cubis! inheritance. In any case, Iwo
hegemonical atlitudes are outlined:
whilst in painting and by corruplion in
archifecture, Mondrion reduces the
corporality of objects to o
composition of planas which
genarates the abstraction itself, Van
Doesburg likewise leals atfracted by
volumelrical and spatial breakdown.
The: tirst option is praised in an

understanding of architeciure as o
multiplicity ol planes, and its firs]
ambitus of convergence betweean
painters and archilects is in the
abstract interior (19146-24). I is
sufficient lo remember the so-called
Berlin Pavillion (1923) by V. Huszar
and &. Rietveld or the Interior
constructed according fo the
classical drawing (19246, 1970) by
Mondrian (11). No less incisive, |1 is
discovered in numerous elevations:
the fagade of the Cafe De Unia
(1925) by P. Oul, who seems o have
been inspired by Tableauw [ (1921) by
Mondrian or lhe Sfudies of colour for
architecture (1922) by Van Doesburg,
likewise compared with Compaosition
in A or B(1917) by Mondrian,
However, thesa comuplions of the line
and the right angle, taken as primary
elements which evolve horizontally
and verlicolly until they form the
known planimetric compositions in
paintings. reveal their full
potentialities in the peariphearal
composition of Ihe frea floor. And if
bath Van Doasburg and Van Eesteren
already propltiote expansion towards
the paripheary, it is Mies Van der Rohe,
an exhibitor as belonging to De Slijl in
L'Effort Modeme de Paris, who, In
floors like that of the Counfry House of
Brick, No. 4 (1923) places himsell at
the edge of the centrifugal
disselulion. Il Is usually related with
the Rhythm of o Russian dance (1918)
by Van Doesburg and not in vain. I
can be apprecioted that it is
concemed wilh a rhylthm achieved
on fhe basis of verical and horizontal
span: which do not happen to
concenirate Themselves, and which
allows fluid transitions in the
background of the picture and allows
the floor to virtually open itsell
towards an infirite space. In the
Barcelona Pavillion (1929) this same
conceplion, though it i vary much
reduced, slill shows through, even
though it oppears fo be
complemented in a similar way o
whaot hoppenead in the lloors of Le
Corpusier, by the network of slakes in
iron. In thesa and other examples the
neoplasticist anangement of the
partilions evokes g concrete
qualification of space. similar 1o that
conjured up by the curve, even at the
expense of the siraight lina’s




protagonism, again deflecting ifs
direclion lowards the absiract.

The second option. on the other
hand, Iries lo combine the plastic of
the flat sunace with the cubist
volumetrical and spatial
descomposition. We could illustrate it
wilh the designs of Private houses
(1920-23) by Van Deesburg and Van
Easteren; with the Comparison in
primary colours (1923), by Van
Doesburg, compared on some
occasions with Woman with o guitar.
Ma jolie (1911-1912) by Picasso; or
with thal balanced synthesis of bath
oplions which is the Schroder House
(1924-25) by Rietveld, Likewise, it
would be na less infriguing to halt ot
the conflluence belween the
cubist-neoplasticist aesthelics and
the prefabrication that is iImplied by
the Bauhaus Building and The
feachers homes in Dessau (1925-24)
by W. Gropius.

All these works are legible from the
photophaphic viewpaoint, the
axonomelric projection or through the
movemeant with regard to them. If the
first two are melals and synihetics,
the latler stimulales analysis through
breakdown and perception. The
changing perception, the
complicated system ol appearaonces,
nuances, and forashortening in this
spatial tuming, oided on occasions
by anolher cubis! figure:
fransparency, intensify the
experience and by virlue of the
successive simullaneity and the
linking of the differen! unique
perspactives, dissolves the static
relationships of frontality and
symmefry. Architecture like painting,
plays with two viewpoints: whilst the
far away and synthetic one caplures
ihe volume and the silhouetie, the
near one apprehends the intersection
of the volumes and the flat surfoces,
thanks lo the intended movements of
the body and the look. In this sense |
think thal this architecture under the
cubist stamp, is not only found again,
as is usudlly believed, with the itheory
of Geslall and pure visibility, but wilth
a whole phenomenalogy of
perceplion and the body itself (12).

4. The diogonal and plastic
dynamism. Finally | will pause in
resorling 1o the diogonal as the
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primary element mos! in ogreement
with the dynamic of imprinting arl in
modern life, as a final victory over
stalic nature, which is most awkwardiy
captured in the dynomic
supramatism. The awareness that
architecture is the final s2ason has iis
mosl abstract expressions in the
Planiten (1924) and Archilekicne
(1923) by Malewilch or in the Prounen
(1921-23) by El Lissitzky. Cerainly,
each of them would be deserving of
a detailed approach (13).

As is known, from the baginning
Malewilch conceives suprematism in
one static aspect and another
dynamic one. The |atler shows iis
beligerance in The picforial
architecfonics (191&6-17) by L. 5
Popowa, and above gll in the
Compositions (1916-19) by A, Exter,
which are highlighted not only
because of a compenalralion of the
chramatic masses, but due fo the
abrupl contrasts generated thanks 1o
the power line and the diagonals. It is
precisely in this inclination fowards
plastic and futuristic dynamism when,
between 1919 and 1921, the closure
of painting occurs, the so-called
postsuprematist avani-garde. Perhaps
the well known Monument fo fhe il
Intermationol (1920) by Tatlin could
be interprefed as a synthesis
between the static suprematist
mases, personified In the movable
platonic bodies of the cube. the
pyramid and the cylinder, and the
diagonal as o dynamic figure
increasingly demateralized and
naked.

From this moment onwards, the
pictorial suftace ends up in a linear
construction, in a crisscrossing of
diogonal lines which can be
apprecigted in the compositions of A,
Rodchenko, Exter, Popowa, elc. The
principle of the diagonal and linear
canstruction shift towards whal the
well known linguist, V. Sklovski would
denominate “nudity of the
procedure” soon associoted with the
linear cutline. increasingly submitted
o the principle of economy as a
basis of creation, a substratum
commaon to abstract painting, the
“cullure of objecis” and archilecture
itsell. Among ils most oulstanding
manifestations | would remember the
designs of the Wesnin brothers lor the
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Falgce of work in Moscow (1923) and
Ihe newspaper Pravda (1924) in
Leningrad or the Tribune of Lenin
{1920-24) by El Lisslizky, symbiosis of
the diagonal of dynamic supremalism
and the new materials of
Productivism.

Under these conditions how can we
not inscribe the Sovief Pavillion for the
Exhibition of Decorative Arls in Paris
(1925) by Melnikow, or the project far
the Lenin Insfifute (1927) by
Leonidov? This and olher architeciure
will not abandon the ambition of a
synihesis, a reconclliotien of dynamic
supremafism with 1he most
productivist constructivism, belween
architecture as an aulonomous
aobject and its inserion in the
productive assembly line, provoking
inevitable phenomena of cesihetic
“astonishment”,

Aller this brief incursion, il can be
cancluded that although
conlamingtion Is not the only nor the
most determinant parametre of form,
it does seem fo enjoy an cutstanding
protagonism in that modem
architecture which is most
compromised with the ulopio of form,
Undoubtedily, it is one of the
incentives which befler stimulates o
generalized sliding towards (he
absfraclion principle, which will
impregnate the marpholegical
apidermis, bolh in the succeszive
Purisms as well as in the erystolized
spirit of the mos! mechanized
aasthetics or the most banal
“Intfernational style”, and the spatial
and typological articulation itsen,
especially when it is enclosed in tha
real or analogous assembly line, and
Ihe repetitive, the refraciory takes
pricvity over concretion in benefit of
ihe death of the differentiated
melody.

From another angle in these modem
corfuplions the uloplo of the “tatal
work of art™ can bolh lean towards
dissclulion as well as maintain sublle
balances between the separation
and the mixture. Thus for example, i
is no secret that the aspirations of
visionary expressionism and ils ulterior
imitations to fuse expressive
herlerogeneaic means, run the risk of
succumbing fo the intoxication of
indifferentiation. However, even
drinking in the universality of forms in

the romantic fashion, they do not
usually flow towards the
indiscriminate mixtura. As | have
already warned, it would seem as if
each genre flowed from a common
source, from lirst beginnings from
which they all spring. but, at a
second moment, their diterences are
not left immolated for the sake of the
criginal identity. And one of Ihe greal
differences with the elated romantics
is based on Ihis.

On the other hand. initiative in the
developmenl of an ideal cesthetic iz
habitually to the painter's account, o
first step towards fransfer to nomal
consfruction. All in oll, the ideal of
collaboration between painters and
architects penetrates very troubled
vicissitudes, even proveking lamous
breakihroughs like those which look
ploce betweesn Van Doesburg and
Mendrian or Vian Doesburg and Oud.
Is a complementary relationship, a
harmonius combination concerned in
which the gesthelic ideal of painting
is fulfilled in architecture or rather the
aesthelics of the former is
exirapolaied o the latter unlil they
weld info a single ort, a: Mondrion
and perhaps Malewitsch hoped on
occosions?

The non infrequen! conflict in De Stiji
or the suprematism-Constructivism
comes to light whenever painting tries
to impose on architecture such pure,
autonomic and inconditional formal
relationships as its own. It is not
anecdaotical that J. Wils abandoned
D Stijl in 1919 or thal Qud broke with
the group in 1921 and prefermed 1o
retire 1o make architectura for
worker's colonys nor that the
productivis! group in Russia stood up
io “laboratory ant™ to the most
lormalist wing. These references are
enough to demonsirate conflicis
which always appear since then
whenever formal pictorial abstraction
becomes untenabile for the demands
of archilecture; whenever one persists
in emphasizing everything as it we
warng concerned with pure and
autcnomaous relationships, divesting
oursalves of any functional link or
camufloging the construclions of the
archilectonic malerials. In such a
siluation, architectonic form can lean
towards formalism in its tendenlious
and abusive aceplation: o shift



towards the “artistic™ in a no less
pejoralive interpralalion, that
architects are specifically allergic to.
Or 1o exprass il in more ratined
Kantian terms, callision bacomes
inevitable between the “lormal gim™
which takes priority over arfistic
immanence, and the "objective gim”
ol lorms, assaciated In architecture
with functionality, construction and
other requiremenis characteristic of
this art. ;

The refurn to the concrete and the
references of history

If we jump from the era of
avant-garde 1o the present, in a
situation already removed rom
modem orthodoxy and 50 obsessad
wilh contemplating architectonic
form in disciplinary terms again fo
bag many of its figurative,
compositive, typological references
in the near or far away tradifion;
immersed in such a chonged
panorama, | think it is also possible 1o
come across cerfain cormuptions. But
not only in the exprassions which
pursug an ideal continuity with
orthodox modem hraditlon; nor even
only in those others which, after the
second world war, were more relaled
i Surrealism, Informalism or
Situationism; or maore in harmony with
the disciplinary abdications of the
Anglo Saxon “anli design™ and the
Italian “radical architeciure™ af the
end of the sixties or with the “new
arlistlc behaviour” which culminated
in conceptual art.

From my point of view, Ihe most
symptomalic thing resides in the
circumsiance that, already immersed
in g climate in which disciplinary
recuperation was one of the most
shared traits, in which the classicist
separation of the unequal was
increasingly called on, we
nevertheless discover renawed
eplsodes of comuplion, | would
suggest thot they haove spread out
prelerably in three directions:

In the firsl place, in the one
persanilied by neoformalism which
begins wilth the known group of the
"Five", who continued In the most
exacting purist fradition of Le
Corbusier or Terragni, bul were also

indeblted to synthelic cubism, to
neoplasticism or to syntactic
conceplualism which is inspired in
“minimal” of 5ol Le Will and others, In
its most radical examples (private
homes and even more 50 the
diograms and projects of P.
Eisenmann}, architecture extols what |
would caoll o foulological absiraciion.

‘| mean architecture which folds up on

s own syntactic structure and seems
1o unfold in laows and an objectivity
which belong 1o It anly. In the mos!
extreme cases, the rejection of all
funclional, existential, physical,
histarical, etc. impurity, opproximates
il to the purest and aulonomaous arl,
purified in an aasthelic “reflexion” on
the pure form, which is very much in
harmony with the sophisticated
intrinsicality of the necgvani-garde of
the end of the seventies.

In the second place | would take the
libeny of drawing attenlion to the
new rigourisms, especially thosa
resulling from the European
neorationalism, like the Italian
Tendenza or the "non-stylistic
classicisms”. In spite of ifs insistence
on disciplinary aulonomy they have
not resisted the attraction exercised
by "melaphysical™ or surrealist
painting, by the Immobility and the
suspension of temporality, by the
language of silence and emply signs,
which had already been having
aniecedenis like Ihe porch of the
Crematorium of Enskede Cemelary
(1935-40) by G. Asplund and its debls
to certain painting of De Chirico,
Finally. the American tradition which
R. ¥Yenturi not to say Hollywood or Las
Yegas inaugurales and which ends
with the “postmaodern”, in its mosl
resirictive ligurallve meaning, hos
often allowad itself it be swept away
by the soll seduction and the visual
rhetorical games that “pop arl” tried
oul, ond which bring the lechnigues
ol the "mass-media” image o a
paroxysm. Under ils maork, the past
and more paicularly classicism
which was nol christened as
posimodern classicism or “free-style
classicism”™ by chance, ends up
being plundered and usufructed as an
excuse for therotical, supemanleristic
operations which are offen more
appropiate of the literary and visual,
more in hammony with the thaloric
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of imoge in the “media” than with a
specliic discipline on matter how lax,
While in their figuralive epidermis they
mainlain cerain commilments wilh
meaning, with the recognizable icon
ol the appropiole stylistic forms, a
Ioss of the meaning is likewise
frequent. Emptied of this meoning.
which A. Warhol in his Inferprefations
of De Chirico (1979) would illustrate in
a paradigmatic way which con be
extended o architeclure, | suspect
thot a similor emplying, an
exasperated glorification of tha
arbilrariness of language, which runs
the risk of deriving 1o an arbifrariness
ol architecture only, may have
fillered into cerlain recent
architeciure. Bul on such a paint of
cormuption, we would no longer be
attending a vengeance of the plastic
ars, bul the industrial Kitsch and the
Midcult on the remains of
avani-garde and architeciure itself; to
the triumph of lormal stralegies and
baonal compositives and the
imperialism ol simulacrum (14).
Forlunately however, the prasani
condition does not always go by in
such a reductionist nor apocalyptic
way. At this stoge of the eighfies the
dlvisory lines belween the oplions are
no longer so clear, presided over, as
ithey are, by a pluralist ond eclectic
dissemination. And in this new climate
it Is very oppropiate to emphasize
that together with the survival of the
abstraction principle in its
neoformalist or rigourist moadalities, or
ol a cerain more ofhodox, renewed
modemity, which are hardly ever
ollered 1o us now In an uncorupled
slale, we likewise witness a mitigation
of the abstraction principle and even
its abandonment only, which is very
rmuch in harmany with the shifting in
more general aistic culfure,
Transition from the abstract to the
concrefe which is exposed in the
flowering of a more iconic and
recognizable figuralivity in which the
“post-modem” figuration itsell would
be included or thal of the very
materials of the history of ancient or
modem architecture as references,
bul also to what others have
donominated "absiract
represenialion”, or thal of malerials,

construction or the one that removes
the prohibition ol omamenlalion, the
end of "proibizionismo™ a symbilosis
belween rigourist European altiludes
and radical American eclectical
ones, between modem purities and
regional impurities or plural contexts,
a meeling again with the most varied
paramedres of form elc. Now then, all
of this release such abolished
subjects as the return of
omamentation uncontrolably and
since it Is a derivation, that of the
tolerated presence of the very same
expelled arls,

On more than one occasion | am
assailed by the suspicion that the
architecture of our century needed to
make a greal delour 1o return almos!
1o the slaning point. However, af the
slightest delving Info our present
condition, such an impression is
dissipaled, as | do nol think it is viable
fo obviate the most orthodox modeam
intervention, nor comfortable to rid
oneself of the fructiferous tenslons
belwean modernily and history which
keep us on the go, as well as the
natural fransiormation of thal
madermnity in tradition.

| would cerfainly dare to day, ina
hasty and provisional way, that
dissemingted symptoms are gathered
in the sense thal the prasent limea
seams 1o remove itself from the
exiremes. 1o separale ilsell equally
from the excessively generous
remanlics and from the excessively
restrictive and rigouristic classicists.
And if on occasions a new home is
yeamed for, from a certainly romantic
viewpoint, lor ormoament and The arts,
a dwelling place o shelier them, the
specific is defended from the
classicist shores, a disciplinary
autonomy open fo the history of
architecture l1sell both ancient and
modein, like one of the scarce
references thal still remain. Will we
not be witnesses of relalionships, of
jugglers equilibrium, between
architecture ond plastic arls, In which
the perdeclion of ils style or manner,
insinuated by none other than
Schiller, s based on “knowing how 1o
erase the spacilic limitalions, wilhout
supressing the specific qualities™ of
each ol the arls? (15).
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Dowdalr”, in he sohare ond ihe LODeviests (1980),
Baicelona. G. GEl, 1984, pp. 431-522. Ch Jmncks,
:mror. Dasign demy

rchileciunal ,Aca Echitions. 1980;
Frophyrios. D.. edilor, Classicism is nol o ife.

(1795), Modnd Espasa-Calpe, Ausiral, 1968, 4th
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SEGREGATION DES

ELEMENTS DIVERGENTS
OU MELANGES?

DES LIENS ENTRE LES

ARTS PLASTIQUES
ET LARCHITECTURE

MODERNE

® SIMONMARCHANTFIZ @

que celle gqui @mane de la

théorie de la -perte du cenfra=
(Verlust dar Mitte), le célébre
historien d'art A. Sedimayr, dans son
audacieuse attribution de cerlains
phénomenes primaires a I'art
moderne, évoquait déja aux environs
des années cingquante I'aspiration @
la pureté comme &lan! son intention
premiére, comme la métaphare
chimique en veru de laguelle
chacun des arls se diflérencie ef se
délache des autres, atteignant ainsi
ce sialut d'outonomie et d'autarchiae
qQui marque nolre modearmisme. (1)
Mais plus que cette évocation,
inspirée sans doute dans I'autonomie
du courant archilectural qui va de De
Ledoux g Le Carbusier (2), il
m'imporie d'approfondir dans une
aulre réflexion qui decoule de la
précédenie, bien quencore a I'élat
larvaire: 'expulsion des arls
plastiques par I'archilecture
considérée la plus pure, la plus
mederne. Réflexion qui consacre le
cliche, providentiel et récument, qu'il
me semble opportun de reconsidérer
car il peut tout aussi bien éclairer
que brouiller des relations
prisonnlaras de mouvements
fluctuants.
MNe m'arrélant, toulelois, qu'a cerlains
episodes de nofre siécle, I'expulsion
ne se décanie que comme un
chainon de la vielle querelle qui
surgit du Rigorisme illusiré, ou das
architectes révolutionnaires rangais,
pout $"épanouir, précisément, dans
les diverses versions du Purisme
architectural. Jirgis méme jusqu’a
ajouter que I'on peut o contempler
comme le revers d'une conceplion
des genres artistiques dans le
modernisme qui s imposail peu d peu
depuis le déclin de I'illustration &1
I'aube du romantisme.
Dans ce nouveou Lacoonte, le
sentiment neo-classique ef rigoriste
tend a &ire obsédeé par la
délimitation des horizans de chague
moyen dexpression; el chaque fois
Qque ses vents battent laur plein, un
goll de segragation sa léve, baslion
des eléments spécifigues el
iméduclibles de chacun des arls. Ce
n'est pas an vain que le paradigme
de I'espir classicisle, 'omniprésent
Goethe, désempardé aux symplomes

S ANS poflager une opinion aussi



devastateurs qui menggaient son
id&éal asthétique. assocle 1o fusion
avec la décadence af exige que le
mérite et la dignilé de I'artiste
véritable consistent d «différencier sa
spécialité artistique: 4 s'abandonner
a un seul art ef @ un seul genre; a les
isolar aulant que possibles, (3)

La sensibilité romanfique, en
ravanche. contrariée par les éfroites
limites dons lesquelles se meut
chagque genre, slimule les conlacts el
les meélanges dépasse |les confing
infranchissables pour d'aulres, misant
sur la lusion, par une, non encore
définie mais non insoupgonnée pour
autan! Gesamikunsiwerk A. W.
Schiegel plongé dans le climaf du
romantisme de la prémiére heurs,
met fin avec une ceraine emphase a
un senliment irés répandu: <L'art et la
poésie anfiques s'occupent de la
sagrégation rigoureuse des éléments
divergents; le romantisme (synonyme
de modernisme) se complail dans
deas mélanges indissolubless. (4)

L'expulsion en tant que ségrégation
et la contamination en tant que
vengeance

Je crains que cetle polarité soil rop
simpliste, pour ne pas dire inéxacte,
du point de vue historlque. Toutelois,
ayanl assumeé ces risgues, j& propose
die m'en senvir comme point de
départ. Serail-il dés lors frop
avaniureux d'avancer que ces
attitudes confrontées peuven! oussl
bien produire I'effet d'un choc frontal
que celul d'un boume qul apaise
certaines de ces fensions?
5i de cette confrontation
classico-romantique palpoble 4 léna,
earlin ou Vienne, nous passons ala
Vienne de Witigenstein et Loos, pour
ne pas nous situer a Paris, Berlin,
Munich, Amsterdam, ou Moscou du
premier tiers de siécle, la balance
s'incline opparemmeni pour le
repliement de chague art sur
lui-méme el sur 385 structuras
immanentes. Aprés les impureias
glutingéas dans les
neo-historicismes el pendant la «fin
de sigcle=, tous paralssent &tre
envahis par une urgence pour
afiranter lo noture et les ronliéres

85

respectives des arls. Inguietude qui,
semble-t-il acguier ses latires de
noblesse ou, ce qui revient au méme,
sa iolale oulonomie dans le
démembrement analytique at
~aulo-réllexil- de sas propres moyeans
d'exprassion. Aussi I'expulsion
suggérde non seulement s'inscril
dans cette ségrégation rigoureuse
des eléements divergents, mais encore
I‘enrichit en puisant dons les vestiges
de I'impureté du Dix-neuviéme.
Je viens de penﬂ'rmr ou coaur de mo
question premiére. J'ovance,
cependant, que les réflexions
=chimigues=, qui tourmentaient
certains romantiques, ne se dissipent
gu'en apparence. Jirgi méme plus
loin en affirmant que la segrégation
des élémaents divergents, de laguelle
@ réclame |'expulsion des arls, est
quelgue peu frompeause, vérte floue,
ou, plus exaclement, perfinente dans
une perspeclive lraditicnnelle, mais
douteuse, si ce n'est inappropriée,
lorsque nous nous plagons dans celle
des avani-gardes.
Blen entendu il loudrait la situer dans
des avenemants arlistigues plus
amples. Il suflit de mentioner la
négation des siyles, surnommés
anii-historicisme ou la répression de
I'ornemeni. Nul nignore que cest
dans ces catégories qu'évolue et
s'accroche lo devise loosienne de
Iromemaent en iani que déalit et son
architecture méme ou celle de
Wwittgenstein, la Werkbund de 1900 &
1914, qinsi que celle des
avanl-gardes puristes qui suivirent.
Sous le masque qui 'avait dissimulée,
I'expulsion est une réaction
éthice-asthélique de purificalion qui
loume son regard vers le passé, vers
une critique deés imposiuras
historicistes. (5)
En revanche, du promontoir ol je me
ploce, I'harizen qui 5'offre a mes yeux
s'ouvre sur le futur, sur le modemisme.
Il semblergit, en effect, que les arls
plastiques, & peine expulsés, tissent
nabilement &t inlassablemean! unea
vengeance pour le moins
implocaoble, pulsgu’ils ne sont pas an
mesure d'informer le figuratisme le
plus épidermique el supericiel, sinon
qu'ils prétendent marguer la structure
la plus inlime et complaxe de
I"'organisme architectural.
En d'oulres lermes, la purification par
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{'expulsion est bientd! confrecamnéea
par la vengeance de la
confaminafion, avec des nuances
dont il convien! de ne pas laire
abstraction. L'expulsion n'est pas
insoutenable si nous nous conlenions
d'une interprétation lingdistique,
ligurative de I'architecture. mais ella
se révele impuissante pour expliquer
lo complexité profonde de sa natura.
A cel égard, je soulignerais que les
confaminations n'affectent pas
seulemeni ce qui, d'oprés une
longue fradition esthélique, nous
appelons -morphé« ou morphologie
de nofre art, mais encore la forme
architecturale dans son acceptlon
profonde ef exhaustive de eidos,
atleignant sa structure la plus
stratifiée en tant gue principe d'ordre
sous-jacent.

En conséquence, si de
I'anti-historicisme enragé, souvent
plus idéologique que réel, dont se
vante le moedemisme architeclural,
nous rejetons tant les arls plastiques
que |eur propre hls’rndra.‘en tant que
malériou de projel, espérant la
raduire ginsi @ un degré z2éro
hypothétique, cela ne signilique
nullement un renoncement a la forme
architeciurale sans aulre, mais un
renoncement a ceraines formes
architecturales irés concrétes du
paint de vue historique: addhérences
du carnaval de styles historiques et
de l'omemeniation débridée.

Les contaminations entre les
nouveaux parameétres formels

En reprenant les suggestions initicles
de Sedimayr, |'estime que I'expulsion
des arls on la répression des styles et
de l'ornement ne daiven! pas élre
pris comme un simple mouvement
négatif, apocalyplique presque, de
la -perte du centre-, mais comme un
alibi qui recéle, aprés la période de
perplexité qui suit une brusgue
rupture, les intenlions Iasprus
aulhentiques et intériorisées de
I'architecture moderne,

GSluelles seraient alars ses intenfions
véritables, qui n'en son! pas moins
dissimulées pour autani? Je pense,
plus précisément, o celles qui
Irahissent un compromis plus

cudocieux, qui amorcen! une
nouvelle naissance, un
rencuvellement disciplinaire en
puissance, qui une (ois de plus,
rejoint des lenlatives similaires depuis
la moitié du XVII®-s. Renouvellement
disciplingire dont I'ambition ultime es
d'instaurer un =nouveau style
d'épogues, une -niawe beelding-,
une =neue Gestaltung-. versé dans un
élan, largement partagé, qui mobilise
P. Behrans ou Van de Velde, H.
Muthesius ou Gropius, qui les pousse
au proto-rationalisme cu aux
construclivismes ou encore aux
différentes lormes de purisme; inspiré
dans invilallon qui avait &1é lancée
par A_Riegl a cristalliser dans une
«volonté artistiques, en une
=Kunsfwollen, en parfaite intelligence
avec un Zeilgeisl épuré dans le

cre .ef, non encore rélégué A I'oubli,
de l'esprit hégélien des temps
présenis.

21, ce renouveliement ne nous
donne-t-il pas I'impression que nous
revenons a nolre point départ, a lo
ségrégation des éléments divergents
el que nous Nnous y enlisons
irémediablement? Cette question ne
rend que le simple miroge d'une
prablématique qui se refléle dans
une multiplicité de mircirs, qui coule
d'une source qui désser plusieurs
courants el irigue ces analogles
secréles ou comespondances, parols
subtiles, enire les différentes formes
de I'arl. Toulefois. une nouvelle
quesfion se pose: =Comment sa
flitrent ses fransparences, ces
contominalions, dans un climat toud
entier obsédé par la créalion
originelle de la discipline
architecturale aprés une brusque
secousse et une perte d'identité? Je
propose de rechercher ces liltralions
contaminanies dan: deux directions:
I'une éfrangére qux préocupalions
disciplinaires el I'autre en s'y
engogeant 3ans résenves.

Sans doule, la premiére un courant
paralléle a celui de la volonté non
dissimulée des avanl-gardes
heroigues, en fant que réves
ulopiques ou «projets contrariés-. en
suivant une image hégélienne, pour
se réaliser, pour conformer I'art a Ia
réalite quotidienne, a la production
matérielle. Tentative qui, de plus,
rejoint paradoxalement la tendance



romantique & lout =poétisers, a
promouvein une -esthétisation- de
l'univers el de la vie. En ces
circonstances, les mrunlaga.rdas
résavan! habituellement Q
I'architeciure la fonction de
materigliser el de donner une lorme
concréte gux objels el aux mllleux
physiques qui, en peinfure ou en
sculplure, ne peuven! élre

quillusairas, apparences irompeuses,

platonisantas presque. La nouvelle
plastique favorise ainsi le
dépassemen! des domaines de
I'illusion et la lomation d'une
<nouvella réalité=, selon Mondrian, ou
un nouveau cosmos, la =Supremafies
de Malawitch, dans laquelle
I'architecture est congue comme
Iretape finale.

Cependanl, || manque, dans cette
volonté de |la peinture de se réaliser
dans I'archilecture, la conditien
externa de la confamination, dans la
transition &t le passage d'une élape
a une autre, un instrument intfeme qui
permette d'alleindre la méediation
figurative. Aulrement dit, le relrait
précédemment insinué de
i'architecture modeme sur son degré
zéro, laissant de coté 'ascétisme
puritain qui Io susienie, s’engage en
la privant de ses méres nourriciéres:
les ressources formelles,
composilives, lypologiques,
symboliques, elc., dont elle se
nourissait depuis le débul du sigcle.
En eflect, c¢'esl celle privalion, celle
indigence, qui l'incitent @ rechercher
des parameélres lormels inédits, ou
destin incertain.

Dan: calle poursuite acharmée, alors
qu'originellement on pensait que ces
ressources formelles davaient étre
puisées dans les abords de lo
rationalité productive, comme
récompense aux efforis deployés
pendant prés d'un siécle pour
intoduire I'architecture dans la
dynamique de lg révolulion
industrielie, blenid! celte démarche
allait se révéler insulfisante. Par la
legitimation e! 'exploitation de la
fonction, des nouveaux maléfioux ef
de la cansfruction, en tanl que
matrices de la forme architecturale a
I'ére de la machine, on poursuit un
raffinement plus épuré. Bt c'est ici
que les confaminalions entren! en
scéne, car on a recours tant aux
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mécanismes perceptifs offerts par
I'école de la <Geastall= en plein essor,
alément incontestable de la Bouhaus,
ou par I'aile soviélique la plus
tormaliste, gu'a I'arsenal des
avani-gardes historiques les plus
proches de l'esthélique méme de la
machine.

Avec I'apparition de ces demiers, ||
semblerait que "archilecture
moderme présente une surprenante
confluence entre la reine Sachkeil
machiniste &l la reine Sichbarkeit
esthaticiste, opparent jeu de mols
cependant chargé de conlenu
pendant cette pariode. Ou en des
termes moins germaniques, le
lonctionalisme avec toute lo charge
de rationalité inhérente oux
processus industriels, etablit une
alllance avec I'esthétlique de la spure
visibilité= sous-jocente dans les
pratentions aobjectivisies et
universalistes de cerlaines
avant-gardes, pour constiluer
linalement les prémisses de
I'absiraction consfruclive qui, d'une
maniere non fortuite, est
délerminante pour I'architecture
méme.

Sans doute celle allionce permael-elle
de matire a jour 'ambivalence doni
|e soupgonne ['existence, enfre
I'expulsion et les contaminations. En
effect, si oprés le processus
d'épuration, la nouvelle architeciure
se monire jalouse de la ségrégation
dos élémenis divergents, el pour
cette roison méme se réfugie dans un
rencuvellement disciplinaire et
n'hésile pas a invoque pour cela,
comme le font Laugier, Milizia,
Boullée ou Durand, des principes
alamentaires, simples el peu
nombreux: le point, la ligne droite, la
courbe, la diogonale, les lomes
stéréomeatriques ploloniques.; el,
d'une lacon en quelque sorte
paradoxale, elle finil par se réclamer
redevable de cerlaines lois
londamantales. de cerlaines lomas
communeas a tous les ars.
Curieusemeni, dans ce paradoxe,
dans cetle circonlocution gif, ni plus
ni moins, un des axiomes les plus
romantigues des avani-gardes, a
savoir leur croyance en une
anlversalité, ou «confinuume, des
formes entre les différents arts, germe
de leur unité ot des contaminations
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elles-mémes. El a celie unité vienneni
s'‘associer des expressionas ielles que
principe d'unification, coopération
ou conjonction, nouvelle unité
plastique, grande harmonie, synthése
harmonieusa ou Mmonumentale das
arts, expressions gue nous
rencontrons dans publications et
essais. Artistes el archilectes
prélendent, en oulre, que ce
principe unificaleur nail dans la
peinture pour culminer dans
Farchitecture qul serait, dés lors, Ig
représentalion matérielle par
excellence de lo nouvelle esthélique
idéale, lo demiére élape d'un
nouveau style unifié.

Certaines figures de contamination &
I'époque des avant-gardes

Cepandant, au lieu g’ evuquevr une
suile de témoignages, je prélére
aborder, quoique 5:hamaliqu&m&nf
el sommairement, la maniére dont
cerlaines poéliques liguratives allrent
a I'architecture des ressources qui,
méme si elles ne doiven! en aucun
cas éfre prises pour des paramétres
formels uniques, ni méme pour les
plus efficoces dans la réalité
historigue, n'en sont pas négligeables
pour autant. La fillration méme de
ces contaminalions a permis de
qualifier de lormaliste plus d'un
episode. Aussi, @ litre indicatif at
genéralisie, je cholsis une succession
d'images qui nous permettron! de
visuoliser certaines figures.

I. Le principe remaniique du mélange

Josergiz avancer que c'est dans le
mythe de lo cathédrale que sa survie
te projelle avec la plus grande
netieté, motif romantique récurrent
dans I'exprassionisme visionnaire de
Berlin {1918-1922). Cathédrales que
nous pouvons refrouver fout oussi
bien dans les fantaisies
archilecturales des Fréres Taut , H.
scharoun, W. Luckhardl, W. A. Hablick
ou F, Finslerlin, que dans les projets
de gratie-ciel interpréiés comme des
cathédrales du commerce, pour la
Driedrichstr. de Berlin (1921): Mies
van der Rohe, Scharoun, H. Soeder,
ou pour l& Chicago Tribune (1922): B,

Toul ou E. Soarinen, ou celles de H.
Ferris @ la fin de la décennle &i leurs
influences sur I'architecture de leur
lemps el acluelle.

Prenons. par exemple, la Maison du
Cial de B. Taul, le Salon das Fesfivilés
de Cristal de W. Luckhardt ou /dées
pour ia Maison du Peuple de
Scharoun, toules de 1919, Bien que
dans ces lantaisies, 'unification se
place sous I'égide de la grande
architecture, les influx romantiques et
I"architecture de cristal apparaissent
lamisés par une figuration
romantico-gothiciste et
cube-expressionniste, prismatique ef
cristalling, que ces mémes
visionnaires reconaissaient dans Ia
peinture de R. Delounay (Tours de o
Catheédrale de Laon, 1912), F. Marc
(Tirel, 1914) ou L. Feininger
(Umpferstaal |, 1914; Markwippack,
1917).

Ces peintures et bien d'oulres
cultivent une singuliére
decmpaslrtan prismatique de la
réalité par la voie émotionnelle, une
espeéce de croisement entre las
valeurs mecanigues &t la beguté
cristalline, entre I'abstraction et la
projection senlimentale, qui incident
formidablement sur 'esthélique du
mur franslucide, soutenue par ces
architectes. Douce chimére de
I'oeuvre d'art totale dont I'influence
devail élre décisive chez Gropius el
la Bauhaus de Weimar. (7)

ll. L'abstraction en tant que principe
unifieateur.

Il est clair que le cubisme initie le
de-consiruction de I'espoce
plostigue el que les prémisses
représentalives de I'art en tant que
mimeinsthai chancellent. Son
héritage. mis a profit par les
avant-gardes postéerieures a travers
des interprétations multiples, devient
un point de repére inéluctable pour
les contaminations en architeciure.,
Pour Uinstant il suffit de retenir Ig
notion de <tableau-cbjets, la
compréhension du tableau en tant
qu'arganisme oulo-suffisant, car il est
sur le poinl de procliamer la
conceplion autonome de ia
composilion abstralie. Depuis
Kandinsky. Mondrian, Kiee, Yan
Doesburg ou Malewitch catle



composilion abstraite se caractérise
por l'instauration de relations
formelles pures et immanenles dans
les elemen!s qui le composent.
Apres les répressions insinuées par
Loas at tanl d'aulres, nous pourrions
dire que, toul comme pour la
plastique modeme la plus pure, nous
assistons a un glissement vers une
archileciure des relalions pures,
Jozerais méme avancer que
I'abstraction s'érige en principe
arfistique unificateur qui emprunte
plusieurs directions. Analysons
brigvemenlt certaines d'antre elles:

1. L'absiralion en tant qu'espril
cristallisé de I'épogue. Considérons
maintenant I'oeuvre Sans fifre (1920)
de G. Grosz ou La rencontre (1921).
fableau d'un peinire mains connu.
Tous deux nous permettent d'observer
que le s\manichino= melaphysique
s'est Imnglmmé &n un automale
decharna ou an des personnages
aux rares ofributs, en des presenc-es
presque absenles dans I’ irréalité la
plus réelle ou la réalité la plus
imeelle, qui peuple les scénes dont
les architectures répélitives et
essentialisées dans leur langoge
modermne sont aussi privéas
d'expression gue leurs gestas
pétrifiés. Ces exemples comme
d'aulres similaires, oppartenant g
l'ecole du -nouvel objectivisme=
pictural, ma'ssaillent d'inguiétantes
interrogations dont je n'est retiendrai
gu'une: ces archifeciures peinles
sont-gllas un simple reflet de modéles
preexislants ou, plutot
pourrgient-alles afre affichées comme
une certaine anticipation de la
rafionalilé architecturale an
puissance?

Au vu de leur histoire, j'aurais
fendance a m'incliner pour la
seconde possibilité. Je suis
convaincu que sous L'grnpminla de la
metaphysique italienne el d'une
abstraction consiruclive
embryonnaire af diffuse, ces oeuvres
acceniueni une pseudo-archilectura
modeme danudée, dépoumnvue
d'omament, froide et distanle; elle
provogue une -e:trunailm plcturale
grace a une F&NES&HTEHQI‘I sobre e
exacte, d'une précision formelle
rigoureuse el crue: elles épurent
enlin, I'élément -chosifié= (sachlich),
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en subordonnant les apparences
figuratives a une fonctionnalité stricta
et au machinisme. J oserais insinuer
qu'elles sont une concrétisation
attrayante de I'équation pressentia
par Kandinsky entre le grand réalisme
el la grande abstraction (8), una
manilesialion probatoire d'une
objectivilé impiloyable et d'une
abstraction dure qui éliminant toute
possibilité d'objectivation ultérieure.
Mais cette objectivalion radicala
n'est-elie pas également la fin a
laquelle devront aspirer, sans
altendre, les architectiures de la
grande ville? Ces peintures ne
pourraient-elles &ire offeries comme
prérmc:nili_nn formelle de ce qui
poignait @ peine dans les projets de
M. Tout ou L. Hilberseimer pour le
Chicago Tribune ou s'est concrélisé
dans le [ycée Dorathéen de Berlin
(1928-29) de M. Taul? Ne
semblent-elles pas annoncer
L'architecture fonclionnells, sur
laquelle avail théarisé le critique
d'art A, Behne, ou les imoges lutures
de [‘architeciure de la grande ville
de Hilberseimer, pour ne pas citer de
nembreux projets de Mies van der
Rohe, C. Van Eesleren ou P. Qud?

Je soupgonne, du moins, que e
snouvel objectivismes pictural
annonce prophétiquement la fagon
dont |les fails bruts de la production et
de la reproduclibililé dévore le coeur
choses, tout comme nous pouvons
nous an rendra comple par cértaines
archilectures postérieures de la
grande ville. En oulre, depuis la
grande réalife, depuis une
represenialion hyperobjeclivée,
hypeméalisée, non seulement se
franforment-ils en malaphore de cet
esprit ristallisé et désincamé qui,
d'apres G. Simmel, alimente la
grande ville (%), mals encore
favorisent-ils la grande absiraciion,
dant I'expression ultime seralent
certains gralie-ciels a partir de
Seagram de Mies lul-méme el des
architectes redevables d'un
enlrecrosemean! antre |es volumes
objectuels des années vingt el de la
sesibilité du -minimalismes.

2. la courbe en fanf qu'élément
primaire. Aqétcmnnus ici @ canaines
villas projetées ou construites par Le
Corbusier pendont les années ving. ||
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ne saerait pas superiu de nous
attarder sur les volumes al les
elévations mais, au nom de la
concision, il me simble plus
révélateur de nous concentrer sur des
plans lels que, enlre oulres, celui du
rez-cde-chaussee de la Maison
Ozenfont (1922), ceux de la Villa
Mayer(1925) et de la Villa Savoye
{1928) ou, en particulier, ceux de |a
Villa Siein @ Garches (1927).

Chacun d'eux jouit de lao singularite
el de I'aulonomie propres au
stoblecu-objel- cubiste el, 5%l n'etait
das serviludes fanclicnnealles
inéluctables, d la composition
plcturales abstraite, Toutelois, le
facteur le plus intéressant est de
percevoir les lensions créaas enlre
I'absirail, incamé dans le rélicule
idéal de pilolis et de colonnes,
réalias ou viruelles, de chagque plan,
et dans le glissement vers le concret
el la qualification spatiale. Ce
second mouvement se degage avec
nelleté de la présence de la courbe,
dessinnée par 'architlecte lui-méme
pour le prololype de la Maison
Clirohan (1922).

Cealte mise en valeur inusuelle de
I'élement courbe est un instrument
agile pour alteindre la concrétion et
la ductilité dans les plans. Le recours
a cel éleémen! primaire dans la
peinture el dans I'archileciure,
permel en oulre d'associer ces plans,
a fravers des médialions
projectueslles subtiles bien entendu, @
certaines natures mortes de celte
inlerprétation singuliere du cubisme
qui commence avec J. Gris, F. Leéger
el se prolonge dans le purisme
d'Ozenfiant &t méme chez
Jeanneret-Le Corbusier. Il n'esl pas
surprenant, des lors, que les deux
acfivités se fondent en plus d'une
occasion, ni que I'on renconire des
comparisons du plan de Garches
avec Guifarre ef coupe de fruils
{1921) de Gris, de la Maison Ozenfant
avec la Nalure morle aux assiellas
{1920) de Jeanneral ou de la Villa
Meyer avec la Composition no. 5 de
Leger, etc.

Cependaont, au-dela de toute
similitude présumeée, &vilant les
ressemblances iConographiques ou
les fransvasements lilléraux par lrop
évidenls, les contaminations se
rapporent avant lout aux sujelts les

pius inssaisissobles de Ia sensibilité, &
celle sorle de scomespondanceas
plastigues» des enceintes couwrbes,
circulaires ou semi-circulaires, qui
habituellemen! abritent salles de
bains, cuisines, cabinels de toilelle,
penderies, cages d'escalier, salles
de chauffage, elc., avec le
troitement plastique des =sujets
pauvies= habiluels en peinture; pipes,
assielles, vemres, bouleilles, vases,
guilarres, violons, eltc.. molifs par
excellence, comme chacun sall, des
natures mories du cubisme
synthétique at du Purisme.
L'orchitecte, tout comme le peintre,
es! attiréd par la banalité mémea de
ces objels, par leur caractére infime.
De méme que nous nous sanfons
séduils par les objets puristes parce
qu’ils dévolieni des sensalions
primaires et des invarianias
plastiques cu parce qu'ils offirment
leur souvergineté hautaine dans
l'espace d'un lobleou, les
installations ulilitaires, vouées aux
fravaux les plus prosaiques d'une
maison, se dislinguent des espaces
nobies par une transfiguration
asthétiqua irés soignée, por le biais
d'une différenciation formelle gui, en
meltan! en valeur les &léments les
plus spéciliques de leur banalité,
suscile de nouveauw, a la maniére du
tableau, une lension entre I'utilitaire
est 0 ransformalion plastique, (10)

3. Lo ligne el I'angle droifs en fant
que qualificalion absiraite. 1| es
possible que de lous les —ismeas seul
le neo-plasticisme hollandais
envisage |'idéal de collaboration
entre aristes el archilectes avec
auiant de perspectives. Aucun aufre
ne semble dlaver "'ufopie de la forme
architecturale @ un tel paroxysme,
par la sublimations de 'art &n une
unité supérieure. Négrmoins, comme
d'oulres avanl-gardes, ses réponses
dependent des appropriations que
ces membres lont de I'hérilage
cubiste commun. En toul cas, deux
attitudes hégémoniques semblent
s'@baucher: tandis que Mondrian
dans la peinture ef, par
contaominalion, dans I'architeclure
reduil la corporalite des objels a une
composifion de plans générairice de
I'absiraction alle-méme, Van
Doesburg se senl également atfiré



par la décompaosifion volumeérigque ef
spatiale.

La premiére option s'affirme dans ia
compréhension de I'architeciure en
tant gque multiplicité de plans, qui
frouve dans lintérieur absirall
(1916-26) son premier point de
confluence enlre peinlres el
architectes. Il suffira de rappeler la
dénommeé Pavillon de Beriin (1923)
de V. Huszar et G. Rietveld ou
I'Intérieur construit d'aprés Le dessin
classique (1926- 1970) de Mondrian,
(11) Elle se révéle toul aussi incisive
dans de nombreuses élévations: la
lagade du Caofé De Unie (1925) de P.
Oud qui semble s'éira inspiré du
Tableau 1 (1921) de Mondrian ou les
Eludes de couleurs powr architeciure
(1922) de Van Doesburg, a
rapprocher également de lg
Composition A ou B (191 7) de
Mondrian.

Toutefois, ces contaminations, de lg
ligne et de I'angle droils, pris en fant
qu'éléments primaires qui évoluent
I'harizontale ou G la verticale pour
former les célébres compositions
planimetriques en peinlure, révelent
leurs pleines virlualités dans 1a
composition periphérique du plan
libre, El qualque Van Doasburg aussi
bien gue Van Eesteren favarisent daja
une expansion vers la périphérie,
c'est Mies van der Rohe, exposant
appartenant & De $tijl & L'Effarn
Modeme de Paris, avec des plans tel
que celui de loa Mailson de camp

en briques, no. 4 (1923) qui, le
premier, Irdle la dissolulion
centrifuge. Ce n'est pas en vain
qu'elle esl habituellement mise en
paraliéle avec Rithme d'une danse
russe (1918) de Van Doesburg. Il
s'agil. comme I'on peut voir, d'un
rythme sur une base de fraits
verlicaux el horirontoux qui ne
parviennent pos G se rejoindre, ce
qui permet des transitions fiuides au
fond du tablegu, et le plan s'ouvre
virtuellemen! sur un espace infini.
Celle conceplion gui se dégage
egalemen! du Pavillon de Barcelonne
(1929), bien gu'encore floue, trouve
son complément, @ linstar des plans
de Le Corbusier, dans le réticule de
pilolis de fer. Dans ces exemplas,
comme dans bien d'auires, 1o
disposilion ned-plasticiste des
cloisons dvoque une qualification
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concréte de I'espace, similaire &
celle rendue par la courbe, méme ay
prix de voir le Protagonisme da la
ligne droite dévier de nouveau s0n
sans vers I'absirait,

Le seconde oplion, en revanche,
tente de conjuguer la plastique des
plans avec la décompaosition
volumétrigue et spaliale cubiste.
MNous pourrions I'illustrer par les
projects de Maisons parficuligres
(1920-23) d& Von Doesburg et Van
Easleren; par la Confre-posifion en
coulaurs de base (1923) de Von
Dnesburg. Q rapprocher parfois
Femme a la Guitarre. Ma jolia
(1911-12) de Picasso: ou par cetle
synthése équilibrée des deux oplions
que |'on rouve dans la Maison
Schroeder (1924-25) de Rietveld. De
Plus, il ne serait pas moins curieux de
nous arréler 4 la confluence entre
l'esthétique cubo-néo-plasticiste ef la
prefabrication gui se défache de
I"Edifice Bouhaus el des Logemenis
pPour professeurs g Dessau (1925-25)
de W. Gropius.

Toules ces seuvres peuvent élre
approchées sous I'optique de la
photographie, de la projection
axonomélrique ou & fravers e
mouvement qui les enveloppe. Si les
deux framiéms sont mélalliques ef
synthetiques, ce demier stimule
I'analyse au moyen de Ig
decomposition et de |a perception.
Lo perception changeante, la
complexe sysiéme d'opparences. de
nuances el de raccourcis dons ce
toumnoiement spatial, renforeé panais
par une aulre figure cubiste —la
Iransparence— intensifient le fait
vecu el, en vertu de la simullanéits
successive et du chevauchemean! de
chocune des diférenies
Perspectives, rompent les relalions
staliques de la frontalité et de Ig
symélrie. L'architecture, lout comme
la painture. joue sur deux plans:
landis que le plan éloigné et
synthétique, caple le volume et 1a
silhouette, le premier plan apréhende
Finlersection des volumes a1 des
surfaces groce aux mouvemenlts
inlentionnels du corps et du regard.
En ce sens, je pense que sous
I'empreinie cubiste l'architecture ne
rejoint pas uniquement, comme on [e
croil, la théorie de la Gestall et de la
pure visibilite, mais embrasse en
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outre toute la phénoménclogie de lo
perceplion el du corps. (12)

4. [o diogonale af le dynamisme
plastique. Je m"ametergi finolemeant
sur I'utilisation de |a diogonale qul,
est I'élément primaire dont le
dynamisme es! le plus @ méme de
marguer I'art dans la vie modeme
—ullime victoire sur la nolure
slalique— qul frouve dans le
Supréematisme dynomigue son
expression la plus épurée. La
conscience que |'architectura as!
I'élape finale, acquiert dans les
Flaniten (1924) el les Archilekfone
{1923) de Malewiich ou les Frounen
(1921-23) de El Lissitzky ses
axpressions les plus abstrailes.
Celles-ci mériteraient g elles seules
de faire 'objet une étude séparée el
detgilles.

Comme chacun sall, depuis ses
débuls, Malewitch congoit le
suprématisme tour @ four du point
slatique et dynamique. Ce demier
manifeste son agressivite dons Las
architeciures picturales (1916-17) de
L. 5. Popowa el, surloul, dans les
Compaositions (1914-19) de A, Exter,
qui se distinguent non seulement par
leur compenairallon avec les massas
chromatiques, mais aussi par les
conlrastes brusques qui proviennent
des lignes de force el des
diagonales. C'esl, précisément, dans
ce glissement vers le dynamisme
plastique el fuluriste que s'annonce,
enfre 1919 at 1921, un nouveau
tfournant de la peinture, appele
I'avant-garde msf—suprémutiqie. Sans
doule le celebre Monumen! a fa
Meme Infermnationale {1920) de Tallin
pourrail-il @lre interprélé comme une
synihése enire les masses
suprématfistes statigues, incamees
dans les corps platoniques mobiles
du cube, de la pyramide ef du
cylindre, &l la diagonale en lant que
figure dynamique de plus en plus
demalérialisée et dénudée.

A parir de cet instant, la suface
picturale se résout en contruction
linéaire, dans un entrecroisement de
lignes diogonalas, comme on
I'opprécie dans les compaositions de
A, Rodchenko, Exter, Popowa, elc...
Le principe de la diagonale &t de la
construction lindaire glisse vers ce
que le célébre linguiste v. Sklovski a

appelé =lg nudité du processuss,
bientdt assoclée au squeletie
linégire, chaque fois plus soumise au
principe d'économie en lant que
fondement de la création, tel un
subsiral commun a la peinfure
abstraite, a la sculiure des cbjets= et
a l'architecture elle-mémea. Enlre cas
manifestations les plus saillontes je
rappellerais les projets des Fréras
Wesnin pour le Paolais de Travail de
Moscou (1923) el 'édilice du_
quofidien Provda (1924) de Leningrad
ou ceux de El Lissitzky pour la Tribune
de Lénine (1920-24), symbiose de la
diogonale du suprématisme
dynamique & des nouveoux
materiaux du Productivisme.
Commen! ne pas associer a ce
climat le Pavillon sovidfigue pour
I"Exposition des Arts Décoralils de
Paris (1925) de Melnikov, ou le projet
pour I'institul Lénine (1927) de
Leonidov? Ces architectures ne
seront pas les seules a ne pas
abandonner |'aspiration a une
synthése, a la réconciliation du
suprématisme dynamique avec le
constructivisme le plus productiviste,
entie "architecture en lant gu’objel
autonome et son insertion dans la
production @ la chaine, provocant
des phénomenes «d exiranailés
esihaliquas inévilables.

Aprés celte parenthése_ nous
deduisons que méme si la
contamination nest ni 'unique ni le
plus déterminant des paramélres de
forme, elle semble, par contre, |ouir
d'un protagonisme marqué dans les
architeciures modemeas les plus
engagées dans l'ufopie de la forme.
N est-elle pas un des attraits qul par
excallence slimule un glissemeant
généralisé vers le principe
d'obsfraction, qui impregnera
I'épiderme morphologique —lan
dons les purismes successils que dans
I"espril cristallisé de I'esthétique
machiniste la plus pure ou le «style
international- le plus banalisé— el
I"articulation spaoticle et typologique
méme, an particulier lersquon
I'opplique a la chaine de maontage,
réalle ou analogigue. et que I'on
favorise avant tout la répétition, la
résistance a la concréfisation au
bénéfice de la mort de la mélodie
différenciée.

Sous un aulre ongle, dans ces



contaminalions modernes I'ulople de
«I'oeuvre d'ar folale- peul aussi bien
verser dans la dissolution que se
mainfenir en un éqguilibre subfil enfre
la ségrégation &t le mélange. Ainsi,
par exemple, il est notoire que les
aspiralions de 'expressionisme
visionnaire e-l de ses imilations
ultérieuras a londre des moyans
d'expression heremgenes risquent
de céder a la griserie de
lindifférenciation. Cepandant, méme
en se désaliérant, @ la maniére
romantique, dans I'universalilé des
formes, il n"es! pas habituel quelles
s& décanient dans un melange
indiscriming. Comme je I'avais déja
fait remarquer, il semblerail que
chaque genre émane d'une source
commune, de principes premiers
d'ou tous jaillissent, mais, en un
sacond temps. leurs dillérences ne
sont pas sacrifi@es au nom de
INideniité originelie. C'ast 16 que
réside une des plus grandes
différences ovec les romanticismes
grisés.

Par aillewrs, linitiative dans le
developpemen! d'une esthétlique
idéale esl habituellement assumée
par la peinture, élape préalable ou
transvasement dans la construction
normale. Malgré tout, I'idéal de
collaboration entre peintres et
architectes connail des vicissjludes
exirément accenluées jusqu’a
provoquer des rupfures relenfissanies
comme celles qui se soni produiies
enfre Yan Doesburg et Mondrion ou
Van Doesburg el Oud. 5'agit-ll d'une
relation complémentaire, d'une
combinaison harmonieuse, dans
laquelle I'idéal esthétigue de la
peinture se réalise dans |"archileciure
ou, plutot, lasl‘h&llqu& de la premiéra
est-elle exlrapolée dans la se onde
jusgu’a leur fusion en un seul art,
comme I'a parfois prefendu Mondrion
el, paul-&tre, Malewitch?

Le conflict, freguent dans le Da Siijl
ou le Suprematisme-Consiructivisme,
affieure dés gue lo peinture prétend
impaser a I"archileciure des relafions
formelles aussi pures, autonomes et
inconditlionnelles que les siennes
propres. |l n'est pas un hasard que J.
Wils abandonne le De 5tijl en 1919 ou
gue Oud pour sa part rompe avec le
groupe an 1921 et prélére se retirer
pour se consacrer a une archilecture
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de colonies ouvriéras, ou que la
groupe productiviste en Russie
s‘oppose 4 =lart de laboraloires, d
I'aile la plus lomaliste. Ces exemples
suffisent @ illustrer les conflits qui,
depuls lors, apparaissent, toujours
dés que I'obstraction picturale
devient insoutenable pour
I'architecture; des qu'elle s'cbstine o
toul amplifier comme 5'il s'egissait de
relations pures el aulonomes, an se
dépoulllant de taul llen lonctionnel
ou en camouflant la construction ou
les rnatérioux architecturaux. Dans ce
contexte, la forme architechurale
peut verser dans le lormalisme, dans
son acceplion tendencieuse af
abusive: glisser vars ce qui ast
sarlistique-, dans une inlerprétation
non moins péjorative, a laquelle les
architectes sont particuli@érement
allergiques. Ou pour emprunter des
lermes kantiens plus précis, la
collision enfre la «linalilé iomelles,
qul prime sur limmanence arlistique,
est la -Finmlfé objeclives des lormes,
associee en 'CHGI'I“E'GTUFE au
fonctionnalisme, G lo construction et
aux aulres exigences propres a cet
art, devient inevitable,

Le retour au concret et les référents
historiques

58I des avant-gardes nous passons 4
I'époque acluelie, en une situafion
déja éloignée de I'orthodoxie
modeme et si obsédée & conlempler
de nouveou la forme architeciurale
en des termes disciplingires, a
rmendiar a la fradillon récente ou
ancienne la plupart de ses référents
figuratils, compositils, lypologigues;
plongée dans un univers si différent,
& crois gue nous pouvens également
renconfrer certaines confaminations.
Contaminations que nous Irouvons
dans les manifestalians qui
reacherchen! une confinuité ideale
dans la tradition modeme orthodoxe
mails aussi dans celles qui, apres la
segonde guerre mondiale, onl &lé les
plus proches du surréalisme, de
I'informalisme ou du siluationisme; ou
encore dans celles qui ont rejoint les
renencemenis disciplinaires de
«‘anti-dessin- anglo-saxon et -
«l"architecture radicale= ilalienne a la
fin des années soixante ou las
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=Nouveaux compantements
artistigues- qui 5'"&épanouirent dans
I'art conceptual.

A mon sens, || est symptomaligue gue
plongés, comme nous le sommes
déja, dans un climal od la
récuperation disciplinaire a &1é 'un
des Irails les plus parlagés, ol I'on a
invegque de plus en plus la
segregation classicisie des éléments
divergents, nous détectons,
cependant, de nouvelles vagues de
contaminations. Javancerais qu'elles
@ sont déployées dans liois
directions en particulier:

En premier lieu, dans celle qu'incame
le neo-formaiisme qui démarne avec
le célébre groupe des Five, qui
prolongérent la fradition puriste la
plus exigeante de Le Corbusier ou
Temagni, mais redevables aussi dy
cubisme synthétique, du
néo-plasticisme ou du
concepfudglisme syntaxigue qui
s'inspire dans le «minimal- de 5ol Le
Witt et tant d'guires, Nous en frouvons
das exemples nets dans les Malsons
porticuliéres ef, surloul, dans les
diagrammes el les projels de P,
Eisenmann, ol I'architeclure exalie
ce que |appellerais une absiraction
fautelogique. Je veux dire par 1a une
architeclure qui se replie sur so
propre tlructure syntaxique et qui
semble se deployver dans des lois al
dans une objectivité qui
n‘appartiennel qu'a elle seyle. Dans
les cas les plus extrémes, le refus de
toute impureté fonctionnelle,
existenlielle, physique, historique,
etc., lo rapproche de I'art le plus pur
e! autonome. affiné dans une
«reflexion= esthétique sur la formea
Pure, en pardail accord avec
I'immanence sophistiquée des
nec-avanl-gardes de la fin des
années soixante-dix,

Deuxiémemenl, je me permetirais
d'attirer I'attention sur les nouveaux
fgorismes. en particuller sur ceux qui
émanen! du néc-rationalisme
eurcpéen, lels que la -Tendenza-
italienne ou les «classicismes non ‘
stylistigues=-. Malgré leur obstination 4
I'autononomie disciplinaire, ils n"ont
pu se soustraire aux charmes exercas
par la painture <mélaphysique= ou
sumréaliste, par 'immobilité et la
suspension de la temporalité, par le
langage du silence et des signes

vides, dont on frouvait la Irace dans
le portique du Crématoire du
Cimeliére de Enskede (1935-40) de
. Asplund el so dépendance de
certgines peinlures de De Chirlco,
Finalement, la fradition américaine
inougurée par B. Venluri, pour ne pas
citer Hollywood ouw Las Vegas, qui
culmine dans le sposi-modem» dans
son acception figurative Ia plus
restrictive, s'est lgissée entrainer
souvent par la séduction malle et las
ieux réthoriques visuels cuxquels
s'élail essayé le «pop art- qui ménent
a leur paroxisme les techniques de
'image dans les moyens de
communicalion de masse. Sous leur
influence le passé, el loul
particuliérement le classicisme —non
lortuitement boplisé classicisme
posi-modeme ou «free-style
classicism~— finissent par étre
saccoges el exploilés pour des
opérations réthorigues,
supermaniérisies, bien souvent, plus
propres au domaine du littéraire et
du visuel, plus conformes avec la
réthorigue de I'imoge dans le médias
qu'avec une discipline spécilique,
aussi reldchée soil-alle

Bien que sous leur apparence
figurative elles maintiennent certains
compromis avec la signification,
avec l'icdne identifioble des formes
slylistiques appropriées, une perte de
sens est également fréquenie. Pere
qu'aliait illusirer d'une maniére
exemplaire I'architecture de A.
Warhol dans ses inferprétations sur De
Chirieo (1979). Je soupgonne qu'une
pere de sens similagire, une
glorification exocerbée de I'arbitraire
du langage, qui risque de déboucher
sur 'arbifraire de I'architecture loul
courl, peut avoir alfecté certaines
architeclures récentes. Mals & un tel
point de contamination, nous
n'assisterions plus & une vengeance
des arls plastiques, sinon d celle du
=kilche= indusiriel @ du smideulls sur
las vestiges des avant-gardes el de
I"architecture; nous assisterions au
tiomphe de certaines shratégles
formelles el compaositives banalas, e
a l'impérialisme du simulacre, (14)
Teutefois. par bonheur, la situation
aclualle ne verse pas toujours dans
une tendance si réductionniste al
apocalyplique. A ce point dos
années qualre-vingt, les lignes de



division enfre les options ne sont plus
aussi nefles. présidées comme elles
le sont par une dissemination
pluraiiste 8l éclecliqua. Etl dans ce
nouveau climat il convien! de
souligner que, sl nous assistons 4 la
survie du principe d'abstraction dans
ses modalités néo-formalistes,
rigorisies ou d'un cerlain modemisme
rencuvele plus orthodoxe, qui
n'apparail presque jamals dans son
atat pur, nous assistons également,
an paralte harmonie avec les
glissements observés dans lo culiure
arlistique dons son ensemble, O une
mitigation du principe d'abstraction
el, méme, a son folal abandon.
Transition de 'absirail au concraf qui
sa découvre dans I'épanouissement
d'un figurativisme plus iconique et
reconnaissable, augquel
appartiendrail la figuration
=posl-modem= ou celle das malériaux
de I'histoire de l'orchitecture
anclenne ou modeme comme
référenis, mais aussi 4 celle que
certains ont appelée «abstract
representation= ou celle des
matériaux, de la conslriction ou
celle qui léve l'inlerdiclion de
I'omement. iImpulsion formelle donc:
fin du =proibizionismos, symbilose
entre les offitudes rigorisltes
eurcpéennes el las attitudes
éclectiques rodicoles américaines,
anilre la puralé modeme af l'impurala
régionale ou des conlextes pluriels,
re-ranconire avec les paméires aux
lormes les plus varlées, etc.. Or, toul
cela relance imémedioblement des
1hémul!quns aussi proscrites que e
retour g I'omement et celle, par
dérivation, de la présence lolérée
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des arts expulses eux-mames.

Jai bien I'imprassion que
I'architecture de nohre siecle a di
faire un grand délour pour revenir
praliquemeant a sont poinl de départ.
Cependani, pour peu que I'on
approlondisse dans notre situation
présente, cetie imprassion, se
dissipe, car je ne crois poas quil solt
paossible de s'opposer a la médialion
moderne la plus orthdoxe. ni
practique de se débarrosser des
tensions précieuses enire
modemiszme et histoire qui nous
harcellent, ni méme d'ignorer ia
transiormation de ce modemisme an
tradition.

Javancerais, spontanément et a litre
provisoire, que nous recuaillons des
sympléomes épars dans le sens que
I'instant présent semble fuir les
extrémes: se distancer tont des
romantiques excessivement genereux
que des plaslicistes par frop resiricilfs
et rigoristes. Et si parlois, d'un poinl
de vue assurement romanlique, nous
regrettons un nouveau foyer pour
I'ornement al las arts, une demeurs
Qqui les gbrite, des rangs classicistes
on délend les élémenis spéciliques,
I'aulonomia disciplinaire ouverte a
I'histoire méme de 'archileciure,
ancienne et modeme, comme un des
rares référents qu'elle conserve
encore. Me serions-nous pas témoins
de relations d'équilibres précaires,
entre architecture el arts plastiques
dans lesquelles la perdection du slyle
ou du genre, comme [I'avail Insinu

un Schiller, consisle «G savoir effacer
las limitations spéaciliques, sans
supprimer les qualilés spécifiques. de
chocun des arts? (15)
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ARTIFICE IN
MOCDOMNALDLAND

PROF. VIRGIL HAMMOCK
(Canada)

North American vernacular architecture such as the fast food res-
taurant or motel has been lauded by architects such as Robert
Venturi and used as a model for Post-Modern Architecture with di-
sastrous, but predictable rasults. This new architecture is unfortu-
nately, an accurate reflection of American cultural values of the
late 1980°s.

TO HELL WITH ART &
ARCHITECTURE
FRANCIS CARR

{Gran Bretana)

in an age of specialization, the architect is placed under great
pressure by the demands made by other specialists and the
more technical aspects of designing a building. The specialist ar-
tist, who should be defined as such — can in this connection be
of the utmost importance, by enabling the architect to clarify his
own ideas.

There are various stages in this very complex relationship bet-
weean architect and artist, but his contribution should never be
treated as a separate entity — in an architect's own words — as
«the icing on the cake=. The present situation must not be allo-
wed to go on. 5o often is the artist told «here it is, see what you
can do with it=. The work becomes an afferthought, instead of an
integral element.
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LA SIGNIFICATION DES
TRAVAUX DE RECHERCHE
POUR LA CRITIQUE DE
IARCHITECTURE ET DU
DESIGN

STANE BERNIK

{Yugoslavia)

Les thémes du Congrés placent au premier plan la question fon-
damentale du rapport entre la pratique architecturale et les
écrits la concernant, ¢'est-a-dire la critique, la théorie et I'histoi-
re. L'importance de la ligison ainsi établie parle de I'établisse-
ment mutuel du complexe d'information et de recherche, en tant
que fondement indispensable avant tout pour le discours criti-
que argumenté, étant donné que la théorie et I'histoire architec-
turales ont déjd réussi jusqu’a présent a s'assurer une solide base
scientifique. Que cela doive é&tre fait au plus 16t aussi pour la cri-
tigue, au moins dans le cadre rationnel que ne nécessile pas
moins également la critique congue subjetivement, est prouvé
probablement par le contenu gu'on peut souvent percer et I'in-
certifude sémantique de la crilique contemporaine surtout de
I'architecture postmoderniste et aussi de la critique plus récen-
te du design, qui est en général une guestion négligée de nos
exposes critiques.

BRASILIA/1956-1986
PROF. MARIO BARATA

{ Brasil)

En margo de 1956 realizou-se a escolha, por concurso publico,
do Plano Piloto da nova capital do Brasil. A opgdo pelo projeto
de Licio Costa marcava aspectos urbanisticos que nao consti-
tuem o objeto desta Comunicagdao, mas ja determinavam veto-
res para os blocos arguiteténicos e os espagos urbe-naturezq,
com evidente elegncia, os quais iriam delimitar cnallvamente
a a¢ao de Oscar Niemeyer como principal arquiteto da nova ci-
dade. Veremos no decorrer desle texto que, se para este arqui-
teto, em opiniao expendida en 1958, o pormenor plastico pode
ceder lugar a grande compoancn no caso dos edificios monu-
mentais= (cf. _Madum n.° 9, 2/1958), ocorre todavia que nas suas
intengdes plasticas, que tanto valorizam os planos, curvas e es-
pagos construidos, podem ser utilizadas as obras de arte de
criadores especializados e para isso ele apoiou uma equipe de
artistas ligados ao seu gosto. Este GUltimo em parte condizente
com a atuagdo de Le Corbusier @ o gosto dos anos 30 na arte
moderna, inserindo-se na evolug¢do brasileira do modermismo e
se efetivando entre nds numa sequéncia de apoio a arlistas.
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RELATIONSHIP BETWEEN
PLASTIC ARTS AND
ARCHITECTURE IN THE
20TH CENTURY

PROF. LIAM KELLY
(Irlanda)

A central dilemma with regard to the relationship between archi-
tecture and commissioned works of environmental art has to do
with the liming of such commissions — many are conceived as
after-thoughts and bear no relationships to the architectural set-
ting while others are conceived as integral elements within an ar-
chitectonic experience.

My communication will explore this relationship by way of selec-
fed examples of the work of Clifford Rainey (Ireland); Daniel Graf-
fin (Paris); and the American architectural firm $.1.T.E.

RITES OF PASSAGE
DR. ANTIJE VON
GRAEVENITZ
{Holanda)

«Rites ol Passage~ in architectural forms have been used by mo-
dern arlists as a means of puritying the viewer. This strategy of mo-
dernism is related with a longing for better times. Why is it that
post-modern artists still practice it? | will attempt to answer this
question.

CRITICA DE ARTE Y CRITICA
DE ARQUITECTURA

JUAN RAMIREZ DE LUCAS
(Espana)

La critica artistica casi es tan antigua como la civilizacién occi-
dental y en &pocas modernas resulta indispensable como inter-
mediaria enire el creador arlistico y el plblico lector. i dificil re-
sulta la critica de arte en general, mas lo es la de Arquitectura,
actividad entre la técnica utilitaria y el arte.
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SOBRE MUSEOS
JUAN RAMIREZ DE LUCAS
{Espana)

Los Museos resultan indispensables como depositarios de arle y
de cultura. Todos los grandes arguitectos contempordneos se
han sentido atraidos por la resolucion de esta clase de edificios,
que se expanden por todos los paises. JEs posible formular un
Museo nuevo? Si, es posible.

ALGUNAS DE LAS
RELACIONES ENTRE LAS
ARTES PLASTICAS Y LA
ARQUITECTURA

JUAN RAMIREZ DE LUCAS
(Espana)

En todas las épocas conocidas, y en todas las culturas, se han
producido relaciones muy estrechas entre Arles Plasticas y Ar-
quitectura. En muchos casos se ha llegado a la completa inte-
gracion de todas las artes en el gran contenedor arquitectoni-
co y no hay razén ninguna para que no pueda producirse ac-
tualmenie.

RELACION ENTRE ARTES
PLASTICAS Y
ARQUITECTURA EN EL
SIGLO XX

JAVIER DE LA ROSA
{Espana)

Doesburg relaciona las Artes Plasticas v la Arquitectura desde
el momento en que pigmenia los espacios interiores, fodo es se-
gin la escala, y se promulga mediante esta, la directriz que
aglutina a todas las Bellas Artes en un matriosquismo para ser es-
tructura universal, real o irreal, en las surrealidades que Nos ayu-
dan a conducir nuestros pasos lastrados por el polvo de los ca-
minos y del Sol abierto. Cuestion de clima y su influencia sobre
el hombre que renace siempre.



