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Introduccién

Hay alrededor del mundo Occidental ciertos lugares urbanos, muy reconocidos por la singulandad de su
paisaje urbano v sobre todo por constituir el escenario representativo de algin Estado poderoso.
Consiguientemente poseen una escala monumentalizada, una elaborada liguracion artistica-
arquitectonica v generalmente contienen mas de algin simbolo emblemidtico de una mision histérica.
Nos referimos a obras como los Campos Eliseos en Paris dominado por el Arco del Triunfo de
Napoleon, en la Roma modema la plaza de San Pedro que tiene por foco el obelisco del otrora circo de
Neron o, en el Berlin prusiano la Avenida de las Victorias v su gigantesca columna en honor al
Bismarck. Recordemos, la monumentalidad y la belleza combinadas. son un acto muy excepcional v de
poderoso impacto emocional, particularmente sobre las multitudes.

También son conjuntos conmemorativos v presididos por la sede de algun poder hegemonico
institucionalizado, como la amplia Avenida de la Reforma en la Ciudad de México que concluye al pie
del Castillo de Chapultepec, otrora residencia oficial de los presidentes v punto de llegada de las
paradas militares del festejo independentisia, o, el hermoso Ring de Viena con el Palacio de [nvierno un
legado de la época Impenal: sistema urbano que décadas después fue evocado en el tropico, en el
bulevar circular de La Habana, actuacion que incorporé un bello frente maritimo dominado por el
palacio presidencial; hoy museo central de la revolucion socialista.

Estos lugares urbanos poseen generalmente un valor afectivo no desdenable para su sociedad v
en la mayoria de los casos un simbolo identitario. Lo que deviene de la condicion de estas escenograffas
urbanas de ser sedes conmemorativas de algin acontecimiento histérico fundacional y también por su
omnipresencia v centralidad en el paisaje urbano de la vida cotidiana. A donde se acude, en momentos
extraordinanos v en forma de ritos masivos, para realirmar la fe en los valores de la nacion o de algiin
otro redentismo, justamente al pie de sus monumentos de materiales imperecederos; como el Mall de
Washington flanqueado por el edificio del Capitolio v el gran Obelisco a Washington v, en la Ciudad de
Meéxico, la Avenida Judrez que nace justo al pie del colosal monumento a la Revolucion.

Ademads, estos espacios urbanos de alto poder simbdlico es evocado y reforzado
constantemente en las imdgenes de los contempordneos ¢ influyentes mass media. Por tanto también
conocidos mas alld de sus dreas de influencia originaria por otras sociedades v grupos, v a lo mejor
estdn pasando a constituir parte de un identitario global. Consiguientemente puntos de destino del
contempordneo turismo de masas, interesado en reconocer estos espacios centrales de Occidente; como
la gran perspectiva de la Avenida de Mayo de Buenos Aires flanqueada por el palacio presidencial v el
palacio del Congreso federal o el conjunto de plazas que gravitan al Palacio de Invierno de los zares en
San Petersburgo.

En [in estamos ante un especial tipo de escenario urbano, por su extraordinaria composicion
paisajistica y urbanistica, por su monumentalidad y singularidad formal, por su materializacion
duradera v emplazamiento central, v sobre todo por su importancia simbélica en los imaginarios
colectivos y para los rituales de masas. Un modo de escenario urbano sugestivo heredado del poder
hegemonico tradicional, pero ain con plena vigencia dentro de las sociedades occidentales de la era
postindustrial.

Esta especie de ciudadelas centrales, comparten formas urbanisticas ¥ un mismo tipo de simbolismo.
Por que observamos el empleo de las grandes perspectivas lineales con focos jerarquizados v
monumentales o la modelacion modulada y geometnizada de sus contenedores urbanos v entornos
naturales. A la vez, todos son simbolos del poder politico hegeménico entendido como presunto
cnistalizador v encausador de la grandeza de la nacién v de la supuesta fundamentacion de su actuar a
partir de los valores supremos, como la libertad y el bienestar social. Por ello nos proponemos constatar
que este tipo de espacialidad urbana sea una forma representativa.

A lo mejor con un mismo linaje histérico, al parecer proveniente de las mismas culturas
cldsicas occidentales, especialmente de la Grecia helenfstica y de la Roma impenial, o por lo menos de



los inictos del moderno mundo europeo con la generacion del Estado Absolutista. Entonces cabria
preguntarse. sobre qué bases puede asegurarse la existencia de una tradicion formal-representativa del
poder hegemanico en Occidente?

Suscribimos también la tesis, de que este tipo de ciudadelas monumentales son propias de las
grandes capitales de Occidente, ya que tanto, en las importantes ciudades de la cultura musulmana
como las del lejano oriente, no existen estas grandes escenografias abiertas v publicas de la
institucionahidad nacional o supranacional. Entonces, por qué en Occidente se generd un tipo tnico de
escenario urbano central v publico como expresion simbdlica v conmemorativa del poder? Esta es otra
de las cuestiones que intentaremos resolver.

La ciudad como un objeto de conocimiento especializado es una cuestion de ongen reciente, sin duda
como la explosion misma de las ciudades a partir de la Revolucion Industrial. En las ulumas décadas, la
ciudad esta siendo estudiada por varias disciplinas de conocimiento especializado, aunque con desigual
desarrollo, entre las que destacan por su mayor elaboracion analitica: la economia urbana, la sociologia
urbana v la geograffa urbana. Esta ultima, a diferencia de las anteriores, trabaja con un mayor espiritu
de sintesis, al sistematizar enfoques v conceptos provenientes de varios campos disciplinarios.

La geografia urbana considera como una de sus ramas a la morfologia urbana. Recientemente,
esta sub-disciplina se ha concentrado en estudiar la forma de la ciudad en cuanto a la variacion de sus
caracteristicas formales en relacion a los procesos sociales, es decir, escudrifia la morfogénesis urbana.
Hasta el momento. este andlisis morfoldgico ha concedido un mavor peso a las vanables econdmicas, a
lo mejor bajo la influencia de la geografia econdmica v de la economia politica, ambas relacionadas con
el andlisis del sistema capitalista y en particular de su espacialidad.

Aunque también es conocida otra perspectiva de andlisis de la forma de la ciudad, la
proveniente de la Historia del Arte. Un tipo de conocimiento mas familiar para los proyectistas de la
ciudad, como los arquitectos, los paisajistas v disenadores urbanos a través de las citedras y libros de
historia de la arquitectura ¥ en mucho menor medida por medio de las escasas obras de histona de la
proyectuacion urbanistica. Al igual que la geografia, a la historia también se le atribuye un espiritu de
sintesis transdisciplinar; situacién que otros prefieren conceptuar como disciplinas ideogrdficas a
diferencia de las nomotéticas.

Generalmente el estudio interior de la ciudad, en cuanto a su forma o paisaje urbanos, parte de
comprender la ciudad como un mosaico de fragmentos, como diversos escenanos de la vida social,
como expresion de distintas épocas, culturas y actividades. Pero para la Historia del Arte, solo algunos
de estos escenanos fueron producto de creaciones ex profesas, lo que los confiere la consideracion de
objetos artisticos. De ahi que muchas historias del arte focalicen la atencion sobre todo en estas dreas de
la ciudad v no tanto sobre fragmentos urbanos de origen espontdneo o extra artistico, 0 empero, sobre
una vision de conjunto de la forma urbana, siempre y cuando haya sido producto de una provectacion
global.

Auin dentro de la propia disciplina de la Historia del Arte, el andlisis de los conjuntos urbanos
reconocidos como objetos artisticos, cuenta con menos desarrollo que otros objetos de la propia
creacion artistica visual, como la pintura o la arquitectura. La obra artistica a escala urbana, es atin una
débil temdtica de estudio en los distintos enfoques analiticos de la historia del arte, particularmente de
los enfoques de mayor desarrollo reconocido como el de la historia social del arte v de la iconologia del
arte. Estos enfoques hacen énfasis en formas ideoldgicas v formas simbdlicas como un lenguaje no
verbal, los que llevados a objetos de escala urbana pueden revelar formas de reafirmacion o alternativas
de concepciones de la vida v del mundo.

Por otra parte, el estudio de los conjuntos urbanisticos cuenta con otra fuerte tradicién
académica, el de las prdcticas de proyectuacion de escenarios urbanos. Pero aqui el andlisis se centra
solo en el disefio o la composicién espacial de la creacion visual a escala urbana, con el propdsito de
enriquecer la prdctica proyeclista contempordnea, particularmente la experimentacion de disefio
andlogo. Este modo de abordamiento de la forma urbana es considerada por la historiografia del arte,
solo como una componente de estudio importante pero a la que hay que dotar de contenido, de lo
contrario se constituiria por si misma en un reduccionismo de tipo formalista. Lo cual se trata
premeditamente de trascender, va sea al introducir en el andlisis la cuestion de las relaciones sociales, o
bien, la variacion de significado de la imagen.

Entonces, los enfoques analiticos de la Historia del Arte se han ocupado muy poco para la
construccion de una comprension del espacio urbano, a pesar de su potencialidad explicativa. Pero dado
que nuestro objeto de estudio: las ciudadelas de Occidente que son un objeto artistico con una duracion



a lo largo del tiempo, muy bien se pueden constituir en objeto de estudio para los enfoques analiticos de
la Histora del Arte, particularmente por las cuestiones de la simbolizacion visual v la fruicion estética.

Ademads, este tipo urbanismo occidental por constituir escenarios de valor artistico y
patrimonial nada menos que en las centralidades urbanas de las sociedades modemas, se hace también
importante conocer sus caracteristicas artistico-formales para fundamentar de mejor forma las
actuaciones de conservacion inmueble, y a la vez, con el estudio critico de su historicidad v simbolismo,
introducir un sentido de valor social mas objetivo [rente al que ideoldgicamente se ha otorgado a estos
espacios urbanos metatoncos y legitimantes de los poderes tradicionales institucionalizados.

En cuanto a los antecedentes analiticos de nuestro objeto de estudio, solo hemos podido revisar las
obras de Histona del Arte sobre la arquitectura y el urbanismo traducidas al castellano aunque de los
autores contempordneos y centrales de esta disciplina. Donde constatamos que la existencia de la tesis a
cerca de una tradicion de urbanismo monumental, es suscrita solo por algunos autores pero con criterios
muy disimiles sobre su duracidn y con ausencia de planteamientos sobre su despliegue geogritico.

Asi Peter Hall ve en el urbanismo neo-colonial de inicios del siglo XX, con las
reestructuraciones de las ciudades de Argel o de Delhi a suceddneos del urbanismo barroco. Aunque
mayoritariamente se reconoce la génesis de este urbanismo en la arquitectura v el disefio urbano del
Renacimiento florentino. Mas alld sobre el lugar de origen moderno de este urbanismo, la idea que este
urbanismo llega a su climax de desarrollo artistico con la paisajistica del barroco [rancés v finalmente
conoce una perduracion degradada en el urbanismo decimononico, es decir, entendido como un ciclo de
ascenso v decadencia urbanistico-artistico, solo la hemos encontrado en Leonardo Benevolo. Mientras
que la cuestion de la pervivencia del urbanismo clasicista dentro del urbanistica Funcionalista del siglo
XX la hemos constatado en Roberto Segre, concretamente para el caso de Brasilia.

Otros autores, como Jean Castex o Spiro Kostol no dudan en reconocer el linaje directo de este
tpo de urbanismo con la provectuacion de escenarios urbanos centrales por la Roma impenal. Otros
van mas alld, cuando sostienen que la cuna de este urbanismo demostrativo del poder, proviene de la
Grecia Helenistica v a su vez de las ciudades de la Babilonia antigua, es decir, de la cuna misma de la
civilizacion Occidental. En cualquier caso se reconoce la existencia de un tipo de urbanismo
monumental pero con graves diferencias de opinién en cuanto a su duracion temporal y la procedencia
de sus linajes histércos.

En cuanto a los dmbitos geogrificos de innovacion e influencia de este tipo de urbanismo, es
decir, sobre el modo o tendencia de despliegue geogrifico, no recordamos algin examen; con
excepcion de Peter Hall, quien sostiene la idea de un itinerario re-centrado, es decir. que el urbanismo
monumental parte de las metropolis europeas del XIX hacia las capitales coloniales ultramarinas de
inicios del XX y luego regresa a su dmbito de despliegue originario, particularmente con el urbanismo
fascista del periodo entre guerras. Asi, la cuestion sobre los focos de irradiacién y lugares de recepcion
de este tipo de urbanismo, hasta donde sabemos no ha contado con mayor indagacién.

Seguramente la ausencia de un examen sistemdtico de esta tradicion espacial urbana, ha
posibilitado un relativismo y vacio historiogrdficos sobre temas como su duracion temporal, linajes v
dmbitos de existencia. Pero en cuanto a la sustancia de este tipo de urbanismo, no se ha reconocido del
todo, hasta donde sabemos por la bibliografia que tenemos a mano, que este tipo de urbanismo sea
entendido como una forma-representativa del poder en las sociedades occidentales. Por lo mismo, que
posea unas caracteristicas y principios compositivos de base o constantes, los que han perdurado a lo
largo del iempo y que demostrarian la existencia de un tipo espacial urbano. Para ya no decir que este
tipo de urbanismo pueda ser entendido como consustancial al discurso del poder hegeménico, bien sea
esle de tipo teocrdtico, absolutista o republicano representativo en las naciones de Occidente. Estas son
Justamente varias de las cuestiones centrales que trataremos de esclarecer en este estudio.

El objetivo central de esta investigacion es conocer, por un lado, las caracteristicas espaciales de un tipo
espacial urbano representativo, constitutivo del paisaje de la centralidad urbana vy de la estructura
morfologica de las grandes capitales en Occidente, v por otra parte, su relacion con determinadas
condiciones sociales y con un comprobado tipo de simbolismo.

Entre los objetivos particulares nos proponemos, identificar los distintos recursos o
componentes formales del urbanismo clasicista, asi como la estructuracion de estas componentes
formales a partir de ciertos principios de composicién espacial. As{ mismo, mostrar como estas
componentes ¥ principios estructuran variaciones de conjuntos urbanos dentro del juego de un nuevo y
singular tipo espacial urbano, el que denominamos urbanismo clasicista. Ademds destacar como este



tipo de espacialidad urbana tuvo como soporte un sistema de 1deas o motivos artisticos. Al mismo
liempo nos proponemos senalar, aunque con menor desarrollo, las condiciones historicas relacionadas
con la génesis y recepcion de este tipo de urbanismo. Asi como la cuestion de su vigorosa condicion de
Forma-representativa a escala urbana del poder oficial, que ha sido valida para distintos modos de
Estado en Occidente.

El plan de exposicion del presente ensayo, tiene como primera parte el desarrollo de una breve pero
ineludible reflexion tedrica sobre los enfoques analiticos de la histona social e iconolégica del arte v sus
conceptos centrales. Apartado que desemboca en la formulacion de lineamientos sobre el abordaje
histérico del objeto de estudio. Enseguida, se desarrolla el andlisis historico del tema. que se subdivide
por una parte, en un estudio sucinto de las condiciones v sentido sociales sobre la génesis v desarrollo
de un modelo espacial urbano, v por otra parte, de un estudio amplio, dedicado a la invencién
fragmentana de los recursos formales y a los principios compositivos espaciales que estructuraron un
tipo de orden espacial cultural, el del urbanismo clasicista.

Ciudad de Guatemala, diciembre de 2003.

[lustraciones.

[lustracién 1. 1. Florencia, vista de los hitos principales del paisaje urbano a través de la Galeria
de los Uffizi. Dibujo de Giuseppe Zocchi.

[lustracion 1.2, Florencia, planta de la ciudad a inicios de la edad moderna.

[lustracion 1.3. Roma, vista de la plaza y basilica de San Pedro en el Vaticano, grabado de G.
B. Piranesi.

[lustracion 1.4. Roma, planta de la Plaza de San Pedro con el provecto de Carlo Fontana para
una complementacion, es de 1694,

[lustracion 1.5. Paris, vista del centro de la ciudad, desde los Campos Eliseos hasta el palacio
del Louvre.

[lustracion 1.6. Paris, planta del eje urbano principal de la ciudad, de la plaza de la Concordia
hasta el Neully.

[lustracion 1.7. San Petersburgo, vista del centro de la ciudad desde la plaza del palacio de
Invierno, por Ricard de Montferrand en 1836.

[lustracion 1.8. San Petersburgo, planta de las dreas centrales de la ciudad en 1830.

[lustracion 1.9. Washington, vista aérea del eje monumental, desde el irea frontal del Capitolio
hasta las riveras del Potomac.

[lustracién 1.10. Washington, copia del plano original de la ciudad, ideado por L'Enfant a fines
del siglo X VIII.
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Capitulo Primero

El Referente Tedrico Metodolégico

El modo de abordar el conocimiento de lo artistico ha estado circunsento a dos grandes tendencias, una
mas normativa v teorica, restringida al campo de la Estética y la otra mds positiva v fenomenoldgica,
que es lo que se conoce propiamente como Historia del arte. Este ulimo modo de tratamiento, parte del
estudio de los datos artisticos tal como se ofrecen a la observacion histérica. !

La Historia del Arte reciente ha privilegiado el estudio de la formacion social, la naturaleza
constitutiva o la significacién de las obras artisticas. Aunque cada uno de estos aspectos juega diferente
un papel protagénico para cada uno de los métodos de la Historia del Arte. A decir de Argan, los
estudios recientes de la historia del arte se desarrollan observando cuatro metodologias fundamentales,
la Formalista, Sociolégica, Iconolégica v Semiolégica o Estructuralista.?

El enfoque Formalista se centro en comprender como el contenido propio del arte vy la experiencia
estética surgen en relacion a la forma representativa, relegando el estudio del contenido v el medio
social. Se buscaba demostrar ante todo la irreductibilidad de lo artistico a los distintos fenémenos
sociales, como una superacion efectiva del Historicismo.

Uno de los primeros teodricos del Formalismo fue Hildebrand, el desarrollo la idea de la vision
cercana o plana y la de la vision lejana o en profundidad, como la clave central de la visualidad de la
obra de arte plastica. Ademds Hildebrand junto a Zimmermann, transformaron la ley de la unidad
formal, con la distincién entre vision Optica, que es lejana, unitaria v simultdnea, y la vision tdcul, que
es cercana y compuesta por impresiones sucesivas producidas por el movimiento del ojo. *

[mportantes han sido los conceptos analiticos propuestos, por Focillon quien desarrollé la
oposicion de Riegl entre espacio exterior y espacio interior, o entre el espacio-limite y el espacio-medio.
“El espacio-limite define v contiene la expansién de la formas dentro de la unidad del muro o del
bloque. El espacio-medio se abre a la multiplicacion de los perfiles y a la expansién de los volimenes.
Si el espacio-limite ve por planos, el espacio-medio ve por dngulos. El espacio-limite separa nuestro
dmbito y el de la obra; el espacio-medio conquista su entorno y nos solicita sus efectos de claroscuro y
textura.™

Wolfflin es considerado el mayor historiador entro los Formalistas, centro sus estudios en el
cambio de los estilos, donde cada estilo es identificado a través de categorias formales universales.
Wolfflin consideraba que el cambio de estilo tiene su origen en un cambio de visién, producto del
sometimiento a las categorias visuales que determinan y conforman el modo de representacion. Asi
cada estilo emerge como una manera de ver el mundo. “Esta es quizd la mayor aportacién del

' José Fernandez Arenas, (1984). Teoria y Metodologia de la Historia del Arte. Barcelona, Anthropos. p. 88.

* Giulio Carlo Argan y Maurizio Fagiolo, (1974). “Las Cuatro Metodologfas Fundamentales de la Historia del
Arne”; en: Historia Critica de la Historia del Arte, antologia critica, Luciano Patetta, Comp. Madrid, Celeste
Ediciones, 1997. pp. 20-21. :

* José Ferndndez Arenas, (1984). Teorta y Metodologia de la Historia del Arte. Op. Cit..., p. 90.

‘ Ibid..., p. 92.

* Guillermo Solana, (1996). “Teorfas de la Pura Visualidad”, en: Historia de las Ideas Estéticas v de las Teorias
Artisticas Contempordneas. Ed. Valeriano Bozal. Madrid, Visor, 2000. Vol. IL. pp. 282-283.



15

formalismo visual a la historia y a la teoria del arte: el reconocimiento de que la vision tiene una
historia.™

Wolftlin siempre privilegio el estudio de lo esencial. de lo metddico, por eso en su obra no hay
sintesis de épocas completas. “Para él todo giraba, mds bien, en torno a la caracterizacién crilico-
estilfstica de las épocas y a un conocimiento mds preciso de las relaciones histérico-evolutivas.™”’

En 1934, se publicé en Paris el texto de Henni Focillon, que salio a luz con el sugestivo nombre de La
Vida de las Formas. Donde se hizo hincapié en dos modos de variacion de la forma: una iconogrifica,
la relacion forma significado v la otra estilistica, la vida de la forma misma, la estabilidad vanable del
estilo.

La concepcion iconogrifica puede entenderse como la variacion de las formas en relacion al
significado o bien como la variacién de los significados bajo la misma forma. A veces una forma se
apodera de cierto significado, otras veces una forma desprovista de significado se somete bien a
significados impensables. “Tanto un método como el otro ilustran la independencia respectiva de los
dos términos. ... Sucede asi que la forma queda completamente vacia, sobrevive mucho tiempo a la
muerte de un contenido e incluso se renueva con una extrafia riqueza.” ®

Focillon considera que las formas pldsticas estdn sometidas a un doble principio, al de la
metamorfosis, entendido como renovacion constante y a la vez al principio de los estilos, donde se
experimenta, se fija v se deshacen relaciones. Es decir, un estilo contiene dos movimientos opuestos,
uno estable y el otro variable. La forma puede convertirse en canon, en una parada brusca, un valor
eterno, pero a la vez, la forma es un proceso de flexiones y asentamientos permanentemente. La vida de
las formas tiene distintos impetus, cuando “estdn dominadas por la memoria, que reduce el campo de
las metamorfosis en los imitadores sin debilitar su intensidad en los virtuosos.” *

Sobre esto ultimo Fiedler, el primer tedrico del Formalismo va habia sefalado que hay
creadores que reinician el arte, no lo recrean sino lo crean. Estos son los verdaderos artistas, los grandes
maestros que se diferencian del resto justamente por el punto de partida.'” Wolfflin argumentaba que la
forma nunca es estdtica, tiene momentos de redoblado afdn y otros donde la fantasia es lenta, aun asi un
simple ornamento ve modificar su fisonomia. Subrayando el cardcter evolutivo de la historia del arte, ve
la ruptura como algo aparente, va que se basa en un camino con estaciones previas. '

Con el aparecimiento del Formalismo, la Historia del Arte en torno a 1900 experimenté una polaridad,
entre el experto que estaba mas orientado hacia la obra de arte concreta, y el historiador que pensaban
en base a contextos culturales. “Uno hacfa mds hincapié en la critica estilfstica y en el conocimiento
especializado, el otro se apoyaba en la investigacion archivistica y en un método historico-genético.™ 2

Aunque la tradicién Formalista de la Historia del Arte, afirma Solana, dejo en el debate la
cuestién del valor lingiifstico v cognitivo de la forma, v mds aun, lo discutible de las categorias
estilisticas, que resulta en una historia del arte impersonal, y con un evolucionismo dotado de
direccionalidad de corte hegeliano. ** En todo caso  Wilhelm Waetzoldt, discipulo de Wolfflin afirma
que “Toda actitud histdrica-artistica empieza con el ver y encuentra en el describir su finalidad natural.
Ver es la condicién para describir, describir, el control del ver. Ambas son funciones, las mds
elementales y, al mismo tiempo, las mds complejas, son antecedentes parciales de la “explicacién’
cientifica de una obra de arte.”

® Francisca Pérez Carrefio, (1996.a). “El Formalismo y el Desarrollo de la Historia del Ante”, en: Historia de las
Ideas Estéticas y de las Teorfas Artisticas Contempordneas. Ed. Valeriano Bozal. Madrid, Visor, 2000. Vol. II. pp.
264 y ss.

" Udo Kultermann, (1990). Historia de la Historia del Arte, el camino de una ciencia. Madrid, Ediciones Akal,
1996. p. 244.

¥ Henri Focillon, (1934); "La Vida de las Formas” en:  Historia Critica de la Arquilectura, antologia critica.
Luciano Patetta, Comp. Madrid, Celeste Ediciones, 1997. p. 33.

? Ibd..., p.33.

% Udo Kultermann, (1990). Historia de la Historia del Arte. Op. Cit..., p. 236.

" Heinrich Wolfflin, (1940). “Autonomia de la Historia del Arte”, en : Antologia, Textos de Estética y Teorfa del
Arte, por Adolfo Sdnchez Vasquez. México, D. F. Universidad Nacional Auténoma de México, 1996. pp. 266 y ss.
'* Udo Kultermann, (1990). Historia de la Historia del Arte. Op. Cit..., p. 253.

' Guillermo Solana, (1996). “Teorfas de la Pura Visualidad™, Op. Cit..., pp. 279-280.
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Ferndndez Arenas, parafraseando a Panofsky, hace ver que “En una obra de arte la forma no puede
separarse del contemido. Las formas no son s6lo un espectdculo visual: deben ser comprendidas como
portadoras de un sentido que es algo mds que unicamente visual, ya que el hombre deja unos
testimonios que significan.”

El estudio del contenido de la obra es el objeto de andlisis de la [conografia, pero cuando la
[conografia se hace interpretativa, cuando busca los contenidos simbdlicos o culturales profundos, pasa
a constituir la Iconologia.

Las obras de arte de la antigiiedad fueron inicialmente clasificadas por los historiadores del
arte a partir de aspectos iconogréficos. De estas tradiciones quedo enriquecida la [conografia, que creo
el concepto de los Tipos Figurativos como forma de organizacion y evolucion de las imdgenes. Donde
no se busca valorar su significado, sino solamente sus variaciones formales o la asuncién de nuevos
significados. "

Luego, desde el historicismo Max Dvorak, en su bisqueda de las causas y esencia de los
momentos clave del arte, como historia del espiritu, partfa de un principio .. en la interpretacién de la
obra artistica las formulaciones formales son inseparables de los contenidos espirituales.” Pero
concediendo una primacia a los valores culturales sobre las formas artisticas. '*

Desde la filosoffa, Cassirer considera al arte, junto con la religiéon y el mito, como
manifestaciones esenciales del mundo simbdlico, como componentes de la estructura mental donde se
mueve el hombre. Asi el arte en vez de ser considerado como expresion pasa a ser visto como un
simbolo cultural, como una forma simbdlica. El .. tema real de la historia del arte serd analizar estas
formas simbdlicas como maneras de ver o esquemas perceptivos culturales del hombre™. '®

Asi para los fundadores de la Iconologia del arte, como Warburg, *.. el universo simbdlico
universal aparece como un repertorio limitado .. las imdgenes parecen tener una misteriosa persistencia
a través del tiempo, como si en cada una de ellas latieran todas las demds. .. Como quien reconoce un
arquetipo redivivo.” Los iconologos eran estudiosos de las obras del psicoandlisis.

Panofsky contribuyé a la sistematizacién del método iconolégico, propuso distintos niveles de
significado, del significado expresivo, al convencional vy luego al intrinseco, a través de los cuales se
revela el signilicado v la determinacién de la forma. Este significado intrinseco es oculto a las
voliciones conscientes y sélo puede hacerse explicito a través de la ‘intuicion sintética’.

Entre los conceptos analiticos de la [conologia, tenemos que Krautheimer determino que
algunos templos medievales de planta centralizada, eran copias de la Basilica del Santo Sepulcro de
Jerusalén. De ahi el concepto de prototipo iconogrdfico, entendido como la relacién entre una imagen
arquitecténica con unos significados determinados, que es reproducida fielmente a través del tiempo.

En las metdforas visuales implicitas en la arquitectura reciente, cuyo significado se devela por
implicacién, evocacién y deslizamiento iconogrdfico a partir de ciertos arquetipos visuales acuiados
por la sociedad de masas. Donde cada nueva creacién introduce algunos cambios respecto a sus
equivalentes anteriores, as{ los arquetipos resultan modificados constantemente, de ahf el concepto de
iconologia de los prototipos oscilantes. "

Wittkower demostré que la arquitectura del Renacimiento, a diferencia de la creencia
convencional, no podia solo entenderse a partir de linajes formales, sino contenfa mucho del
simbolismo cristiano. La sencillez y claridad asi como la belleza proporcionada y armoniosa de esa
arquitectura expresaban simbélicamente la concepcion renacentista de Dios.

Wittkower al igual que Warburg, se concentré en un campo muy concreto de investigacién
para hacer ver dmbitos esenciales del arte, a diferencia de sus contempordneos que se dedicaron al
estudio programético de la arquitectura moderna. '*

Entonces la iconologia toma como objeto de estudio, la transmision y la transmutacién de
significado de la imagen artistica. Aunque no su calidad, por que no define un valor inherente a las
imdgenes. Argan agrega que “tiene una importancia capital en la historia de la civilizacién, una cultura

" José Ferndndez Arenas, (1984). Teoria v Metodologia de la Historia del Arte. Op. Cit..., pp.109-110.

"* [bid..., pp. 102 y ss.

' Ibid..., pp. 105-106.

' Juan Antonio Ramirez, (1996). “[conograffa e [conologia”, en: Historia de las Ideas Estéticas y de las Teorias
Artisticas Contempordneas. Ed. Valeniano Bozal. Madrid, Visor, 2000. Vol. I1. pp. 306-307.

¥ Udo Kultermann, (1990). Historia de la Historia del Arte. Op. Cit..., pp. 301 y ss.
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de 1migenes; la historia del arte es la historia de la cultura que se ha elaborado, no a través de los
conceptos, sino por medio de las imdgenes.™

Revelar el contenido profundo de la obra de arte, es el centro de interés de la Iconologia. Este
contenido profundo son los principios subyacentes o valores simbélicos que revelan la actitud bdsica de
una clase, una ideologfa, una nacién o una época. Esto no debe confundirse con el Simbolismo de las
imdgenes, esta solo estudia el significado directo en relacién a un convencionalismo cultural que se
expresa en determinados tipos figurativos. *° Aunque luego este concepto de tipologia de las
figuraciones temditicas fue reelaborado por la [conologia, al introducir la explicacion de la evolucion de
las tipologias y sus variantes, tanto temdtica como formalmente. **

Hans Sedlmayr, en 1948, enriquecio la tesis sobre la existencia de ciertos temas predominantes
para cada época artistica. Menciona que en los albores de la civilizacién occidental el tema
predominante en todo tipo de arte era la iglesia. En si los temas arquitecténicos pasan a constituirse en
predominantes por ciertos motivos, por concentrar la fantasia creadora, o por que generan
caracteristicas muy distinguibles de un tipo definido al nivel de una iconograffa, ademds que de ellos
generalmente irradia un estilo y porque emulan a las grandes arquitecturas sagradas de la antigiiedad,
presentdndose como los herederos de las grandes obras de cardcter unitano del pasado. *

Argan reconoce a las tipologias como un problema iconogrdfico de la historia de la
arquitectura, ya que las formas arquitectdnicas estdn en relacion con un simbolismo y los ritos que este
desarrolla. Sefiala como esencial, histérica y estéticamente, buscar conscientemente el contenido
simbélico en enlace con una antigua tradicion formal.

Para Argan, el modo de formacion de un tipo arquitecténico se diferencia de un modelo, ya
que el tipo es un objeto que se concibe a imitacion de un modelo, nunca como una reproduccién del
modelo, por que el modelo es irrecreable, asi la relacién que mantienen los objetos de un mismo tipo es
sélo de semejanza.

Agrega Argan, que el nacimiento de un tipo en la arquitectura no es arbitrario, esta
condicionado a la existencia de una serie de edificios con evidente analogia formal v funcional, como
respuesta a un conjunto de exigencias ideolégicas v prdcticas. Las series tipologicas no se forman solo
en relacion a las funciones prdcticas de los edificios sino sobre todo en relacién a su configuracion.
Porque los tipos histéricos no satisfacen sélo exigencias prdcticas sino responden a exigencias
profundas, que son fundamentales y constantes dentro de una determinada civilizacién, formas cuya
validez continuara en el futuro. *

Por su parte, el enfoque Social del Arte, se inscribe dentro de otra rica tradicién de la histona del arte,
constituida por la teoria del medio, el arte como historia de la cultura, el mismo método Formalista,
entre otras concepciones del siglo XIX. * La Historia Social del Arte al orientarse hacia cuestiones
clave del contexto social, tiende a un cardcter interdisciplinar, ya que al analizar una obra o etapa
artistica, acuden no solo a objetos sino a métodos de la psicologfa, la semidtica, etc. ™

Una parte de la Historia Social del Arte se explica por la influencia del Materialismo Histérico,
que concibe el arte como un fenémeno ideoldgico condicionado por una situacién socio econdomica
determinada. De tal modo que el arte como fendmeno ideolégico en imdgenes, representa los valores y
creencias de las clases sociales en sus condiciones concretas de existencia. Justamente en la estética de
Luckds se encuentran las coordenadas clave de la Historia Social del Arte, como el estudio privilegiado

' Giulio Carlo Argan y Maurizio Fagiolo, (1974). “Las Cuatro Metodologfas Fundamentales de la Historia del
Arte™;, Op. Cit..., pp. 21-22.

¥ José Ferndndez Arenas, (1984). Teorfa y Metodologia de la Historia del Arte. Op. Cit..., pp. 110-111.

3 Ibid..., pp. 106 y ss.

= Hans Sedlmayr, (1948). “Los Temas Predominantes en las Epocas Artisticas”, en: Historia Critica de la
Arquitectura, antologia critica. Luciano Patetta, Comp. Madrid, Celeste Ediciones, 1997. pp. 43-44.

= Giulio Carlo Argan v Maurizio Fagiolo, (1974). “Las Cuatro Metodologias Fundamentales de la Historia del
Arte™. Op. Cit..., pp. 54-57.

* José Ferndndez Arenas, (1984). Teorfa y Metodologia de la Historia del Arte. Op. Ci..., pp. 112-113.

= Ibid..., p. 119.
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del contenido, su origen social y contenido ideoldgico, y la marginacién analitica de la forma, donde se
diluye la cuestién de la autonomia artistica. *

Francastel es considerado un importante innovador de la Historia Social del Arte, debido a la
valorizacién que hizo del lenguaje visual, mas alld del andlisis contenidista de Antal v Hausser. El
objeto de estudio de Francastel, segin Brihuega, fue ese lenguaje imaginario que nace de la cultura y
del pensamiento, en forma de lenguaje visual y que se concreta en los objetos artisticos. Un lenguaje
visual que nace del propio complejo cultural y al que vuelve, al modificar la imagen colectiva del
mundo. ¥

Francastel conceptualiza el arte como un lenguaje diferente al hablado, un conocimiento
sensible expresado en imdgenes. “El arte crea simbolos para comunicarse en el nivel mdgico, mitico y
religioso.” ** Asi las relaciones entre arte y sociedad no solo parten de los procesos de produccién o de
la ideologia dominante a los contenidos de una obra, sino es un intercambio miiltiple y profundo, sobre
un campo imaginario. *°

Asi Francastel sostiene, que entre el siglo XV y XIX, existié un modo de representacién
pictérica del universo, en consonancia con un conocimiento geométrico-cientifico de la naturaleza.
Representaciéon que conocié su fin ante un arte nuevo, que expresaba otra manera de concebir la
naturaleza. “El espacio sintético y unitario renacentista se ha desintegrado en una vision, ‘topolégica’,
plural, discontinua y analitica.” >

Un giré metodolégico experimentd la Historia Social del Arte con Pierre Bourdieu, quien
invierte el objeto de estudio, tradicionalmente centrado en la produccién artistica y su configuracién
estética, hacia ‘su asentamiento en el cuerpo social’. Con la tesis sobre la existendcia de una
colectividad sociolégicamente estructurada, esto es, una pauta predeterminada de entendimiento y
conducta, v en mutua relacién iterativa con la produccion artistica. Esta incidencia conceptual sobre los
estereotipos interpretativos se opera bajo la influencia de la Hermenéutica.

Pero es M. Baxandall, quien analiza en una condicion de equilibrio v agilidad analitica la
relacién en una época, entre el contexto social de la obra y los modos sociales como es interpretada y
recreada €sta, tanto estética como simbdlicamente. Se arriba asi a una metodologia social del arte de
tipo flexible en el mundo anglosajén, sobre la compleja relacién entre la obra y su contexto, 3!

M. Baxandall al igual que Francastel, pone el acento de su andlisis en los modos culturales y
visuales del pensamiento figurativo, aunque indagan en las distintas funciones de la imagen pictérica,
en el conocimiento, la informacidn, la emocionalidad, la moralidad, o el fortalecimiento de hitos en la
mentalidad colectiva. Baxandall ademds gener6 un nuevo medio de interpretacién de la obra de arte, a
través de una serie de conceptos articuladores entre el lenguaje visual del pasado y su verbalizacién

contempordnea, incursiona en el camino de construccién de principios interpretativos de la obra de arte.
2

Argan construye una metodologia histérica de la obra de arte de doble direccionalidad. Parte
de la complejidad social, tanto de sus componentes y relaciones con diferentes pesos, pero antepone el
andlisis de la obra, como forma y significado en relacién a un contexto dado, luego, analiza su insercién
dentro de la totalidad histérica, dentro de la evolucién de la civilizacién. Estos lineamientos
metodolégicos parten del criterio, que ‘.. no existe un modelo universal que pueda aplicarse
validamente a cualquier momento o a cualquier espacio.” ®

* Ibid..., pp. 122 y ss.

* Jaime Brihuega, (1996.a). “La Sociologia del Arte”, en: Historia de las Ideas Estéticas y de las Teortas
Artisticas Contempordneas. Ed. Valeriano Bozal. Madrid, Visor, 2000. Vol. II. pp. 336-337.

* José Ferndndez Arenas, (1984). Teoria y Metodologia de la Historia del Arte. Op. Cit..., pp. 114 y ss.

* Jaime Brihuega, (1996.b). “Pierre Francastel”, en: Historia de las [deas Estéticas y de las Teorias Artisticas
Contempordneas. Ed. Valeriano Bozal. Madrid, Visor, 2000. Vol. II. p. 347,

* José Ferndndez Arenas, (1984). Teorfa y Metodologla de la Historia del Arte. Op. Cil..., pp. 116-117.

* Jaime Brihuega, (1996.a). “La Sociologfa del Arte™. Op. Cit..., pp. 338 y ss.

2 Jaime Brihuega, (1996.c). “Michael Baxandall”, en: Historia de las Ideas Estéticas y de las Teorias Artisticas
Contempordneas. Ed. Valeriano Bozal. Madrid, Visor, 2000. Vol. II. pp. 351-352.

# José Ferndndez Arenas, (1984). Teoria y Metodologia de la Historia del Arte. Op. Cit..., pp. 125-126.
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Luego de este indispensable aunque sucinto estudio sobre los métodos de la Histona del Arte a través
de sus principios v conceptos analiticos mas conocidos, ademds teniendo presente, los alcances de este
estudio, una indagacién bibliogrdfica para explorar un tema de la historia del urbanismo, entonces
comprendemos que nuestro objeto de estudio se manejard mayormente dentro de los elementos
analiticos de la Iconografia y el Formalismo, y en alguna medida dentro de los aspectos de la [conologia
del Arte v la Historia Social del Arte. Es decir, nuestro objeto de estudio metodoldgicamente, recurrird
mucho mas a los marcos formales que a los interpretativos.

Concretamente, nuestra buisqueda en general se inclinard en identificar un tipo espacial urbano
representativo como lo es la Centralidad urbana Occidental moderna y describir sus caracteristicas
formales, por supuesto en relacién a un significado explicito de conjunto. Eso es una relacién entre
forma y significado con una larga duracién en el tiempo, independientemente de sus diversas etapas vy
lugares historicos. Por ello nos referiremos mas a una tipologfa figurativa representativa que a un tipo-
simbdlico.

Seguiremos la trayectoria histérica y geogrdfica de nuestro tipo urbano. Esto es, ubicar sus
origenes en el albor de la modernidad de la civilizacién occidental v caracterizar su evolucién formal.
Simultineamente rastrearemos su despliegue geogrdfico, solo indicando la trayectoria de los lugares de
aparicion en cuanto al desarrollo de innovaciones significativas.

En ello, se explorard el doble movimiento de la imagen, por un lado, deslindar la inmutabilidad
de rasgos centrales y el despliegue de variantes formales de nuestra tipologia represeniativa. Se verd la
existencia o no, de un patrén de variacion de sus rasgos, esto es alguna tendencia de despliegue formal
o de evolucidn de la concepeidn espacial. Sin olvidar, que en toda tradicion artistica existen dos ritmos
o impetus, uno fugaz, de intensidad creativa, que puede desembocar en un cambio estilistico por un
virtuoso, o por el contrario, otro mas estable, de canonizacién de una forma, por imitadores en una
prolongada reiteracion, la que puede ser empobrecedora. En todo caso, no llegaremos a considerar esta
estabilidad variable, como si fuese la evolucion de un ciclo lineal y cerrado.

En todo ello tengo presente, que nuestro conocimiento sobre los elementos analiticos de los
métodos de la Historia del arte es atin bdsico, aunque puede ser suficiente debido al cardcter mismo de
esta investigacion, el de ser una exploracion, lo reitero, que sélo pretende fundamentar la existencia de
un tipo espacial urbano representativo y bosquejar algo de su despliegue histérico. Un tipo urbano que
consideramos por su influencia social de valor significativo.

En mucho menor medida, estaremos en condiciones de identificar los significados profundos,
la permanencia velada de un arquetipo urbanistico y sus mecanismos de trasmutacion, o bien, la vision
del mundo v su traducibilidad en una concepcién espacial, tal como lo demandarian distintas posturas
sustanciales dentro de la Iconologia del Arte. Al igual que, nuestra imposibilidad para abordar
detenidamente los condicionamientos e implicaciones sociales en nuestro objeto de estudio, como, la
situacion social del artista, los estereotipos interpretativos del publico receptor, o bien, la relacién entre
el poder y la creacién artistica. Esto ultimo, es de importancia para el urbanismo, ya que depende
mucho mas que las demds artes de cuantiosa inversion y decisiones publicas. O bien, categorizar
apropiadamente la significacion visual. Son temas y relaciones privilegiadas de estudio que exigiria a
nuestro entender distintas vertientes de la Historia Social del Arte.

La limitacién para abordar con profundidad nuestro objeto de estudio, se debe, por una parte, a
las fuentes de informacién que empleamos, esta es la bibliografia en o traducida al espaiiol sobre
historia del urbanismo, mayoritariamente bajo la influencia sociolégica y Formalista de la Historia del
arte y en el menor de los casos [conogrdfica e Iconolégica. Ademads esta bibliografia especializada sélo
alude a nuestro objeto tangencialmente, ya que no es su principal centro de interés. Y por otra parte, a
que los enfoques iconolégico e histérico social poseen un mayor nivel de complejidad teérico-
metodolégico y ademds demandan fuentes de informacién mas prolijas e in situ, cuyo dominio o
alcance requiere de condiciones de trabajo generosas.

Sin embargo, identificar y bosquejar histéricamente una tipo espacial urbano representativo, si
lo consideramos posible a partir de los recursos empiricos y analiticos sefalados.



20

Capitulo Segundo

La Invencién de un Modelo Espacial Urbano

l. Los Nuevos Impulsos Sociales y el Mundo Visual

En este apartado describiremos brevemente las condiciones sociales aunque de diverso origen pero que
de alguna manera convergieron y contribuyeron, con distintas proporciones ¥ momentos, a la creacion
de un 1deal de espacialidad urbana de corte clasicista. Proceso que se suscito durante los inicios de la
modernizacion social de Occidente, mas © menos entre los siglos XIV y XV, es decir en relacién a la
estructuracion v vigencia de un nuevo orden e ideario social que perduro hasta el siglo XVIII y XIX,
pero al cual el urbanismo clasicista sobrevivird un tiempo mas, posiblemente como una manifestacion
de inercia cultural.

Siempre es una cuestion compleja. la aproximacion al entramado de posibilidades e impulsos
que tendrian eco en la configuracién de un ideal de urbanismo, asi como conocer sus mutuas relaciones
v reconstrucciones. Pero juzgamos necesario realizar al menos un ensayo de aproximacion a este
entramado social. por constituir el contexto social en el que se desenvolvié nuestro objeto de estudio, es
decir, aproximarnos al conocimiento de algunas de las importantes claves del urbanismo clasicista
occidental.

Entendemos por condiciones sociales a aquellas posibilidades materiales, a veces inéditas, v a
los impulsos espirituales, ambos conjuntamente derivaron, en la mayorfa de las veces y sin
proponérselo, en una contribucién al aparecimiento y realizacién del modelo de urbanismo clasicista.
Por otra parte, entendemos por modelo espacial urbano a un canon formal-simbdlico de espacio urbano,
una modalidad de concepcién formal de un recinto urbano pero asociado intrinsecamente a un
significado. Es un tipo de forma-simbdlica que es observado y reiterado a lo largo del tiempo por
algunos grupos sociales, que la sostienen como un referente valido de su discurso simbdlico, porque en
el fondo posee un significado social que da legitimidad al proyecto del grupo social, y a la vez, la propia
forma simbdlica acumula o potencializa el poder de su vigencia.

Entre las condiciones sociales de importancia que tuvieron relacion destacada con la formulacién de un
ideal de forma urbana simbdlica, tenemos en primer lugar a una nueva ola de urbanizacién a finales del
medioevo europeo, luego la conformacion de los Estados-nacionales de corte absolutista y toda una
revolucion en las artes visuales. Pero veamos con alguin detenimiento estas y otras cuestiones.

Un ciclo de urbanizacién recorrié a Europa a finales del medioevo, no visto desde la urbanizacién que
colapso con la extincion del imperio romano de Occidente, ocurrida muchos siglos atrds, casi un
milenio de anos atrds. Este resurgir de las ciudades a partir del siglo XIII se suscité con el auge de la
mercantilizacién, donde se redinamizé el comercio y las manufacturas, con lo que devino un ciclo de
prosperidad econémica para las pequeias ciudades frente a los castillos y feudos de la nobleza
terrateniente v su sistema de vasallaje. Esta revolucién urbana tomé fuerza particularmente en el norte
de [talia, en Flandes, entre otras regiones europeas, donde ademds de la riqueza material creciente a
manos de una emergente burguesia, se generé un nuevo organismo social, caracterizado por las
libertades juridicas y cierta autogestién ciudadana.

Para nuestro particular interés investigativo, destacaremos en estas ciudades mercantiles los
sentimientos de orgullo ciudadano y de demostracién de nqueza y poder, traducidos en parte, en obras
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de embellecimiento urbano, no de nuevos edificios aislados sino la renovacién de conjuntos enteros de
la ciudad, como en las ciudades capitales de Florencia y Venecia. Conjuntos de obras que fueron
realizados especialmente sobre los niicleos de estas ciudades medievales, pero con un nuevo tipo de
concepeion del urbanismo, caractenizado por la regularidad formal y el lenguaje cldsico, que resultaban
exprofesamente antitéticos respecto a la espontaneidad de la forma urbana medieval. lusiraciones 2.1.
v2.2.

Esta intervencion sobre el paisaje urbano, en términos de composicién de espacios v armonias
formales, pasé a constituir un nuevo campo artistico, el denominado arte urbano. De hecho, los
principales artistas de la época, fueron precisamente los [lamados a recualificar los nicleos urbanos para
dar renombre duradero a estas prosperas ciudades.

Es sabido que el gran movimiento cultural europeo conocido como el Renacimiento, engendro
importantes innovaciones sociales. Senalaremos varias que considero tuvieron alguna relacion directa
con el aparecimiento y vigencia del urbanismo clasicista.

Asi, el desarrollo y aceptacién entre las elites intelectuales de elementos de un pensamiento
inmanente, lo que derivé en un perfodo de auge de la secularizacion v que devino entre otros, en una
mayor atencién al realismo polftico durante el Renacimiento, como la teorizacién de Maquiavelo. Como
parte de ello un culto exclusivo a los hombres de poder soberano en los Estados no teocriticos, donde
los simbolos de representacion de poder fueron parte orquestada de la politica de Estado, un arma entre
las estrategias para lograr cierta legitimacién social.

También emergid desde entonces, la valoracidn del gran artista como personaje social, a partir
del reconocimiento a la originalidad del genio creativo, a la vez el cultivo y la proteccion de las artes
patrocinadas por los hombres de poder. Ello dio oportunidad a los grandes artistas de ser considerados
socialmente y de poder realizar importantes obras atin a escala urbana, aunque dentro de las pautas de la
sacralizacion del poder.

Por su parte el estudio y retoma del arte, las letras y la historia cldsicas, fue apreciado como
una recuperacién del curso del tnico proceso civilizador. Lo que derivo en un nuevo ciclo de
clasicismo, que se prolongaria como movimiento artistico dominante hasta bien entrado el siglo XIX en
Occidente.

Asi, una nueva cultura visual se forjé consustancialmente al Renacimiento, esta emergioé en Florencia,
se caracterizo por la recuperacion de las formas de la antigiiedad cldsica europea, particularmente de las
ruinas v tratados romanos, que se encontraban en lialia.

En lo arquitecténico se observé de lo cldsico, los ordenes, las tipologias, en lo espacial en el
Juego de las proporciones y la simetria. Mientras que en el urbanismo se recuperd el emplazamiento
centralista y jerarquizado de las grandes edificaciones y la escala magndnima para los conjuntos
centrales.

Esta recuperacion de los cédigos visuales de la antigiiedad, se presento en su momento como
un acto deliberado de entroncar con la grandeza del pasado de ltalia, con el d@nimo de refundar a la
nacion en su grandeza. Pero también, puede ser considerado como la utilizacién de un viejo pero ain
valido cddigo de poder, cuyo significado pervivié durante todo el medioevo v fue retomado por las
elites de poder en los inicios de la etapa moderna de la civilizacién occidental como parte de la
estrategia de instauracion de nuevas modalidades de poder centralista y absolutista.

Asi la monumentalidad arquitecténica de corte historico cldsico fue apropiada por las clases
conservadoras para investir su autoridad. Ya que las formas antiguas y cldsicas han representado la
estabilidad de ciertos valores, como fuente de autoridad y con un supuesto fundamento histérico. *

Del Renacimiento debemos destacar también, la valoracién estética que alcanzé la manera de apreciar
la naturaleza. Esta inédita valoracion se expresé en el mundo artistico de diversas formas, en la pintura
con el realismo de los fondos naturalistas o propiamente el paisaje natural y urbano como tema central
de ciertas imdgenes artisticas, o bien, en la arquitectura al considerar la vista extensiva del horizonte
como paisaje v a la vez como encuadre de la obra arquitectdnica.

Innovaciones naturalistas que derivarfan enseguida en el desarrollo de un nuevo campo
artistico, el del paisajismo, que junto a la pintura, la escultura y la arquitectura pasarian a tener un

* Emest Gombrich, (1996). La Historia del Arte. Madrid, Editorial Debate, 2001, pp. 247 y 287.
** Giulio Carlo Argan, (1964). La Europa de las Capitales 1600-1700. Barcelona, Ediciones Corragio., pp. 47-50.
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desarrollo especial, como artes de la corte. Asi en el disefio de jardines, la tradicional consideracion del
jardin como huerto y otros fines utilitarios, dio paso a la concepcidn del jardin como lugar de

B,

contemplacién y deleite, v alin mas, como cultivo artistico parte constitutiva del boato de las cortes.

El ultimo intento de revitalizacion de un Estado teocrdtico en Occidente fue llevado a cabo por el
papado, en los momentos paradéjicos en que su autoridad suprema comenzaba abiertamente a
debilitarse ante la conformacion de vanas cortes como Estados nacion europeas, como la francesa e
inglesa.

Por otra parte el colapso de la capital cristiana de Oriente, por la exitosa invasion militar y
ocupacion inexpugnable de Bizancio por el Imperio Otomano en 1453, lo que dejo a la iglesia
occidental como unico valuarte de la cristiandad. Bizancio perdida irremediablemente para la fe
cristiana, fue una importante ciudad simbolo, cuyo paisaje quedarfa inmediatamente remozada por las
clipulas de las mezquitas otroras basilicas cristianas y las torres miranetes de los arquitectos del sultdn.
Fue convertida en la nueva capital del temido imperio ‘infiel’ y rebautizada con el nombre de Estambul.

Por su parte, el papado deseaba superar por todas, la propia crisis interna de la [glesia por las
disputas entre cardenales, que habian derivado entre otros en la salida del sumo pontifice de Roma y su
asentamiento en Avignon. Una condicidn necesaria para poder alcanzar nuevamente el suefio de una
nuevo imperio cristiano, como el de los dltimos tiempos de Roma, v como pocos siglos antes alcanzo a
construir en Europa, el sacro imperio de Carlo Magno.

En ello parte importante del proyecto politico papal, el de fortalecer su autoridad
supranacional, paso a ser el discurso demostrativo a escala urbana. El regreso a Roma del papado fue
acompafiado de todo un programa urbano de reestructuracién y reconstrucciones, para hacer de la
arruinada capital imperial el nuevo centro de la cnstiandad. En el proyecto de urbanismo papal,
estuvieron presentes las ruinas de la Roma antigua, pero no solo en cuanto a reconstruccion y
reutilizacién de edificaciones, como el antiguo Pante6n y su conversion en iglesia, sino sobre todo la
escala gigantesca y el emplazamiento, en los tipos vy lenguajes empleados para las nuevas obras,
especialmente en la monumentalizacién del Vaticano. Esta recuperacion de distintos aspectos del
urbanismo antiguo, pudo deberse a que aun constituia un discurso legitimador. Lo que se concreto con
una cierta identificacion de la nueva con la antigua Roma. Con el papa Sixto V, la reconstruccion y
reestructuracion de la antigua capital impenal alcanza un nivel de coherencia que abarca todo el plano
de la ciudad, si bien no llego a realizarse del todo este modelo universal, empero se constituiria en el
ideal en el modelo de ciudad capital para el imaginario de las elites de poder en Occidente. *

Las grandes obras de la Roma papal seguian un plan de nicleos miltiples y enlaces a través de
grandes vias, pero toda esta reestructuracién del paisaje urbano de alguna manera convergia o posefa su
foco central en una nueva acrépolis, la gran ciudadela pontificia del Vaticano. Para la realizacion de el
plan, el papado asume plenos poderes en el control de la ciudad, otrora en manos de la comuna
ciudadana. Asi las demoliciones v expropiaciones a particulares para generar los espacios para las
nuevas obras, fueron ordenadas a través de bulas pontificias, donde ademds se dictaban las normativas
de edificacion. Pero las mayvores energias creativas de la politica urbanistica papal se concentraron en la
creacion de la nueva ciudadela pontificia, en el eje-plaza-basilica de San Pedro que trataba toda una
iconografia del triunfo universal de la Iglesia.

Un mayor intercambio comercial entre las regiones europeas, las peregrinaciones constantes a Roma y
la circulacién de grabados, los fue con la invencién de la imprenta y la posibilidad realizada de
reproducir fidedignamente tratados completos de la nueva arquitectura, fue cuando se difundié
rdpidamente la nueva cultura visual, entendido como ideal recuperado de belleza cldsica y entre esta, se
difundian las imdgenes del nuevo modelo de ciudad-capital.

A finales del siglo XVII, las cortes tanto catélicas como protestantes, se mostraron muy
receptivas a la nueva cultura visual, debido a su poder de representacién de la autoridad. Mientras que
la persistencia de los gremios y otros grupos sociales por lo gético finalmente cedio ante el significado
asociado a lo moderno del nuevo canon artistico. *’

La formacién de los grandes estados nacionales en Europa, de corte Absolutista, fue posible a partir del
debilitamiento de la nobleza feudal y de la aristocracia ciudadana. A la vez represento la oportunidad de

* Leonardo Benevolo, (1993). La Ciudad Europea. Barcelona, Editorial Critica, 1993. pp. 104-105.
¥ Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Madrid, Alianza Forma, 1988., p. 889.
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una concentracion de poder politico y de recursos financieros enormes. Desde el principio el emergente
Estado absolutista europeo concedié suma importancia a la cuestion de la representacion a escala
urbana vy de la ciudadela real, particularmente en el caso de los reinos francés, austriaco v los
principados del sur de Alemania. Era parte del desarrollo de un culto a la autoridad mondrquica, donde
el mecenazgo artistico llega a hacer de la corte el foco artistico por excelencia, pero orientado a crear un
marco para la figura del rey como poder soberano por derecho divino y su imagen hacia la posteridad. **

Se procedio a la reordenacion de las ciudades sede de la corte, sobre todo Paris, se buscaba
crear una imagen del Estado y del poder, con orden, proporcion y jerarquias, como antitesis de la ciudad
antigua configurada por el impulso popular. ** El ideal de  espacialidad urbana que orientaba las
actuaciones reales era el programa no realizado de la Roma papal, solo que la corte poseia mayores
recursos de realizacién, particularmente la dinastia mondrquica de los Luises en Francia.

El poder del arte para impresionar y para abrumar fue empleado por la iglesia catdlica y luego
por las grandes cortes Occidentales, para ostentar su poderio v para incrementar su influjo sobre las
masas. Torndndose parte del programa de gobierno. Las rivalidades entre las cortes v el papado,
contribuyeron a alentar una suerte de fascinacion en las expresiones artisticas, que culminarian con el
Barroco.

[lustraciones.
[lustracion 2.1. Vista del centro de Florencia, parte del grabado de F. B. Werner del siglo XIX.

[lustracion 2.2. Vista del centro de Venecia, grabado de Martin Engelbrechit.

*® Anthony Blunt, (1973). Arte y Arquitectura en Francia, 1500-1700. Madrid, Cdtedra, 1998. p. 14.
¥ Giulio Carlo Argan, (1964). La Europa de las Capitales 1600-1700. Op, cit..., p. 34.
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2. La Configuracién Formal de un Modelo Espacial Urbano

En este apartado analizaremos el origen de los recursos formales del urbanismo clasicista y su
despliegue espacial y eslabonamiento. Al punto de constituirse, formalmente hablando, en todo un
modelo espacial urbano.

2.1 Las Nuevas Tipologias Arquitectonicas e Innovaciones Espaciales

Fueron dos las upologias arquitecténicas que concentraron casi exclusivamente la creacién artistica en
Occidente desde el fin de la Edad Media hasta la etapa de la [lustracion. Estas fueron, la iglesia cristiana
v el palacio aristoerata. Como toda tipologia de importancia, sus esquemas espaciales se desarrollaron
en funcién de una iconografia. Ademds en la constitucion de estas nuevas tipologias dominantes,
desempeiio un papel relevante, la nueva cultura visual nacida con el Renacimiento.

En primer termino, debemos sefalar el principio formal de la unidad de conjunto. Asi en las 1glesias
renacentistas llego a ser muy fuerte va que para su composicién se partia de un plan unitario. Ademds
en el manejo formal, la sala basilical de Brunelleschi se constituyé a partir de dos porticos, situados uno
frente al otro a una distancia prudente. Por su parte Alberti desarrolld el principio formal de relacion
exterior-interior, una composicién de elementos homogéneos, esto fue en la iglesia de San Andrés en
Mantua, donde la fachada es un arco de triunfo, este motivo formal se repite al interior de la nave en
una secuencia. *

La pretension de la unidad de conjunto, no implicaba una homogeneidad absoluta, sino una
coordinacién entre las partes. En el caso de Brunelleschi, el manejo del interior de la iglesia de San
Lorenzo (1423), consistié en otorgar a la nave, a las naves laterales vy a la capilla una profundidad
diferente y una disimil gradacion de luz que va de la oscuridad a la luminosidad concentrada en la
capilla.

Ademds estaba la conciliacion entre el imperativo renacentista de la forma perfecta, la
centralizada, v las necesidades del ritual que demandaba la forma longitudinal de la nave del templo.
Segun Argan, fue Brunelleschi quien en su bisqueda del espacio universal, ideo un esquema espacial de
dos unidades contrapuestas, al manejar a la vez un espacio centralizado pero dotado de direccionalidad,
como lo hizo en la basilica de San Spirito. Agrega que Brunelleschi, hizo un espacio a partir de dos
prototipos de la antigiiedad cldsica, la sala basilical y la sala centralizada en la cipula. ¥ lustracion
2.3.

Los tratadistas renacentistas, como Alberti o Palladio, indicaban entre otras recomendaciones
que la implantacion del templo debe ser justo en el centro urbano. Seguramente por constituir el templo
el lugar mas sagrado dentro de la jerarquia de significados espaciales. A su vez, el centro del templo
esta indicado por la cipula, cuyo eje es vertical vy se dirige simbdlicamente a la béveda celeste.

El palacio tuvo entre sus antecedentes formativos a la villa. De hecho, se puede afirmar que el
desarrollo de la villa con fines demostrativos, esto es dotada de monumentalidad, de articulacion con el
espacio exterior, etc, derivarian en las caracteristicas constitutivas del prototipo de palacio. Veamos este
desarrollo experimental.

En la villa de Fiesole (1455) ideada por Michelozzo para los Medici, el emplazamiento de la
residencia obedece por primera vez a motivos exclusivamente panordmicos, ademds es una estructura

* Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Historia de la Arquitectura, 1420-1720. Madrid,
Ediciones Akal, 1994. p. 59.

“Ulbid.., pp. 41 y 43—

2 1bid..., pp. 4648
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arquitectonica purista carente de patio interior v completamente abierta al extenor, valiéndose de cuatro
logias que definen los lados de su cuadratura. *

La primera villa, dominada por un sentido de grandeza, fue la villa Medici de Poggio a Caiano,
que data de 1474. Es una estructura de escala mayor y de forma cuibica, realizada sobre una plataforma
en la cima de una colina, posee un pdrtico concebido como frontén de un templo antiguo, que enlaza el
espacio interior con el exterior. Es la monumentalizacién de un tipo doméstico con fines de
representacion dindstica, que se constituyo en un prototipo para toda Florencia. **

Palladio influyo fuertemente en la definicién de la villa. En primer termino la imagen de
conjunto de la villa como un templo que domina el foro y articula un entorno. Luego, la idea del
edificio sobrepuesto a una plataforma y con un esquema espacial interior centralizado precedido por
una cupula, ademds la residencia se articula al exterior por un eje axial. La idea subyacente a la
expenimentacién de Palladio es la de constituir un monumento, ello es evidente en su ultima y mas
celebre villa, la Rotonda. * lustracion 2.4.

La tipologfa del palacio romano del siglo XVI es una composicién interior muy legible. Por poseer
vistas muy acotadas, como la definicién clara de los ambientes, el embovedado y la pavimentacion
diferente para cada drea.

Fue Miguel Angel quien introdujo en el palacio barroco romano un acento en el centro de la
fachada v un eje longitudinal en la planta, para interactuar con el entomno urbano. * Luego F. Mansart
introdujo en el palacio francés la composicién acentuada por un eje central que incluye la fachada, con
una simetria absoluta. El resultado es una planta biaxial que interactia con el patio de entrada v el jardin
posterior. ¥ llustracion 2.5.

Pero el propio palacio urbano, a través de su monumentalidad y simetrfa, su concepcién
ortogonal como un gran bloque exento, impactaba en la ciudad, al ordenar el trazado de las calles
contiguas y al elevar el rango del drea urbana. En el caso de Roma, se tenia la autorizacién para que en
aras de la regularidad se integraran forzadamente varios solares v demolieran habitaciones, se ocupara
parte de una plaza o se cerrara alguna callejuela. Ello resultaba contrastante con la espontaneidad del
paisaje medieval.

Ademds los palacios cardenalicios v de la anstocracia romana se situaban como punto terminal
de algin eje urbano, para lo que se abria alguna plaza sobre alguna calle importante de la ciudad, por
finalidades econémicas y para satisfacer los rituales urbanos. Asi con la ascension del cardenal Farnese
se doto de una nueva perspectiva a su palacio, dando oportunidad a la primera plaza renacentista de
Roma. * Hlustracion 2.6.

Con la monumentalizacién del palacio se buscaba romper el aislamiento del edificio en aras de
imponerse sobre el paisaje urbano, y ain mas de la regidn circundante. Para lo cual a veces se buscaba
un sitio elevado, como el caso del palacio ducal de Urbino. * Justamente la forma del palacio de Urbino
buscaba reordenar la forma misma de la ciudad, el contacto con el tejido urbano se resuelve en una serie
de plazas y la calle que relaciona directamente con la explanada del palacio introduce una regularidad.
Fue la bisqueda contradictoria de la unidad en lo miiltiple. * llustracién 2.7.

Ademds de la relacién formal entre el palacio vy la ciudad, se ideo la conexién de la plaza con
la ciudad. Esta se opero con la introduccién de un eje que atravesaba y organizaba el interior de la
plaza, en direccién a un importante canal urbano.

La sistematizacién y ordenamiento de los espacios y fachadas del entorno urbano inmediato, se
efectud a gran escala con la monumentalizacion y ordenamiento del palacio real de Parfs, el Louvre.
Particularmente con la fachada opuesta al otro lado del Sena, donde se prolongo el eje transversal del

* James S. Ackerman, (1990). La Villa, Forma e Ideologia de las Casas de Campo. Madrid, Ediciones Akal,
1997., pp. 82 y ss.

“Ibid..., pp.89y ss.

* Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Op, cil..., pp. 156-165.

* Norberg-Schultz, 1972a: p. 144.

7 Ibid..., pp. 164-165.

* Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cil..., pp. 851-852 y 861.

* Ibid..., p. T34.

“ Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Op, cit..., p. 70.
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palacio para posicionar el edificio del Colegio de las Cuatro Naciones. Ambas edificaciones [ueron
encomendadas y proyectadas por el arquitecto real, Le Vau. >

En lo anterior, salta a la vista, la bisqueda de definicién de un lugar urbano, contrario a los
edificios estructurados episédicamente, que representan una gran dificultad para relacionarse con un
provecto orgdnico de conjunto.

Asi la compenetracion del espacio arquitecténico y urbano, se logro con la apertura de una
pequena plaza frente al edificio pero con ello el desarrollo de un volumen frontal y transparente sobre la
fachada principal de la edificacién, conocido como portico. Esta innovacion la desarrollo Pietro da
Cortona en la Santa Maria della Pace. * llustracion 2.8.

En general la arquitectura adquirié un rol escénico, particularmente en el barroco romano, con
la curvatura de la linea de fachada que generaba un espacio urbano, como las iglesias de Santa Maria
della Pace y Sant’Adrea al Quirinale; al introducir una unidad formal a un espacio de fragmentos
irregulares, como las plazas Navona y del Popolo. ©

Por su parte, la concepcién de la Plaza Dauphine, con una forma trapezoidal acoplada a la proa
de la isla cuyo vértice mira hacia el decurso del Sena, y el Pont Neuf que articula a la plaza con ambos
lados de tierra firme, estructuras que se intersecan justo en el vértice, donde se erigié la estatua del
monarca, nos devela ya una arquitectura con un tralamiento urbano y paisajista. llustracion 2.9.

Aunque v desde sus inicios, la nueva arquitectura desarrollada por Brunelleschi en el
Renacimiento temprano, implicaba una relacidn con el exterior, con el espacio urbano, a manera de una
relacidn formal entre proezas arquitectdnicas. Asi para la basilica de San Spirito, Brunelleschi habia
proyectado la demolicién del drea en relacion al rfo, para generar una entrada monumental a la ciudad.
Mientras que para la basilica de San Lorenzo, Brunelleschi provecto también una explanada para
conectar visualmente con el palacio Medici pero en una relacion frontal. Estas propuestas urbanas
implicaban demoliciones de partes enteras de la ciudad, que no se realizaron por cuestiones econémicas
sino por el temor a despertar contrariedades polfticas. Aun asi quedé anunciado una reforma radical de
la ciudad, un modelo de ciudad, coordinado por la perspectiva. **

La actuacion a escala urbana de la nueva cultura visual, resulto desde el principio muy dificil, debido a
que el paisaje urbano medieval estaba muy consolidado y a las limitaciones de recursos. Como vimos,
las nuevas creaciones quedaron confinadas a la escala arquitectdnica.

Fue hasta con la reactivacién econdmica y pacificacién politica de mediados del siglo XV, que
una nueva generacién de artffices pudo realizar actuaciones urbanas en ciudades pequeiias v medias,
fuera de los ambientes ciudadanos v bajo el patronazgo de cortes principescas. **

A decir de Argan ello se dio de tres maneras: la renovacién del centro urbano, a partir de la
implantacién de un nuevo tipo de plaza y entorno arquitecténico, como el niicleo de la ciudad de Pienza
o la plaza del Campidoglio en Roma. La implantacién de un edificio capaz de regenerar el paisaje
urbano, como el palacio ducal de Urbino. Y la ampliaciéon ordenada de la ciudad a través de un
ensanche formalizado como el de Ferrara. *

Importante de destacar en estas actuaciones, fue el desarrollo de una relacién visual entre la arquitectura
de la ciudad y el campo circundante, como la consideracion del paisaje en la nueva plaza de Pienza y en
el palacio ducal de Urbino. Esto implicé un salto en la relacion tipologia de la edificacién y la
morfologfa del territorio, que anunciaba la bisqueda de una proyectacion a escala del territorio. ¥

Por su parte, Benévolo seniala que entre los preludios de la intencionalidad de modelar el
paisaje, se encuentra la cipula de Santa Marfa del Fiore. Su forma regular, su gran escala y su eje

** Anthony Blunt, (1973). Arte v Arquitectura en Francia, Op, cit.., pp. 337-38.

* Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Madrid, Aguilar Ediciones, 1989. p. 28.
= Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cil..., pp. 898-901.
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* Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Op, cit..., p. 6.

7 Ibid..., pp. 187-188.
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simétrico dingido al cielo, le imprimen un cardcter de objeto homogéneo, que se contrapone v destaca
del entoro natural de la regién, como un foco visual artificial. *®

También en el disefio de la villa italiana, entre los siglos XV y XVI se evidencié la unificacion
arquitectonica de villa, ciudad, paisaje y naturaleza, quedando atrds la concepcion diferenciada de
campos artisticos. Surge la integracién escénica que se suscito al incluir el panorama urbano en las
grandes composiciones. ¥

Para Benévolo, las actuaciones urbanisticas de la nueva cultura visual dentro de los tejidos urbanos de
las grandes ciudades de italianas, no trascienden lo fragmentario, lo aislado. Los grandes palacios
resultaron en cuadrildteros contrapuestos a la ciudad, no modifican sensiblemente la estructura ya
definida de las ciudades importantes. *

En tanto que para Castex, los nuevos barrios v las plazas reales en Parfs, constituyen un
fragmento geométrico respecto al maranado tejido urbano medieval, pero al romper los patrones
tradicionales de crecimiento, introducen un nuevo principio formador. Especialmente con la geometria
v homogeneidad formal de la arquitectura agrupada de la plaza real. *' llustracion 2.10.

Hasta este punto podemos concluir que las principales tipologias arquitecténicas, la iglesia v el palacio
[ueron constituidas por la nueva cultura visual, en aspectos como el esquema espacial ortogonal v axial,
la forma de bloque exento, la fachada organizada a partir de la simetria y enfatizada en un bloque
central, etc. Muchos de estos aspectos responden al deseo de interactuar con el entorno urbano. Esta
concepcidn del espacio arquitecténico desde sus mismos iniclos busco a través de sus obras prototipicas
la interaccién con el espacio urbano y aiin mas, imponerse sobre el paisaje natural de la regién. Era
parte del deseo de modelar racionalmente el paisaje cultural y natural, que se comenz6 a manifestar
germinalmente a partir de la modelacién ortogonal del espacio arquitecténico interior.

22 La Arquitecturizacion de la Jardineria durante el Renacimiento

El ideal de formalizacién o racionalizacién de todo el paisaje cultural y natural por los artifices de la
nueva cultura visual, tuvo un gran preludio, en la arquitecturizacién del arte del jardin durante el
Renacimiento. En este apartado veremos brevemente, este episodio precedente y constitutivo del
modelo urbano clasicista.

En la Alta Edad Media, en la ciudad de Colonia durante el siglo XIII, un sabio Alberto Magno,
postulaba en sus escritos por un jardin mas orientado al consuelo del alma que a la salud fisica, a
diferencia del jardin del monasterio se referia entonces a un jardin como dmbito estético autébnomo.
Serfa con el jardin de recreo y amoroso de la sociedad cortesana que el jardin se oriento exclusivamente
al deleite de los sentidos. *

En este nuevo tipo de jardin, G. Smienk, sefiala las raices arquitectdnicas de la paisajistica, que
se desarrollo durante los inicios de la edad moderna occidental, justamente con la apertura del huerto
medieval hacia el entorno circundante y la formalizacién del relieve natural del sitio. Ello acontecié con
la villa italiana. ®

Efectivamente, los grandes arquitectos del Renacimiento, Bramante, Rafael o Palladio, dieron
a la villa y al jardin una forma cldsica. A pesar de haber constatado que las villas romanas antiguas no
lenian una manera cldsica. Se siguié un orden apegado a la simetria axial y a la proporcién numérica,
que duraria hasta el siglo XVIII con la ruptura naturalista. ** Aquf gravitaba la idea renacentista de las
proporciones como un sustrato oculto y perfecto de la creacion, que el arte recupera en un proceso de

*¥ Leonardo Benevolo, (1991). La Captura del Infinito. Madrid, Celeste Ediciones, 1994. pp. 17-18.

* Clemens Steenbergen y Wouter Reh, (1996). Arquitectura y Paisaje, la provectacion de los grandes jardines
europeos. Barcelona, Edit. Gustavo Gili, 2001., p. 22.
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** Ehrenfried Kluckert, (2000). Grandes Jardines de Europa, Desde la antigiiedad hasta nuestros dias. Colonia,
Alemania, Konemann. pp. 27-31.

** Clemens Steenbergen y Wouter Reh, (1996). Arquitectura y Paisaje, Op, Cil..., p. 9.

* James S. Ackerman, (1990). La Villa, Op, Cit..., p. 26.
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perfeccion. Ello definié el sistema arquitecténico de la villa incluso el jardin, como control del nexo
entre naturaleza y arquitectura. **

La consideracién del jardin como una de las artes de la corte, se encuentra probablemente por
primera vez en una obra de Oliver se Serres, Paris 1600. Donde el jardin de recreo es considerado
exclusivamente como un jardin de palacio. *

El primer jardin formal del Renacimiento, concebido como una prolongacion de la arquitectura fue el
de la villa Medici de Fiesole en las afueras de Florencia. Donde los parterres formales se situaron en la
terraza de la logia de entrada. " Para Ackermann, el disefio renacentista de la villa partié de una
polandad entre cultura y naturaleza. El jardin estaba bajo un alto control formal, como un foso entre la
racionalidad de la arquitectura y la ‘irracionalidad’ de la naturaleza circundante. *

Asi la residencia palacial insertada en el campo, paso a constituir el centro de un territorio,
sistematizado a su medida. Por que las terrazas y parterres de los jardines se organizan alrededor del
palacio y en relacién a sus medidas, a partir de un esquema de damero vy con uso simple de la
perspectiva. *

En los palacios, el tratamiento escalonado de terrazas y escalinatas, que descienden del palacio
y llegan al jardin, aprovechando adecuadamente la pendiente natural del suelo, constituyen una drea de
transicién entre el lugar de la edificacion propiamente dicha y el campo de composicién con elementos
naturales. Son tres campos que modelados por los mismos esquemas espaciales y con una gradacién de
elementos entre ellos, brindan una idea de unidad de conjunto formalizado. llustracion 2.11.

Esta subordinacién del paisaje al esquema arquitecténico, fue también desarrollada por el
influyente tratadista renacentista A. Palladio, justamente en uno de sus edificios prototipo, la Villa
Rotonda. Esta villa se erigié sobre una colina que domina visualmente el sitio, al prescindir del jardin,
la relacién arquitectura paisaje es directa, la cipula que corona el edificio es el centro de todo el
panorama. ° Ilustracion 2.12.

En cualquier caso, el drea jardinizada no rebasaba los limites de la escala arquitectdnica, es
decir, unos centenares de metros. No se deseaba involucrar o competir con la escala del paisaje natural,
la dimensién territorial. El control absoluto sobre el paisaje natural solo era posible en los derredores al
drea de actuacién arquitecténica propiamente dicha.

En las villas romanas, la relacion formal entre jardin y arquitectura se acentué mucho mas. El jardin
romano estaba concebido en dos dimensiones, donde los parterres estaban ordenados en relacién con los
planos de la fachada, como la Villa de Medici de Roma. ™' Iustracion 2.13.

Luego, la tridimensionalizacién del arte de la jardineria fue desarrollada por Bramante en el
Cortile del Belvedere del Vaticano, de 1503. Donde la composicidn con terrazas, balaustradas y
escalinatas generaron un sentido de anchura y profundidad, conocido como dimension dptica. Esta obra
se constituyo en un modelo arquitecténico para muchos jardines en Europa. ™ lustracién 2.14.

En las villas de Frascati, en las afueras de Roma y propiedad del alto clero catélico, la relacién
residencia jardin experimento una serie de innovaciones en correspondencia a la constitucién de un tipo
monumental. El jardin es relegado por las terrazas frontales y las fachadas de la residencia. El eje que
atraviesa el campo se dispone en oposicién a la terraza. La terraza y los terraplenes forman una unidad
monumental con el edificio. Ademds todos los elementos del jardin son organizados linealmente para
destacar la monumentalidad de la residencia, lo que circunscribe el horizonte visual a una vista tinica. ™
Ilustraciones 2.15 y 2.16.
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Desde la evolucién inicial de la villa, sefiala Ackermann, se fijaron dos modelos. Uno ciibico-
compacto que resulta en un contraste con el entorno natural, y el otro extendido-abierto, como bloques
extendidos sobre niveles cambiantes, que resulta en una mejor relacién con el paisaje. ™

Entonces la evolucién del jardin en [talia estuvo relacionado con la villa de la arquitectura
renacentista. Fue una relacion de subordinacién formal, donde se organizé geométrica y
jerdrquicamente el entorno natural observdndose los dictados de la nueva cultura visual, en pos de
monumentalizar al edificio, de aislarlo y posicionarlo frente al paisaje natural.

El segundo foco de desarrollo del arte de la jardineria fue Francia. El jardin renacentista de Italia llega a
Francia, a fines del siglo XV, patrocinado por la Corona y realizado por artistas italianos. Estos jardines
formalizados se desarrollaron dentro de las fortalezas, limitados por el trazado de los muros, sin
relacién con el entomo y tampoco con la arquitectura de los castillos. Fue hasta el castillo de Gaillon
donde se concibié por primera vez una clara relacién axial entre el palacio y el jardin.

Pero, las caracteristicas distintivas de la paisajistica francesa se desarrollaron hasta en los
jardines de los castillos de Fontainebleau y de Anet, ambos de la primera mitad del siglo XVI. Como la
armonia y la simetrfa entre el jardin y la arquitectura palaciega logrados en Anet, y en Fontainebleau los
canales y superficies de agua que estructuran el espacio e incorporan el paisaje exterior en la
concepeion del jardin,

Entre el renacimiento italiano y francés, la relacion entre arquitectura y jardineria fueron
diferentes. En Italia el palacio y el jardin se proyectaron como un todo homogéneo, en Francia se
mantuvieron separados. Serfa hasta con la paisajistica barroca francesa, que arquitectura y paisajistica
se fusionaron plenamente. 7

Cuando en el jardin renacentista, geométrico y rigido, las avenidas y caminos se disponen como ejes
visuales respecto a un punto de vista, entonces comienza a surgir un esquema espacial con sustantivo al
barroco. ™ Por otra parte, desde 1590, en la villa Lante de Da Vignola, el jardin ya no se concibié como
una construccién arquitecténica, debido al relajamiento de los motivos arquitecténicos. Las
plataformas, escalinatas o fuentes, fueron tratadas mas como atributos del paisaje de jardin, por que se
apunta hacia una integracin entre paisaje natural y cultural. ™

2.3. La Racionalidad Urbanfstica se Expresa en el Campo

El tamafio y la complejidad del palacio urbano representaban la posicion o estatus social de la familia
aristécrata. Aqui radica uno de los impulsos que condujeron al despliegue espacial de la arquitectura
hasta llegar a la escala territorial, alcanzar lo grandioso. Otro impulso para este despliegue, seguramente
es el propio desarrollo de la inventiva artistica, deseosa de llevar la revolucion de la cultura visual,
iniciada en la arquitectura por el Renacimiento hasta todo el paisaje cultural como lo haria el Barroco.
A pesar de las dificultades socio-econémicas para su realizacion, pero contaba a su favor con la
busqueda de representacién de las grandes cortes reales.

En este apartado veremos como la paisajfstica barroca francesa, ideada por Le Notre, se
constituye en la primera realizacién del ideal de racionalidad espacial del urbanismo, crea un gran
modelo espacial pero hecho con elementos naturales en el campo y como residencia de las cortes
absolutistas. Sin embargo fue el gran preludio, para dadas las condiciones ulteriores, transformar a la
gran ciudad.

A lo largo del siglo XVII, se constata la fusién del palacio con la villa. La forma del palacio tendié a
desplegarse en el espacio, a relacionarse con el entomo, al punto de constituir al palacio en el foco de
fuerzas que se extendian hasta el espacio infinito, particularmente en el caso del parque francés. En

™ James S. Ackerman, (1990). La Villa, Op, Cit..., pp. 19y ss.
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cambio, el palacio romano circunscrito al tejido urbano heredado, tendi6 a la forma compacta pero con
articulacion plastica. *

La complejizacion espacial de la arquitectura se constata en la evolucion tipoldgica de la villa
suburbana romana. Esta partié de un esquema espacial simple como el de la villa Famesina (1520) hasta
llegar a la complejidad espacial de la villa Madama de Rafael y su taller (1517) compuesto por dos ejes
perpendiculares, uno menor desarrollado sobre la planicie v el mayor en relacién a la pendiente del
sitio, o bien en la villa Giulia, donde la arquitectura se dispersa en relacién a una serie de jardines
cerrados. *'

Le Vau, un arquitecto francés clave en la definicién del prototipo de palacio real, introdujo en
el castillo de Vaux le Vicomte un espacio ceremonial de entrada, al desdoblar de la fachada principal
dos brazos que forman una secuencia progresiva y jerdrquica de plazas. Innovacién que llevo mas alld
con la oportunidad del palacio de Versalles, aqui la secuencia de espacios va de una plaza de armas, al
patio de ministros, al patio real y finalmente el patio de mdrmol, como una gran via que conduce al
centro del poder mismo. ® [lustracion 2.17.

La puesta en escena de la racionalidad espacial urbana que se barajaba desde el renacimiento, sélo fue
posible de realizar en el campo, durante el siglo XVII. Las enriquecidas elites francesas, luego de tratar
de instaurar un nuevo orden en Paris, se posesionan del campo circundante a su capital para
transformarlo estéticamente, lejos de la oposicién y dificultades que encontraron en la ciudad. Senala
Castex que es un provecto de ciudad en el campo, solo hasta el XVIII fue posible que el proyecto se
reintegrard a su verdadero sitio, la gran ciudad. ®

El proyecto de hacer toda una ciudad real, para la corte mas grande de Europa, la corte
francesa, nacié con la decisién de Luis XIV en 1677 de trasladar la sede del Estado al sitio de Versalles
en las afueras de Paris. Por tanto, la mayor parte de este nuevo conjunto lo constituyé la modelacion del
ambiente natural, pero a la gran manera creada por Le Notre, un jardinero de la corte francesa.

Le Notre realizo una serie de innovaciones que derivaron en la creacién de todo un ideal de
paisajistica barroca. Inicié Le Notre sus experimentaciones compositivas en los jardines de las Tullerias
alrededor de 1637, las perfecciono en Vaux le Vicomte entre 1656-61, y las culminé con su gran
esquema para Versalles, después de 1661. Pero la primera realizacién de una ordenacién unitaria a gran
escala, la generd realmente en el parque-palacio de Vaux Le Vicomte. No es un objeto arquitecténico
sobrepuesto al paisaje existente, sino un paisaje enteramente proyectado como unidad en un vasto
horizonte, en cuyos confines se disuelven en la lejania con el verdadero paisaje natural. * llustraciones
218y 2.19.

La paisajistica de Le Notre se caracteriza por una composicion simétrica, cuyo eje aprovecha las
pendientes naturales del sitio para localizar en el punto mas alto al castillo, la pendiente corta se destina
al acceso y la extendida al parque. El esquema espacial del conjunto esta organizado jerdrquicamente
con la residencia por centro, mientras que el gran eje introduce un orden y profundidad que pone en
relacion la escala territorial.

La importancia de la geomorfologfa en la eleccién del sitio se hace evidente con la seleccién
de una cuenca natural subordinada a un llano, donde la irregularidad queda encubierta y equilibrada por
la simetria de un eje artificial. * La realizacion de estos palacios-parque suburbanos, constituyeron una
geometria estetizada que se realiza en el campo e implico la desmesura en la modelacién de la
morfologia natural de los sitios, particularmente en Versalles. Ahi las composiciones son con
construcciones de cuerpos y avenidas de agua de kilémetros, innumerables movimientos de tierras, las
masas de bosques recortados, etc. ¥

El paisajismo de Le Notre es un horizonte cerrado y coherente, que mantiene la polaridad
renacentista entre arquitectura y naturaleza, pero a una escala ampliada, que logra el dominio de un
cuadro visual extenso. Donde la arquitectura y la naturaleza no se funden pero se ensamblan en un solo
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orden, por fin a una misma escala, la gran escala, y la perspectiva llevada al infinito unifica todo el
campo visual. ® La modelacion del entomo a partr de la perspectiva si bien nace en el Renacimiento,
solo alcanza la escala del limite de lo perceptible con el Barroco. ™

En Versalles a diferencia de Vaux, el disefio urbano del nicleo parte de una gran construccion
espacial, Si bien el paisaje y la ciudad se enfrentan pero surgen de una misma trama compositiva. Un
tinico eje de simetrfa, una gran perspectiva organiza la paisajistica y la urbanistica, el palacio es el
centro y frontera de ambos campos compositivos. Un gran conjunto artificial conocido como Grand
Ensemble. * Iustraciones 2.20 v 2.21.

La expresion mas atractiva de la antitesis artificio-naturaleza, se localiza en Karlsruhe v en
Aranjuez, dos ciudades de nueva fundacién. ”' Para nuestro particular interés, debemos subrayar que
con Le Notre el diserio del paisaje se emancipd de su subordinacion de la arquitectura y asumié el rol de
técnica-piloto en la renovacion del paisaje urbano, de una geometria generadora de los trazados urbanos
de la gran ciudad. *

La paisajistica barroca tuvo su modelo en Versalles, a la vez se constituyo en toda una estética del
Estado. El principio rector de composicion es la articulacion de las masas del palacio a las dimensiones
amplias de todo el paisaje. Esta expresion estaba en consonancia con las ideas vy aspiraciones politicas
de la época. Esta concepcidn de paisaje cultural, se constituyé muy pronto en un modelo observado en
toda Europa, al constituirse en prototipo de residencia real para las grandes cortes, como Schonbrunn en
Viena, Charlottemburg y Potsdam en Berlin o Hampton Court en Londres. *

Por [in el ideal del urbanismo clasicista adquiere una forma concreta y que fue ampliamente
aceptada, su reintroduccion al paisaje urbano, serd nuestro objeto de atencidn en los siguientes
apartados.

24. La Implosion del Nicleo, la Reconfiguracion de la Centralidad Urbana

La nueva racionalidad del urbanismo, por su anhelo de abarcar y remodelar todo el paisaje de la gran
ciudad, se enfrento con severas dificultades y obstdculos. Mientras trataba de sortearlas o aplacarlas,
ornento buena parte de sus energias a desmantelar para rehacer, para eregir al menos dentro del recinto
privilegiado de la corte de la ciudad capital, una gran centralidad urbana. Asf la nueva racionalidad
urbanistica tuvo al menos hasta el siglo XVII un dmbito privilegiado de gran realizacién. Veamos
entonces, con algiin detenimiento, lo acontecido en el nicleo de la ciudad capital a manos de los artistas
clasicistas v los monarcas absolutistas.

A inicios del siglo XIV, Florencia contaba con un nuevo centro urbano. Era un grupo de edificios
publicos con relaciones visuales mutuas, desarrollados sobre el viejo eje del cardo romano. En los
extremos de dicho eje se desarrollé el complejo de la catedral y el de la administracion. Este ultimo
alcanzé mayor grandeza con la plaza de la Signona y con una logia en el costado sur. Aqui se
realizaban las principales ceremonias piblicas de la ciudad. * Hustracion 2.22.

En 1560 los magistrados de Florencia fueron reunidos en un solo complejo arquitecténico, los
Uffizi. Esta es una bella e inédita calle de edificios, que partfa justo de la plaza de la Signoria y llegaba
hasta la rivera del Amo. El gran pdrtico del complejo, actuaba como un pasaje entre la ciudad y el
paisaje externo. ** llustracion 2.23.

En la segunda mitad del siglo XIV, el influyente tratadista del Renacimiento, Alberti, difusor
de la concepcitén creada por Brunelleschi, recuperd la experiencia tardio medieval de Florencia. Aunque
en el contexto europeo de una crisis econémica e inestabilidad politica, recomendaba al menos, la
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implantacién en el viejo centro urbano de un dmbito de la nueva cultura visual, realizado con suficiente
: L Oy
¢nlasis.

El primer conjunto urbano del Renacimiento temprano se realizo en la pequena ciudad rebautizada
como Pienza, en 1349, Este nuevo conjunto se emplazo justo en la cima de la colina donde se acomoda
el poblado. La nueva iglesia define el eje principal del conjunto y los dos palacios laterales, los bordes
de la plaza, la que posee una disposicion trapezoidal que realza la presencia del templo. 7 En la
composicion de este niicleo ideal de ciudad, sostiene Castex, se descubre la nueva arquitectura urbana.
Los edificios son concebidos conjuntamente a partir de una cuadricula comun de las plantas, con
variedad expresiva y conjugados por una perspectiva. La trama base del conjunto es como un edificio
en negativo. ™ Este conjunto contrasta fdcilmente con el resto del pueblo por su monumentalidad,
regularidad y emplazamiento, a pesar de su adecuado acomodo a la traza preexistente. llustraciones
2.24y 2.25.

También el centro ceremonial de la repiblica del Veneto, el conjunto de la plaza de San
Marcos de Venecia, fue reestructurado a la manera renacentista, a partir de 1537. La concepcién
semicerrada de la plaza en tres costados v su desarrollo rectangular sirvieron de eje axial a la
perspectiva de la basilica, en tanto que la plaza menor servia de marco al palacio Ducal. En este
reconfigurado nicleo urbano, las demoliciones, realineados y alzados de nuevos edificios respondian a
enmarcar mejor las vistas v a la vez servir de contrapunto de los grandes monumentos. ** llustracion
2.26.

Con el retorno del poder papal, Roma inicié una etapa de revitalizaciéon empezando por la
reconstruccion del Vaticano, pero al nivel de corte mayor sobre todas las cortes de la cristiandad, a decir
de Kostof. '™ Alberti asesoro al propio Nicolds V (1447-55) para la renovacion de la nueva capital
papal. Los monumentos antiguos de la época impenal de la ciudad estuvieron muy presentes en el
nuevo programa urbano, ante todo en la gran escala de la ciudadela papal del Vaticano. '

La estructura urbana contenida en el plan del papa Sixto V para Roma, era en realidad una
estructura policéntrica, pero provisia de un nucleo principal, la acropolis de la colina vaticana. No solo
por su escala, sino por que ahi justamente conclufa la antigua via tnunfal de la ciudad v convergian
importantes vias de ingreso de esta capital de la cnistiandad. Si bien este foco mayor no se encontraba
en el centro geografico del plano urbano, por la convergencia de vias, su escala e importancia simbdlica
paso a constituir indiscutiblemente el centro simbdlico de la ciudad.

Previo a la matenalizacion del gran proyecto para la nueva basilica, el papa Julio 1l encargo a
Bramante la reconstruccién del palacio papal en el Vaticano, en 1503. La obra conocida como el Cortile
del Belvedere, conecté arquitecténicamente el palacio con el cortile en una estructura nada menos que
de 300 metros de desarrollo, acomodando en un pequeiio valle, un patio rodeado de galerias con juegos
de terrazas, escalinatas y balaustradas. '

Bajo el pontificado de Alejandro VII (1655-67) se realiz6 la solucién final de la plaza de San
Pedro. La forma eliptica de la plaza principal, presentada por Bernini en 1657, otorgaba visibilidad total
a toda la fachada y era un justo contrapeso a la excesiva longitud de la fachada de Maderno. La idea de
Bernini de hacer de la plaza un atrium inmenso, hubiera quedado reforzada con el proyecto no realizada
de una entrada monumental. '®

La concepcién de monumento pero a escala urbanfstica, seguin Argan, se desarroll6 en el gran
conjunto de atrio-basilica de San Pedro. Justamente, cuando Mademo rompi6 la unidad dramdtica de la
cipula de Miguel Angel para prolongar la basilica en el espacio urbano, luego Bernini, complement6 la
basilica con la columnata, Se traslado asi la concepcion del monumento a un gran eje alegdrico

* Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cil..., pp. 708-709.

7 Ibid..., p. 712y 715.

* Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Op, cil..., pp. 64-65.
* Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cit..., pp. 825-826.

9 [hid..., pp. 841-843.

" fbid..., pp. TIO-T11.

' Ehrenfried Kluckert, (2000). Grandes Jardines de Europa, Op. Cit..., p. 71.
' Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., p. 29.
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articulado al tejido urbano, Luego, en el otro foco de creacion e irradiacion artisticos, Pans, la llamada
de Bernini para la monumentalizacién del Louvre por Luis XIV respondié a este mismo principio. '™

Durante las monarquias absolutistas del siglo XVII, el palacio llegé a sustituir a la iglesia como tema
arquitecténico dominante. Este cambio se produjo principalmente en Francia. '

En la evolucién del palacio, tanto italiano como francés, el motivo principal fue el movimiento
a lo largo de un eje longitudinal. Este movimiento se opero a través de tres dominios, el civil, el privado
y el natural. Esta acentuacion del eje principal se observa en el esquema espacial v en la organizacion
formal. Pero el problema principal del proyecto era la transicién del edificio al jardin, que se resolvié
con el palacio extendido, como una estructura uniforme y reiterada. '*

En el caso de la propia sede real de la corte francesa, fue a partir de 1546, que la antigua fortaleza del
Louvre es abatida y reemplazada por un palacio. Pocos anos después se erige el palacio suburbano de
las Tullerias, luego ambos palacios quedaron articulados por un galeria de 500 metros que corre junto al
Sena, erigida entre 1395-1610. '7 llustracion 2.27.

Luego sobre vendria el primer intento de ordenacidn unitario del paisaje urbano, por el
poderoso primer ministro francés Colbert. El concentro los recursos del Estado para transformar a Paris
nada menos que a partir de la sistematizacion del nicleo monumental del Louvre. Pero en 1677 ante la
voluntad soberana del Luis XIV, Colbert se resigné a trasladar las inversiones para preparar el gran
escenario de Versalles. Esta seria la transformacion de un paisaje tan grande como Paris, pero en vez de
personas v edificios, se ordenan cuerpos de agua y vegetacion, sin sobre llevar los enormes costos
economicos y dificultades politicas de aquel. '®

La sistematizacién del nicleo de Paris no quedaria para siempre en el abandono, se realizaria
pero a largo plazo. Dio inicio con la monumentalizacion y expansion del Louvre entre 1667-70, casi a la
vez se efectud el ordenamiento del otro lado de la galeria del palacio real con el posicionamiento del
colegio de las Cuatro Naciones de 1662 v luego la implantacién de la Casa de Moneda de 1768-85.
Desde inicios del XVII se contaba con el conjunto del Pont Neuf y la plaza Dauphine, que enlaza con la
fachada norte del Louvre y sistematiza la proa de la isla, que mira Sena abajo al complejo real, proa
presidida por la estatua ecuestre del rey sol. [lustracion 2.28.

En tanto que rio abajo, al otro costado del Louvre, se inicid un tridente dispuesto
simétricamente en relacion al Paseo de la Reina. Se pretendia estructurar espacialmente todo el sitio al
occidente del nicleo real. Asi el gran paseo pasé a contar con dos avenidas divergentes, el tramo
diagonal norte del tridente restaba por construir, ya que la diagonal sur, paralelo al Sena existia desde
1620. ' Hustracion 2.29.

En 1770 se amplio nuevamente el eje central, atravesando la cima de una colonia hasta
encontrar nuevamente al Sena, con el primer puente de Neully. En esa cima se encontraba una plaza
octogonal que databa de Luis XIV, la que se transformo en un trazado circular de cinco vias
concéntricas, conocido como ["Etoile. ''"* llustracion 2.30.

Otro nuevo perfodo de grandeza vivié el niicleo de Paris bajo Napoleén 11, se desarrollo la
arquitectura conocida como del Segundo [mperio, en alusion al imperio de Napoledn. Uno de sus
grandes monumentos fue la culminacién del Louvre. Un nuevo bloque uni6 el viejo palacio del Louvre
con el palacio de Las Tullerfas, convertido en residencia del gobierno desde la gran revolucién. '

Durante el siglo XVIII, otras ciudades reales europeas, recibieron focos monumentales. En la mayor
parte de ellas se desarrollaron espacios derivados del tipo place royale, como la plaza de Amalienborg
en Copenhague, que sirvi6 de foco de un nuevo distnto, iniciado en 1749 por Federico V, al norte de la
ciudad vieja v en relacién al puerto. '**

'* Giulio Carlo Argan, (1964). La Europa de las Capitales 1600-1700. Op, cit..., pp. 45-46.

195 Christian Norberg-Schulz, (1972b). Arquitectura Barroca Tardia y Rococé. Madrid, Aguilar Ediciones, 1989.,
p. 39.

1% Chnistian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., pp. 172-173.

' Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Op, cit..., pp. 321-322.

'* Leonardo Benevolo, (1991). La Captura del Infinito. Op, Cit..., pp. 4546.

' Clemens Steenbergen y Wouter Reh, (1996). Arquitectura v Paisaje, Op, Cit..., p. 225.

" Ibid..., pp. 231-33.

"' Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cit.... pp. 1110y 1120-23.

' Christian Norberg-Schulz, (1972b). Arquitectura Barroca Tardia y Rococd. Op, Cil.... p.32.
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Un nuevo centro para Berlin fue proyectado en 1698, como parte del nuevo palacio real. El
esquema espacial de esta centralidad urbana, estuvo definido por la catedral a la que corresponde el eje
principal y el palacio real el eje transversal. ' llustracion 2.31.

Mas innovador fue la secuencia de tres plazas realizadas en Nancy, 1751-55. Una alta
demostracién de la alta capacidad formal para modificar los tejidos urbanos existentes. Este es un
sistema de conexién espacial a partir de una composicién axial de tres espacios articulados. '™
Ilustracion 2,32,

Podriamos citar mas ejemplos, pero basta con decir que se desperté todo un ciclo de remosamiento de
las centralidades urbanas occidentales, a raiz de la experimentacién de las ciudades renacentistas
italianas y mas ampliamente con la reestructuracion a lo Barroco del niicleo de la capital francesa. Este
ciclo se prolongaria varios siglos, hasta llegar a mediados del XX v arribaria a ciudades capitales tan
lejanas como las emergentes republicas latinoamericanas, ante todo Buenos Aires y La Habana.

Aunque el impulso de racionalizacién del paisaje urbano consolidado, en vanos casos no se
contentaria con solo remozar la centralidad urbana, sino irfa mas all4, trataria de introducir una nueva
estructura morfoldgica a la ciudad. Esto es el tema de nuestro siguiente apartado.

2.5.  La Reestructuracién del Paisaje Urbano Medieval

A falta de un remosamiento exnovo de la totalidad del paisaje urbano, se pretendio alcanzar cierto nivel
de coherencia formal mediante una serie de actuaciones puntuales en el interior de las capitales del
Absolutismo, ademas de lo realizado con las centralidades urbanas. Asi las entradas a la ciudad, los
principales ejes interiores v los niicleos secundarios pasaron a ser objeto de intervenciones a la manera
del ideal cldsico. En vanas ciudades se logro introducir por medio de fragmentos un nuevo orden
morfolégico, que si no pudo reemplazar el viejo tejido urbano al menos lo estructuro con una nueva
disposicidn espacial.

Para Castex, la nueva dimensién de provectacién de la ciudad, la de ordenar un territorio
urbano desmesurado presto a convertirse en un orden, estuvo influenciado por el orden espacial
generado entre los jardines y las villas. ''* llustracion 2.33.

A diferencia de la ciudad medieval la estructuracion de la ciudad capital europea a lo clasicista,
introdujo todo un esquema de organizacién espacial en los viejos tejidos urbanos. Este era una red de
vias y nudos de comunicacidn. Los niicleos a su vez estdn organizados por edificios representativos de
la autoridad polftica o religiosa, y eran los centros de la vida publica. "* Este modelo de ciudad fue
lanzado en Roma. Su remosamiento fue el intento de dotar de una estructura y paisaje a esta antigua
ciudad. La nueva red de vias vino a unir entre si a las antiguas basilicas y las rutas provenientes del
exterior, para fortalecer en Roma la condicién de ciudad santa. ' llustracion 2.34.

Para Argan la ciudad-capital en su conjunto, como organismo monumental, otorgéd importancia
especial a sus accesos vy escenarios interiores. EIl monumento es el niicleo de mayor prestigio de un
paisaje urbano y organiza formalmente a una zona urbana en funcién de sus valores. Asi las puertas de
la ciudad adoptan formas simbélicas, como el empleo de los arcos triunfales, para denotar alcurnia. ''*

Las calles que unen los centros interiores de la ciudad, se sometieron en varios casos a la
uniformidad de las cortinas murales. Cuando en Parfs se creo la Rue Dauphin a principios del XVII se
ordeno construir de nuevo todas las fachadas pero con un mismo tipo, en Roma Gregorio XIII emitié
normas para cerrar los espacios entre casas. Se deseaba definir las vias con edificaciones coherentes y
continuas, para no estorbar las propiedades principales del nuevo sistema urbano. ' Donde las iglesias
eran el foco principal del sistema urbano romano, por lo cual desarrollaron el eje vertical, para organizar

'3 Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., p. 200.

1+ Benedetto Gravagnuolo, (1991). Historia del Urbanismo en Europa 1750-1960. Op, Cit..., pp. 21-22.
!5 Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Op, cit..., p. 191.

" Giulio Carlo Argan, (1964). La Europa de las Capitales 1600-1700. Op, cit..., p. 34.

" lbid..., pp. 34-35

Y8 [bid..., p. 45y 47.

"'? Chnistian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., pp. 10-12y 17.
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la extension espacial dentro de la ciudad. " Esto es fue, que la insercion de las torres campanario pero
especialmente de las cipulas se hacian a una escala apropiada para entretejer los fragmentos del tejido
urbano con un sentido de extension, unidad y finalidad. '*!

Los principales nucleos en el caso de Roma tuvieron un tratamiento especial, la generacién de
un tridente en la Plaza del Popolo, como monumentalizacion de uno de los accesos a la ciudad, o la
importante iglesia de Santa Marifa Maggiore dedicado a la virgen que se dispuso en un escenario en
forma de estrella, como centro geométrico del gran plan. A su vez, las avenidas principales se
remataron con obeliscos egipcios o columnas romanas, solo que ahora coronadas con los simbolos
catélicos. Estos elementos verticales a su vez contribuyeron a la posterior definicién de plazas. '*
Hustracion 2.35.

El caso de la plaza Navona es demostrativo de la conversion de antiguos espacios ptblicos en
nodos urbanos. Se desarrollo en un antiguo circo romano, por eso el espacio de la plaza es largo y un
tanto estrecho, parece mas bien una calle ensanchada pero el tratamiento arquitectonico de las cortinas
murales le confirieron un sentido de lugar, presidido por la fachada curva de la iglesia Sant’ Agnese y
por su ctipula adelantada y apuntalada. [lustracion 2.36.

En esta v otras actuaciones se deduce que los arquitectos gustaban de apoderarse de un espacio
abierto e irregular rodeado de fragmentos dispares de la ciudad y unificarlos en una gran unidad nueva.
123

Respecto a las vias de la Roma del papado, estas llegaron a ser muy prolongadas, alcanzaban
varios kilometros, pero contaban con un ritmo en su recorrido. Con los acentos arquitectonicos de las
iglesias vy puertas urbanas, que rompen las vias en marcos visualmente abarcables, de tipo bifocal. '**

Bramante para la remodelacion del barrio contiguo al Vaticano, la ladera izquierda del Tiber,
concibi6 un esquema coordinado por la Via Giulia, paralelo al rio, que arrancaria del Vaticano hasta
llegar al Ponte Sixto. Esta via encargada por Julio II, serfa una via recta flanqueada por bloques
individuales de edificios normalizados en su altura, destacando el palacio de Justicia frente a una gran
plaza formalizada que daba también al edificio de la Cancillerfa. El provecto no se realizo por la muerte
de dicho papa. '** llustracién 2.37.

La Via Papale, que atravesaba la ciudad y culminaba en San Pedro, contaba con varios
episodios monumentales, entre ellos la colina del Capitolio. Miguel Angel en 1536 fue encargado para
reordenar este centro civico, revistié los dos palacios existentes con una envoltura renacentista y
duplico el menor en el lado del frente, como un tercer bloque, formando as{ los palacios laterales del
conjunto y el palacio de los Senadores al fondo, se constituyo en el elemento dominante. '** Hustracion
2.38.

También tenemos la renovacién de la calle que enlazaba la puerta noroeste de Roma la Strada
Pfa con la iglesia de peregrinacion de Santa Gafiese, que se prolongaba mas al interior de la ciudad
hasta la plaza de Venecia. Este proyecto le fue encomendado a Miguel Angel en 1561, pero solo se
ejecuto un tramo, en cuyos extremos se remodelo la puerta romana vy en el otro se introdujo un grupo
escultérico de caballos enfrentados. Es la primera perspectiva urbana bifocal. llustracion 2.39.

La reestructuracién de Roma, atin en su mayor desarrollo con el Barroco, no respondia a un
orden sistematizado en el sentido geométrico. Las siete basilicas que fueron el punto de partida del plan
de Sixto V se encontraban localizadas por azares histricos. La reestructuracién urbanistica en Roma
fue una adaptacion a circunstancias particulares y no la realizacién de un plan ideal preestablecido. '*’
Aun asi el ideal barroco de sistematizacién del espacio y su extensién infinita encontré en el proyecto
de ciudad capital del siglo XVII su dmbito de realizacion. El prototipo fue naturalmente Roma, que en
la antigiiedad habia funcionado ya como caput mundi. '*

' [bid..., pp. 174-175.

12! Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cil..., p. 829.

'=* Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit.... pp. 17-18.

'= Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cil..., pp. 898-901.

 [bid..., p. 865.

5 [bid..., pp. 847-849.

2 Ibid.. ., pp. 853-855.

'*" Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., p. 32.

! Christian Norberg-Schulz, (1972b). Arquitectura Barroca Tardia y Rococé. Op, Cit..., p. 20.
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A la ciudad de Roma, comenz6 a superponérsele un estrato nuevo, que no pudo desdibujar el
fondo medieval pero si lo enmendd. Implico un aumento de escala considerable de la unidad de
intervencion, en un proceso de larga duracion, con interrupciones y reanudaciones, no realizado de una
vez por todas con fijeza monumental. Para ello habrd que esperar a Versalles. Pero las actuaciones
dispersas revelan de por si una nueva potencialidad urbanistica. '*

En tanto en Paris a finales del XVI, con su conversién en capital cortesana se introdujo una innovacion
urbanistica, una serie de plazas reales. Concebidas con trazados regulares de formas geométricas
bdsicas y con alzados arquitecténicos homogéneos, que ocultaban viviendas o comercios en sene. Este
tipo de plaza era un implante dentro del tejido urbano que estructuraba el paisaje contiguo v elevaba el
rango del sector urbano, '*

El sistema de plazas reales de Paris se realizé en los barrios residenciales. Dio inicio con al
Plaza Dauphine (1599-1606), erigida en la proa de la isla lle de la Cit¢, luego la plaza Royale (1604-12)
conocida después como plaza Des Vosges, de forma cuadrada, mientras que la plaza Vendome es un
espacio rectangular con esquinas biseladas. En estas plazas los edificios no solo estin alineados sino
carecen de individualidad, estin sujetos a pantallas planas de disefio uniforme, para realzar una
sistematicidad formal a escala mayor. "' [lustraciones 2.40, 2.41 y 2.42.

El desarrollo urbano en el Paris del siglo XVII, a diferencia de Roma, no se inicié con un
proyecto, fue a través de una serie de episodios monumentales, como las plazas reales, los ejes
centrifugos, los anillos de bulevares v los distritos de formas regulares, que fueron participes de una
estructuracion sistemdtica, la que alcanzo mayor forma hasta los siglos X VIII y XIX. '

Aunque detrds de estas arterias parisinas estaban los modelos del frivium v los ejes de Sixto V.
En Roma partian de focos va existentes para conectarlos entre si, en el caso de Parts, las plazas reales se
abrieron dentro de la densidad de la ciudad donde partian arterias para estructurar un drea informe o una
zona sujeta a la expansion urbana. '*

El mas importante eje de Parfs fue el de las Tullerias. Ideado paisajisticamente desde el
Louvre, pero luego los espacios ordenados se convirtieron gradualmente en dreas urbanas de la capital,
hasta que la totalidad del eje se transformo en una morfologia urbana. En la segunda mitad del XIX, el
eje de las Tullerias fue integrado por Napoleén 11 a el Bois de Boulogne, a los Champs de Marte, entre
otros, ahi se relocalizarén la anstocracia y la burguesia. El eje quedo convertido en la espina dorsal del
sector parisino mas exclusivo, '*

Turin a fines del siglo XVI va como capital de un ducado, inicio tambinén su conversién en una ciudad
barroca. El punto de partida fue el castillo al oriente de la ciudad El Castello, que quedo convertido
mediante una plaza formalizada en el centro significativo de la ciudad ducal. Los sucesivos ensanches
de la ciudad continuaron el trazado ortogonal antiguo, los ejes principales que atravesaban y conectaban
los nuevos distritos se proyectaron al igual que sus plazas centrales, con cortinas murales uniformes. Se
desarrollo asi un sistema homogéneo para toda la ciudad, con una continua articulacién horizontal. *
Hustraciones 2.43 y 2.44.

La nueva estructura urbana de Turin resulto mas homogénea y sistemdtica que cualquier otra
capital del XVII. Ademds, la estructura jerdrquica de la ciudad barroca fue aqui muy explicita, la plaza
de El Castello es el centro primordial, los nuevos distritos con sus céntricas plazas y estas conectadas
entre sf a través de arterias principales. Los distritos tienen la misma uniformidad y continuidad que los
parisinos, y la estructura de la ciudad es una red extendida horizontalmente también como la de Parfs.
Pero la persistente verticalidad de las cupulas y torres de las iglesias de Turfn evocan el manejo pldstico
expresivo de la arquitectura urbana de Roma. '*

Las primeras actuaciones en San Petersburgo fueron de tipo episédico, para mediados del XVIII se traté
de estructurar el paisaje de la nueva capital zarista, con la introduccién de ejes y conjuntos

'¥ Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Op, cit..., pp. 185-187.

139 Anthony Blunt, (1973). Arte y Arquitectura en Francia, Op, cit.., p. 168 y 173.

1! Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cit..., pp. 918-920.

2 Chnistian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., p. 32 y 4445,

3 Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cit..., pp. 916-918.

* Clemens Steenbergen y Wouter Reh, (1996). Arquitectura y Paisaje, Op, Cit..., p. 229 y 236.
13 Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Clit..., pp. 45-48.

9 Ibid..., 1972a: p. 48,
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monumentales jerarquizados. Asi surgio el tnidente del Almirantazgo (1737), pero a una escala de
intervencion ¥ con una posicion de centralidad, que fue capaz de estructurar todo el centro de la capital.
Nunca antes habia sido empleado un tridente con tal extension y propdsito urbanistico. 'V

La reestructuracion urbana de tradicion clasicista dejo la posibilidad de posicionar cualquier parte con
respecto al conjunto, mediante la perspectiva y el tamafo del objeto, que indican la importancia v
colocacion de una componente formal dentro del espacio urbano, todo a partir de una subyacente red
geométrica de coordenadas. '**

Pero el contraste entre el orden palaciego v la espontaneidad episddica de la ciudad menor,
entre la matenalidad de un centro imperecedero y una periferia pobre, opero en una segregacion que
enaltece el paisaje de los grandes centros. '* Aun observando tan solo las reestructuraciones
morfolégicas de Roma, Parfs, Turin o San Petersburgo, estas tuvieron como hecho comiin la
modelacién de nuevos paisajes urbanos pero en funcién de subrayar la existencia de centros
significativos.

Quuillici es del parecer, que la monumentalizacion de ciertos conjuntos dentro de la totalidad
urbana, la focalizacién de las actuaciones a ciertos puntos de interés, es la contrapartida a un ideal
normativo v nivelador. Es una politica urbanistica para exaltar a las instituciones oficiales amen del
abandono de un programa de mejor estructuracion de la ciudad. '

La relacion entre la cultura provectual v el paisaje urbano fue heterogénea, cuando se traté de
ciudades pequedias las transformaciones fueron coherentes, pero las contradicciones se tornaron
decisivas en las grandes ciudades. El caso de las intervenciones renacentistas, que destruyeron un viejo
orden urbano sin alcanzar un nuevo punto de equilibrio, prevalecia una actuacién episidica sobre el de
la sistematizacién formal por entero. '

En la reestructuracion de Roma se integraron los antiguos focos existentes, principalmente religiosos en
una red de vias. En Paris, los nuevos nudos monumentales, el cinturén de bulevares y los nuevos
distritos formales introdujeron una estructura mas sistemadtica, que en Turin alcanzé mayor
formalizacién. Pero ninguna de estas tres reestructuraciones a gran escala implico un plan total,
partieron de circunstancias morfolégicas va existentes. La experiencia de Turin se acerco mas a la
sistematizacidn espacial absoluta, pero serd hasta Versalles donde la ciudad ideal se desarrollard como
absoluto. '

2.6.  La Nueva Estructuracion de las Capitales Ex Novo

A lo largo del siglo XVII, aparecen ciertas condiciones y voluntades que hicieron posible a diferencia
de los tiempos del Renacimiento, la realizacion de los primeros paisajes urbanos enteramente nuevos,
para la consumacion del ideal urbanistico clasicista. Son los disefios urbanos franceses de Charleville de
1608, Richeliu de 1631, la ciudad de Versalles de 1671, o la ciudad alemana de Karlsruhe ya en 1715.

Aunque serd propiamente en el XVIII cuando la escala de los nuevos paisajes urbanos
alcanzaron a la ciudad-capital, por que las nuevas ciudades del XVII fueron pequefias urbes cortesanas.
Fue con la oportunidad de configurar nada menos que a la nueva capital de los zares, San Petersburgo
en 1703 y sobretodo la capital de la naciente republica americana, Washington en 1790, que el ideal
clasicista tuvo la posibilidad de realizarse con una magnitud y complejidad espacial a la medida de sus
experimentaciones urbanisticas y de su valor simbdlico como representacion de grandes Estados
histéricos.

Pero veamos estos acontecimientos que finalmente resultaron muy paradéjicos o
contradictornios para la consumacion del ideal urbanistico clasicista. Ya que las nuevas v grandes
posibilidades de transformacion del paisaje urbano contendrfan ineludibles vicisitudes.

BT Vieri Quillict, (1976). Ciudad Rusa v Ciudad Soviélica, caracteres de la estructura histérica . Barcelona,
Editorial Gustavo Gili, 1978. pp. 78 v 80.
¥ ibud..., p. 25.

%9 [bid..., pp. 68-69.

9 [bid..., pp. 92-93.

! Leonardo Benevolo, (1993). La Ciudad Europea. Op, cit..., p. 97.

"2 Christian Norberg-Schulz, (1972b). Arquitectura Barroca Tardia y Rococé. Op, Cit..., p. 20.
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Al comparar la estructura urbana de Roma y de Paris en el siglo XVII, se observa el transito de un
acomodo a los locos preexistentes hacia una mayor sistematizacion, siempre dentro de los himites del
tejido urbano medieval. Pero con Turin, un paisaje urbano de mediana escala, el deseo de
sistematizacion de la morfologia urbana alcanza niveles muy altos pero aun insuficientes para realizar
enteramente el nuevo ideal del urbanismo. ' [deal que alcanzo con la paisajistica de Le Notre su forma
concreta mas convincente, al punto de constituirse en el gran modelo observado.

Por otra parte. la ampliacién creciente de las grandes obras paisajisticas, es decir los parques
reales suburbanos de las monarquias absolutas europeas, fue uno de los rasgos intrinsecos de las formas
simbdlicas dulicas. Este imperativo en pos de la trascendencia de escalas espaciales, contiene dos
aspectos, la apologia emotiva del poder vy la capacidad de administrar grandes recursos. Pero esta
demostracion de fuerza tenia una debilidad subyacente, que su realizacion era en el campo y no en su
dmbito connatural, la gran ciudad asiento de la corte. Debilidad que quedaria superada finalmente con el

ordenamiento coherente de nuevos paisajes urbanos, particularmente en las ciudades nuevas francesas.
144

El ideal de ciudad cldsica encontré en Francia sus primeras experimentaciones concretas, en las
ciudades nuevas de Charleville, Richeliu, el ensanche de Aix en 1646 v linalmente la ciudad nueva de
Versalles en 1671. Esta serie de experiencias constituyen un transito de la concepeion renacentista de
ciudad en Charleville, con un centro fuerte en el punto de interseccion de los ejes principales, que
definen cuatro cuadrantes, hasta la complejidad compositiva por montajes de la parte urbana de
Versalles. "** lustraciones 2.45 v 2.46.

La cludad de Richelieu también partié de un trazado tipo damero pero el fuerte desarrollo del
eje longitudinal, rematado en sus extremos por dos plazas v que ademds articula el parque-palacio
contiguo al poblado, representa una innovacién, define un esquema lineal que articula los principales
componentes de un conjunto. El provecto es de J. Lemercier por encargo del pnmer ministro y cardenal
Richelieu. '* A su vez, el parque posee su propio esquema axial, cuyo eje es transversal al eje urbano,
pero se interceptan justamente en el castillo. Asi se desarrolla, por primera vez, un relacién formal entre
castillo, ciudad y paisaje. 7 Ilustraciones 2.47 v 2.48.

En Versalles a diferencia de Vaux la porcion que corresponde a la ciudad se ha constituido como parte
de una misma construccion espacial a escala territorial. Ya que el paisajismo del parque y el urbanismo
de la nueva ciudad se encuentran enfrentados pero se han desarrollado a partir de una sola trama
compositiva. Esquema especial estructurado por un gran eje que define una simetria axial.

Le Notre con Versalles genero el prototipo de ordenacion paisajistica barroca, aunque su
experimentacion venia de antes, desde 1637 con los jardines de las Tullerias, los que se perfeccionaron
entre 1656-61 en el parque-palacio de Vaux le Vicomte.

El gran eje espacial de Versalles tiene como foco el palacio que organiza a la ciudad, el eje
atraviesa toda la ciudad hasta ir mas alld, dejando un orden simétrico jerarquizado. [ustracion 2.49.
Ademds los esquemas espaciales desarrollados por Le Notre en Versalles, como las diagonales
interceptadas v sus conjuntos radiales fueron incorporados en el diseio de las principales capitales
europeas v norteamericanas, como el plan de L'Enfant para Washington. '*

Aun después del triunfo del gusto por el jardin romdntico inglés y de las presiones de la
revolucion industrial, el esquema espacial del grand siecle francés continuo influyendo en muchas
partes, llegando su influencia casi hasta nuestro dfas. '

En 1666 una importante capital europea se constituyo en pasto de las llamas, luego de esta destruccion
se despertd el interés por reconfigurar la urbanistica de Londres a la manera clasicista. El arquitecto real
Ch. Wren present6 a Carlos [l el provecto de una capital londinense. Era este fundamentalmente un
esquema espacial barroco. El orden ideado por Wren era un orden de plazas y calles radiales que

" Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., p. 48.

"** Leonardo Benevolo, (1991). La Captura del Infinito. Op, Cit..., p. 79.

'+% Jean Castex, (19%)). Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Op, cit..., pp. 335y ss.

“ Anthony Blunt, (1973). Arte v Arquitectura en Francia, Op, cil.., p. 209.

4" Clemens Steenbergen y Wouter Reh, (1996). Arquitectura y Paisaje, Op, Cit..., p. 155.
'+ Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cil..., pp. 934-955.

" bid..., pp. 954-955.
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contaba como foco principal al edificio de la bolsa, en tanto que la nueva catedral al igual que otras
iglesias constituirian el foco de redes de calles secundanas.

En el proyecto no se considero la estructura de propiedad de la tierra urbana, esto se constituyo
en clave fundamental para su no ejecucion. Sin embargo, Wren pudo realizar la construccion de muchas
iglesias de Londres, incluyendo la catedral de St. Paul, con lo cual la silueta de esta capital quedo
bellamente definida por el alzamiento de sus torres y cupulas. '* Las que seguramente definian

jerarquias y extensiones sobre el cuerpo de la morfologia urbana. llustracion 2.50.

Otra importante experiencia en la constitucion de un paisaje urbano clasicista acontecid en el imperio
ruso, en los albores va del siglo XVIII. El zar Pedro el Grande se lanzo al proyecto de eregir toda una
capital prismatica para el mas extenso de los territorios de Estado absolutista alguno. La tradicional
capital del imperio Moscu, era una ciudad con un estructura y paisaje urbanos muy consolidados, con
sus islas equidistantes y visibles a gran distancia, compuestos de catedrales y murallas, organismos
presididos por el Kremlin. Los que imprimian a la ciudad una silueta de barroco nacional que era
orgullo colectivo. ' Por tanto diffcil, econémica y politicamente de reestructurar. Hustracion 2.51.

El propio zar en 1703 coloca en la desembocadura del Neva en el mar Bdltico, la primera
piedra de la nueva capital del Imperio. Este era un espacio indémito y mas cercano a Occidente, a
diferencia de la vieja capital Moscu. Las primeras obras fueron concebidas como actuaciones
destacadas pero puntuales con muy poca relacién entre si, como importantes capitulos episédicos pero
sin una trama comun. Ante lo cual en 1730 se intenta introducir un disefio regular con una zona radial y
tridentes propuestas por el disefiador urbano francés Le Blond. La propuesta no logra ejecutarse v el
pasaje urbano continuo caracterizdindose por un mosaico de actuaciones a distancia. Ello demuestra otra
vez las limitaciones del absolutismo para generar un paisaje urbano unitario o coherente. '*

Las caracteristicas de Versalles, como se ha sefialado, se observaron para muchas ciudades cortesanas,
pero en Mannhein, Stutgart y Wiirzburg ademads se sigui6 fielmente el patrén de situar el palacio entre
el interior de la ciudad como foco de un conjunto mayor, frente a un campo paisajistico v mas alla
enteramente natural, idealmente abierto. El ejemplo mas perfecto de este patrén fue realizado en la
ciudad alemana de Karlsruhe, desarrollada a partir de 1715.

Aqui el palacio y su torre frontal son el centro de un sistema de 32 calles radiales de extensién
infinita, un cuarto de circulo lo ocupa la ciudad formalmente regular, los otros tres cuartos corresponden
a un tratamiento paisajistico. Un gran anillo separa este espacio interior formalizado del exterior
silvestre. A este sistema radial se le sobrepuso uno ortogonal de direcciones acentuadas. Asi el eje
longitudinal esta compuesto por la iglesia y el palacio, en tanto que el transversal fue resaltado por dos
fuentes. Para Norberg-Schultz el dinamismo barroco, entre tensiones de centros y direcciones, casi a
desaparecido, pero destaca una sintesis entre un esquema homogéneo renacentista con un foco central
de tipo barroco. '

Fue J. F. von Betzedorf quien trazé el plano radial de la nueva Karlsruhe, cuyos ejes radiales se
disuelven en el paisaje boscoso, mientras que otros se articulan en la ciudad de piedra. Al poco tiempo
otra ciudad adopté este esquema, fue en 1750 para Aranjuez Espafia. Estas experiencias propugnan
indudablemente por una sintesis entre el artificio y la naturaleza. '** llustraciones 2.52 v 2.53.

Otra oportunidad aparecié para el urbanismo de tradicion clasicista, fue a finales del siglo XVIII, con la
guerra de independencia de las colonias norteamericanas del imperio inglés, su triunfo y constitucién
en una republica federal. Sus lideres politicos, encabezados por el propio presidente Washington,
emprendieron el proyecto de configurar una sede para los nuevos poderes administrativo-politicos de la
nueva republica, hasta el punto de hacer una nueva capital y situarla en nuevo punto pero equidistante
de las ciudades de las otrora colonias, este fue en la nbera del Potomac.

La tradicién urbanistica norteamericana se caracterizé por el empleo profuso del trazado en
damero v con absoluta libertad de la edificacién. Con solo dos excepciones, a finales del siglo XVII,
para la nueva capital de los colonias del sur Williamsburg en Virginia y para la capital estatal de

=2 Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., p. 190.

! Vieri Quillici, (1976). Ciudad Rusa y Ciudad Soviética, Op, Cil..., pp. 52-38.

12 eonardo Benevolo, (1993). La Ciudad Europea. Op, cil..., pp. 155-56.

'3 Christian Norberg-Schulz, (1972b). Arquitectura Barroca Tardia v Rococd. Op, Cit..., pp. 20-22.
'* Benedetto Gravagnuolo, (1991). Historia del Urbanismo en Europa 1750-1960. Op, Cit..., p. 31.
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Maryland. la ciudad de Annapolis, donde las soluciones urbanisticas provectadas v realizadas estaban
muy en deuda con los cdnones barrocos europeos. ‘**

Para la nueva capital federal un prominente lider politico norteamericano, Tomas Jeflerson
presento un proyecto urbano, muy en linea con la tradicion norteamericana de damero, pero altas
esleras gubernamentales que incluian al propio presidente Washington optaron por el proyecto
desarrollado por un arquitecto francés P. Ch. L’Enfant en 1790. Este era un proyecto muy en deuda con
la tradicién urbanistica del absolutismo europeo, a diferencia del de Jefferson de una modesta
cuadricula convencional y americana. '*

El proyecto de L'Enfant parte de una traza tipo damero pero tiene sobrepuesto un sistema
espacial de énfasis barroco. Los criterios de composicién espacial de la nueva capital, se encuentran en
parte descritos por el propio L'Enfant en una carta al presidente Washington. Donde sefala que a partir
de los puntos principales se trazé una retfcula orientada a los puntos cardinales, a la que superpone
varios ejes diagonales, para acortar distancias y romper la monotonia y conectar las plazas visualmente.
' En los principales focos del conjunto fue donde se interceptaron las dos tramas superpuestas, la
ortogonal es de escala convencional y la de diagonales es la de escala mayor.

La parte monumental del trazado se caracteriza por dos ejes de escala alin mayvor, dispuestos
perpendicularmente, los que se interceptan justo en la orilla del Potomac. En este punto es donde se
erigirfa el monumento a Washington, una estatua ecuestre. Estos dos ejes de gran escala, nacen de los
dos principales edificios de gobierno, el eje mayor de la sede del Congreso v el menor v transversal
parte de la presidencia, la Casa Blanca. Estos dos focos urbanos, estidn conectados por una de las
diagonales del conjunto. Asi el sector monumental de la ciudad estaria dominado por el Capitolio v su
eje, conocido como el Mall. Desde el inicio mismo, el punto mas elevado del sitio fue reservado para
emplazar el edificio del Capitolio.

Esta traza de Washington se efectué en 1791, sin embargo su ocupacién por edificios publicos
demorarfa mas de un siglo y resultaria sorprendente el hecho de que se mantuviera el esquema espacial
concebido originariamente para esta capital. El estilo de los edificios simbolo, como el Congreso y la
Casa presidencial, fue el cldsico, este al igual que en la Francia revolucionaria simbolizaban, en ese
entonces, los valores republicanos.

Para Kostof, el proyecto de L'Enfant es completo v previsor de una capital imponente, e igual
en tamafio a las grandes ciudades cortesanas de la época como St. Petersburgo, Berlin o Karlsruhe. '*
Luego de la guerra civil norteamericana, en la segunda mitad del XIX, se recontinuo con la politica
urbanistica de proyectar una imagen ostentosa de poder internacional, con la reedificacién del Capitolio
particularmente la nueva cupula y los nuevos edificios de las secretarias de Estado contiguos a la Casa
Blanca bajo la presidencia de Lincoln. Los que toman los modelos europeos del momento,
especialmente del Segundo Imperio francés. '*° llustraciones 2.54 y 2.55.

En Europa a mediados del XVIII, con la introduccién al paisaje urbano del modelo espacial
desarrollado por la paisajistica barroca de Le Notre, fue entonces cuando la proyeccidn a gran escala
finalmente retorna a su campo originario, la ciudad, pero desprovista de su impulso creativo. Este
esquema espacial durard en el ordenamiento de las ciudades unos tres siglos, pero se torna un esquema
simplificado v convencional reservado para los dmbitos representativos de las capitales del mundo. Por
ejemplo, la insuficiente longitud y amplitud de los ejes en relacién a los focos, o bien, la gran amplitud
de los escenarios respecto a la pequefa escala de las cortinas murales.

A pesar que el Estado de los siglos XIX y XX poseen el instrumental juridico, técnico y los
recursos econémicos para el control de la transformacién del paisaje urbano, que no contaban los
Estados absolutistas. ' Empero las tipologfas urbanisticas y arquitect6nicas tienen una poderosa causa
de detenioro con el desarrollo de la renta inmobiliaria, la que ejecuta con rapidez la obras urbanas pero
obstaculiza la calidad de los resultados, como el imperativo de elevar la densidad edificatoria y la

%5 Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cit..., pp. 1073 y 1088.

'* Leonardo Benevolo, (1991). La Captura del Infinito. Op, Cit..., pp. 91-93.

'*" Leonardo Benevolo, (1975). Historia de la Arquitectura Moderna. Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1977. pp.
237 y 240-243.

' Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cit...., p. 1091.

 bid..., p. 1130.

' Leonardo Benevolo, (1991). La Captura del Infinito. Op, Cit..., p. 89.
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limitacion a los espacios publicos. El ente decidor de las actuaciones pasa a ser el promotor inmobiliano
en vez del especialista, el artista. "'

Ilustraciones

lustracion 2.3, Basilica de San Lorenzo v San Spinto, liminas de Seroux d'Agincourt, planos
de Fanell y Stegmann.

[lustracién 2.4. Veneto, Villa Rotonda de Palladio.

[lustracion 2.5. Vista de la residencia Maisons, segun grabado de Perelle.

[lustracion 2.6, Roma, palacio Farnese, 1530-89, una vista de inicios del siglo XVIII de Jan

Goerée.

[lustracién 2.7, Urbino, planta de la ciudad con el palacio ducal.

[lustracion 2.8. Roma, provecto de Pietro da Cortona en la Santa Maria della Pace.

[lustracién 2.9. Paris, la plaza Dauphine.

[lustracion 2. 10. Paris, el plano de la ciudad con los ejes prolongados de 1740, por Abbé de la
Grnive.

[lustracion 2.11. Versalles, la fachada vy el jardin oeste del palacio. Grabado de Israel Silvestre
de 1669.

[lustracion 2.12. Vicenza. Corte y planta de conjunto de la Villa Rotonda.

[ustracion 2.13. Roma, Villa Medici, 1544, Grabado de G. Lauro, 1612-14.

[lustracién 2.14. Roma, el Jardin del Belvedere en el Vaticano, grabado de H. van Schoel de
1579.

[lustracion 2.15. Planta de la villa Aldobrandini, Frascati.

Iustracion 2.16. Vista de la villa Aldobrandini, Frascati. Elaborada por A. Specchi en 1699,

[lustracion 2.17. Versalles, la planta del ingreso ceremonial al palacio, como una secuencia
Jerdrquica de espacios.

[lustracion 2.18. Planta, Vaux Le Vicomte.

[lustracion 2.19. Vista del palacio v jardin de Vaux le Vicomte, desde el sur. Grabado de [srael
Silvestre.

[lustracién 2.20. Versalles, el grand ensemble, grabado de [. Sylvestre, 1687,

lustracion 2.21. Versalles, el grand ensemble, grabado de G. Pérelle, 1690.

[lustracién 2.23. Florencia, planta de la plaza de la Signoria v de los Uffizi.

llustracién 2.24. Esquema del antiguo centro de Pienza y del nuevo nicleo de la ciudad.

[lustracién 2.25. Pienza, plano de la ciudad y alzado de la calle principal. [lustracién 2.26.
Venecia, planta de la plaza de San Marcos.

[lustracién 2.27. Paris, el nicleo central, en primer plano Las Tullerias. Grabado de Menan.

[lustracion 2.28. Parfs, la plaza Dauphine y el Pont Neuf, grabado de Turgot, 1739.

[lustracién 2.29. Paris, plano del eje espacial de Le Notre prolongado fuera de la ciudad en
1675. Grabado de J. de Rochefort.

[lustracién 2.30. Paris, el Louvre, las Tullerias y el eje hasta la plaza de la Concordia.

Tlustracion 2.3 1. Berlin, vista de la plaza y el palacio real. Grabado del siglo XVIII.

Ilustracién 2.32. Proyecto y planta de las plazas de Nancy, por H. de Corny.

[lustracién 2.33. Roma, entramado de las vias rectilineas a fines del XVI.

[lustracion 2.34. Roma, plan del proyecto de Sixto V, 1589.

Ilustracién 2.35. Roma, proyecto para la Plaza del Popolo por Rainaldi.

! Leonardo Benevolo, (1993). La Ciudad Europea. Op, cit..., pp. 194 v 196.
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Ilustracion 2.36. Roma, reconstruccion del proyecto de Borromini para la iglesia de Sant’
Agnese. Ilustracion 2.37. Roma, provecto de Bramante para la onlla 1zquierda del Tiber.

[lustracion 2.38. Roma, planta y corte del conjunto del Campidoglio.

Ilustracién 2.39. Roma, la Strada Pia con la Porta Pia al fondo, disefio de Miguel Angel, una
pintura de 1590.

[lustracion 2.40. Paris, plaza Vendome, iniciada en 1698. Grabado de P. Le Pautre.

[lustracion 2.41. Parfs, plaza Des Vistoires.

[lustracion 2.42. Parfs, plano con las principales plazas reales, segunda mitad del X VIII.

[lustracion 2.43. Turin, planos de la ciudad con sus sucesivos ensanches.

[lustracién 2.44. Turin, vista de la plaza del Castello, estampa de 1676.

llustracién 2.45. Charleville, plano de Menan.

[lustracion 2.46. Versalles, plano de la ciudad nueva, 1975.

[ustracién 2.47. Richelieu, el palacio. Grabado de Marot.

[lustracion 2.48. Richelieu, esquema del conjunto.

[lustracion 2.49. Versalles, planta general del parque v la ciudad.

[lustracién 2.50. Londres, plano de Ch. Wren,

[lustracion 2.51. Mosc, vista de la ciudad a inicios del siglo XVIII. Grabado de Picart.

[ustracion 2.52. Karlsruhe, una vista de 1739.

[lustracion 2.53. Karlsruhe, plano de expansién.

[lustracion 2.54. Washington, plano de L’Enfant.

[lustracion 2.55. Washington, el Capitolio reedificacion a mavor escala, década de 1860.
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3. La Pervivencia de una Forma Representativa de Poder a Escala Urbana

La tradicion moderna del urbanismo clasicista, se debid en gran parte a la pervivencia v a la
recuperacion de una forma urbana representativa de poder va existente en Occidente. Forma
representativa empleada fundamentalmente por la cultura grecorromana, cuvo mayor foco fue la capital
de la Roma de los cesares. Aunque anteriormente se conocié en varias ciudades griegas del periodo
helenistico, con muy probables elementos urbanisticos provenientes en ultima instancia de las culturas
de la Mesopotamia antigua. Recordemos a las primeras ciudades Estado de la civilizacién, configuradas
con centralidades urbanas que eran como grandes ciudadelas que estructuraban el tejido urbano con sus
vias procesionales rectilineas, que desembocaban en los recintos amurallados a través de accesos
realzados. Esta forma representativa cldsica fue recuperada, recreada y potenciada en la edad modema
del Occidente, por su poder simbélico ¥ por su empleo tradicional como espacio contenedor de los
rituales de la mitologia oficial por sucesivos regimenes socio-politicos modemos.

La tradicién moderna de este urbanismo se inicio en el Renacimiento temprano, con la
apropiacion por las elites ilustradas de las pequeiias ciudades Estado italianas de las experimentaciones
artisticas clasicistas enderezadas a cualificar el tejido urbano medieval. Luego por el papado, un
régimen de corte teocritico, que lo empleo nada menos que para la refundacion de Roma como capital
de la cristiandad. Este provecto hizo justamente de la urbanistica clasicista la expresién convencional a
gran escala del poder durante la etapa modema del Occidente. Por que casi inmediatamente fue
adoptada y desarrollada por las monarquias absolutistas como canon para eregir sus centralidades
urbanas de poder. Ademds permanecié asi, durante los pnmeros tiempos de los regimenes republicanos
y laicos. Es decir, este tipo de urbanismo llego a constituir el modo por excelencia de las ciudades
capitales. Aun inauditamente como referente subterrdneo del novisimo urbanismo Funcionalista, como
la nueva capital del Brasil, trazada por el urbanista Lucio Costa a inicios de los afios sesentas.

Este urbanismo se ha empleado entonces para eregir el conjunto sede de las instituciones de
poder, a manera de constituir una ciudadela estatal o centralidad urbana politica, pero sobre todo como
un sistema de mensajes que fortalecen en la conciencia social, en el imaginario colectivo ideas
asociadas con la razén de orden del Estado como institucionalizacién de los valores supremos o
universales. Este sistema de mensajes se potenciaba en el momento cuando estos escenarios contenian a
los grandes rituales oficiales, desde donde se fortalecia la mitologia oficial de los Estados centrado en el
culto a la personalidad del soberano o del estadista. Por ello el urbanismo clasicista siempre ha sido una
cuestion central de la politica de muchos Estados modernos, especialmente los mas poderosos e
Impositivos.

Efectivamente, el urbanismo clasicista fue empleado por primera vez, en la etapa moderna del mundo
occidental, para la reconfiguracién de la centralidad de las Ciudades-Estado del Renacimiento. Ante
todo para las imaginativas renovaciones de los centros de Florencia v Venecia. Ahi emerge una
concepeion espacial urbana organizada por la perspectiva v las trazas ortogonales, por la homogeneidad
mural v la monumentalidad arquitectdnica de sus hitos. Fue el pnmer experimento, dentro de un ciclo
que se desarrollard por varios siglos, en las principales ciudades del Occidente modemno.

La experiencia anterior, sobre todo la de Florencia, fue retomada para reconstituir la capital del
ulumo gran Estado teocrdtico occidental. Efectivamente, con ocasién de la reestructuracion de la
antigua capital imperial romana y su conversién en centro de la cnstiandad, a manos del papado, los
principios compositivos urbano clasicistas alcanzaran un nuevo nivel de desarrollo. Este ambicioso
proyecto fue formulado por los propios artistas y tratadistas clasicistas, teniendo como referente las
ruinas de los grandes monumentos imperiales v concretada merced a los impulsos de la politica
urbanistica de la Contrarrelorma v luego de la Restauracién catdlica. Provecto que engendrd, entre las
elites ilustradas v de poder del Occidente moderno, la idea arquetipica de una crudad capital. La que
tendrd plena vigencia por vanos siglos.

Con la consutucidn del Estado absolutista moderno, emerge un poder caractenizado por la
concentracion de decision v recursos, gracias a la sujecidn de amplios termitorios v multitudes. A la vez,
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hace de su sede de poder todo un emporio, mediante la reestructuracion y desarrollo de medianas
ciudades medievales en capitales de cortes reales. Reconfiguracién de paisaje urbano, donde gravita el
ideal de ciudad capital acuiiado en Roma y realizado mediante la introduccion de una nueva morfologia
y centralidad urbanas como parte de un sistema de proporciones y formas que son parte de un orden
universal \ a la vez como demostracién magnificada del poder terrenal por derecho divino.

La tradicidn clasicista serd a continuacion empleada para la capital de la republica representativa
moderna, estamos a finales del siglo XVIII e inicios del XIX, como el propio Paris de Napoledn o la
ciudad de Washington en el momento de nacimiento de la republica anglo-norteamericana. Esta
recepcidn simbdlica no es mas que la adscripeidn al cédigo in cuestionado de poder oficial v el anhelo
de emular la magnificencia por parte de los nuevos Estados imperiales v los Estados de las naciones
emergentes pero con un contenido simbdlico mas nacional que divino.

Proceso que a finales del siglo XIX tendrd un nuevo episodio, en el momento en que los Estados
latinoamericanos recientemente independizados e inscritos en los procesos de modernizacidn
capitalista, internalisen la tradicién del urbanismo clasicista para la reestructuracion de las capitales de
sus estados nacién, como nueva expresion para sus instituciones publicas v residencias aristocralas, de
bulevares civicos y paseos. Casi paralelamente se opera en el norte del continente americano, la
ampliacién del plan de Washington y el remosamiento de las centralidacdes de las grandes ciudades
norteamericanas, sobre todo de Chicago, entre las ultimas décadas del siglo XIX v las primeras del siglo
XX 162

Detrds de esta oleada o difusién Occidental de configuracién clasicista de las capitales, se
encuentra también el remosamiento de las propias capitales de los imperios europeos en la segunda
mitad del XIX, que a su vez actuaron como foco de irradiacién de pautas culturales para todo
Occidente, como el Berlin del imperio prusiano o la Viena del imperio Austrohingaro.

Luego en las primeras décadas del siglo XX, la tradicidn clasicista se emplea también por las cortes
europeas para configurar las capitales de los mayores dominios coloniales europeos en ultramar, como
la nueva capital de Nueva Delhi en la India y la ciudad de Canberra como capital de Australia, ambos
territorios bajo dominio del imperio britdnico, también el imperio francés, reestructura las viejas
capitales de Argelia en el Africa sahariana y la antigua ciudad de Saigon en Indochina.

Durante el periodo entre guerras, las capitales de los Estados totalitarios europeos son
reconfiguradas, particularmente sus escenarios centrales v de acuerdo a la tradicién clasicista, nos
referimos al Berlin provectado por el Nazismo o el Moscii de Stalin. Actuaciones de escasa calidad
formal y de desmesurada retdrica, que luego de la derrota de los Estados del Eje al final de la Segunda
Guerra Mundial vy la fuerte irradiacidn de la arquitectura y el urbanismo Funcionalistas, el cédigo
clasicista entrard en un periodo de abierta impugnacién y descrédito. Sin embargo, en el propio
urbanismo Funcionalista se encontrard una pervivencia de la concepcidn espacial clasicista, es el caso
de Brasilia, en un proyecto de afirmacién nacionalista y desarrollista de un Estado poscolonial.
Proyecto de alta originalidad arquitecténica pero con una organizacion espacial urbana influenciada por
la tradicion clasicista, en cuanto a la composicion lineal v simétrica, las cortinas murales y la plasticidad
del foco del conjunto, entre otros.

La fuerte pervivencia del urbanismo clasicista se debe a que constituye una forma representativa, una
modalidad simbolica probada vy funcional de expresidn intrinseca del poder. Un signo a escala de la
ciudad capital a lo largo del Occidente. Un urbanismo basado en un orden formalizado y la escala
monumental, ambos de alto impacto sobre la dimensidén emocional de las multitudes. El poder
simbdlico de siglos del urbanismo clasicista se debe en gran medida, a la acumulacién de valor de un
tipo simbdlico a lo largo de vanias etapas histéricas sin cuestionamiento eficaz, por tanto mantenido a lo
largo del tiempo en el imaginario colectivo e inconsciente como expresidn auténtica o transhistérica del
poder, retomada v hecha suya como parte de los mecanismos de coaptacion social por el Estado-nacién
moderno y especialmente por los que llegaron a ser Estados imperiales. Detrds del aparente desuso del
urbanismo clasicista en la segunda mitad del siglo XX, esta el colapso de formas de poder tan abiertas y
el surgimiento de mecanismos de coaptacion a través de los mass media.

% Peter Hall (1996). "La Ciudad de los Monumentos ™ en : Ciudades del \Maiana. Barcelona, Ediciones del Serbal,
1996. pp. 183-214



Capitulo Tercero

Los Componentes y los Principios Compositivos



1. La Experimentacién Fragmentaria

El urbanismo clasicista posee un determinado repertorio de componentes formales; nos referimos a
ciertos Lipos de espacios concretos, como son los bulevares, las plazas, los arcos triunfales, las terrazas,
las rotondas, las cortinas murales, etc. Estos son como las piezas, que combinadas a partir de ciertos
principios de composicion espacial, conforman morfologias urbanas diversas, eso si variantes de un
patrén, va que se organizan a partir de un solo juego de principios compositivos. Estos principios
estructuran un modelo o al menos un esquema espacial invariante, un tipo o tradicion de urbanismo.

Una componente formal es en primer termino un tipo o tipologia arquitectonica o urbanistica,
por ejemplo los arcos, las rotondas, los templos, v que cumplen una funcién especilica dentro del
conjunto urbano, ya sea de ingreso, de circunvalacion o de destino, para los casos mencionados
respectivamente. Asi mismo poseen un valor simbdlico, ademds del de su funcién, por ejemplo, la
magnitud de las murallas como anuncio extramuros de [a importancia v fortaleza de una ciudad o bien,
la alegoria un nodo intraurbano.

Una componente formal posee entonces una funcion especifica dentro de la estructura
morfologica de una ciudad. Esta puede ser de acceso, recorrido, articulacion, destino, estancia o de
cnmarcamiento. Ademads, existen distintas maneras de organizacion de estos componentes formales
como series o conjuntos. Las que pueden ser analizadas bidimensional o tridimensional, por ejemplo,
series de composicion lineal, radial, o bien, de extension horizontal o vertical, con ciertos ritmos v
acentos, respectivamente, es decir, como caracteristicas formales de un paisaje urbano.

Estas componentes formales no tienen una genealogia simultinea. Algunas va existian v fueron
simplemente incorporadas a esta nueva tradicion del urbanismo. como las puertas de las ciudades, o por
cl contrario, otras componentes son producto ex profeso de las nuevas experimentaciones clasicistas,
como los tridentes o los accesos urbanos por edificios gemelos.

En buena parte, las componentes formales v sus conjuntos no fueron concebidas desde el inicio
como elementos del urbanismo clasicista. Cada una fue producto de una experimentacion ragmentaria,
que luego v en determinado momento fue incorporada a las grandes composiciones espaciales de la
tradicion clasicista. Luego de agotada la vigencia de esta tradicion de urbanismo, algunos componentes
formales desaparecieron, otras continuaron dentro de nuevas tradiciones, asi como la clasicista lo hizo
en su momento.

En este apartado consideraremos los distintos tipos de componentes formales, de acuerdo a su tuncién
dentro de la estructura morfoldgica clasicista, y al final veremos los distintos tipos de conjuntos como
estructura y como mortologia.

L1 La Articulacién Visual y la Transicion Cinética

El ingreso a la ciudad o hacia un dmbito interior y especial de la misma, es decir, la cuestion de los
accesos exteriores ¢ interiores de las urbes, ha merecido un tratamiento especial desde las culturas
antiguas, particularmente con las ciudades amuralladas, algunas con vanos circuitos de murallas, en las
cuales la puerta habia pasado ha constituir un acento, un tipo arquitecténico, una forma simbdlica en
relacion con la importancia que se otorgaba a la ciudad. Algunas llegaron a ser tan antiguas,
majestuosas y celebres como la puerta de Ishtar en la Babilonia antigua.

Empero durante la edad moderna de Occidente, con la formacion de grandes Estados
nacionales vy las innovaciones en la tecnologfa militar, el amurallamiento de las ciudades se torno
finalmente obsoleto. De hecho, el inicio de los bulevares se realizé justamente como sustitucion de los
viejos anillos de murallas. Sin embargo, la tradicion secular de definir y monumentalizar los accesos a
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la ciudad permaneceria vigente por un liempo mas, a través del urbanismo clasicista que incorporard
este lipo arquitectdnico, por varias de sus realizaciones paradigmaticas.

Electivamente, el mismo creador de la arquitectura renacentista, el gran Brunelleschi, en uno de sus
celebres proyectos urbanos, lamentablemente nunca realizado, concibié una puerta monumental para la
ciudad. Fue para la basilica v plaza de Santo Spirito cuya prolongacion hasta el rio, hubiera constituido
un magnifico conjunto monumental que funcionaria como entrada a la urbe. '

Generalmente en las grandes capitales europeas modemas se hicieron ingresos monumentales,
particularmente las que fueron reestructuradas por la tradicion clasicista, donde se remozo o abrié una
nueva puerta, pero no como un elemento aislado sino como parte de un conjunto, es decir, todo un
tratamiento urbanistico para el ingreso de la ciudad. Asi en Roma, Miguel Angel proyectd la via Pia en
1561, que arrancé justamente con la puerta Pia convertida en un arco triunfal y foco visual de una
perspectiva interior. ' En otra parte, en la celebre plaza del Popolo, que se inicié con la colocacion de
un obelisco en 1589 y que llegaria hasta 1662 con la obra de las iglesias gemelas, que pasaron a ser
como los centinelas de esta entrada. '~ Ambas puertas eran antiguas y tradicionales de la ciudad santa
del catolicismo, pero no solo fueron monumentalizadas sino ademds el nuevo elemento era parte de un
conjunto urbano mayor, que servia de antesala a alguna de las rutas que convergian en los locos
centrales de la ciudad remozada por el clasicismo. lustraciones 3.1.y 3.2.

También en Florencia, con el conjunto de los Uffizi que relacionaba la plaza civica de la
Signoria con el rio Arno, en este ultimo punto se erigid un enorme portico en 1560, como monumental
entrada a la ciudad. '* En Paris, el tercer polo del urbanismo de Enrique IV, consistié en una nueva y
monumental puerta en la muralla, justamente como punto focal y acceso de un gran plaza, de forma
semicircular y estructurada por ejes radiales. que organizarian el barrio del Marais. Este ambicioso
proyecto de nuevo ingreso a la capital francesa, con la muerte del monarca, no llegaria a materializarse.
" Hustracion 3.3.

En Turin, el primer ensanche de 1621 una obra de los arquitectos Vitozzi v Castellamonte,
posee su propio centro, la actual plaza de San Carlo. Esta es una plaza rectangular en direccion al eje
mayor, el que conduce a la plaza central de la ciudad, esto es a la plaza Castello. Justamente en el flanco
de esta plaza rectangular que da hacia el centro de la urbe, se destino para levantar dos 1glesias gemelas.
Estas eran como una entrada intermedia, como un ultimo acento arquitectonico previo al gran escenario
central de la ciudad. lustracion 3.4.

Con la extension del tejido urbano de Turin hacia el este, se abrié en 1673 un ancho eje para
articular directamente la puerta del Po con la plaza del Castello. Esta puerta contd con un tratamiento a
partir de una exedra abierta, que da la impresion de constituir un patio de ingreso a escala urbana. '’
Otra exedra fue introducida en Turin por Juvarra en 1716-18, como remate de otro nuevo eje, ahora
hacia el oeste, a diferencia de la exedra de la puerta del Po, la nueva exedra conocida como de los
Quartier1 Militar, no se hizo de forma circular sino es un medio cuadrante, que indica metaférnicamente
el cardcler abierto v ortogonal de la estructura urbana. '** llustracion 3.5.

Nuevamente en Paris, el ingreso exterior del jardin de las Tullerias realizado por el propio Le
Notre, poseia un motivo de ingreso, una exedra en forma de semicirculo, que desplazaba la linea de
horizonte y hacia aparecer el espacio como mas profundo. '*” En el siglo X VIII, conocemos un caso de
puerta urbana para el conjunto de los Campos Eliseos, Napoleén luego de la victoria de Austerlitz erige
dos arcos triunfales, uno simbolizando la paz y el otro la guerra, colocados sobre el eje de las Tullenas,
es decir, al pie de la sede oficial del emperador. Uno cercano, el arco del carrusel de 1808 como puerta
este de las Tullerias, v el otro a la distancia en la plaza de I'FErolie, el Arco del triunfo erigido entre
1806-36, como una magnifica puerta a la ciudad. Este arco es un bloque macizo y colosal de 50 metros
de alto, la apertura del arco de 25 metros de altura permite la continuidad del espacio hacia la
profundidad etérea. '”° Ilustracion 3.6.

1% Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Op, cit..., p. 63.

% Spiro Kostof, (1985). Historta de la Arquitectura. Op, cil..., p. 861.

"* Chnstian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., p. 19.

Clemens Steenbergen y Wouter Reh, (1996). Arquitectura v Paisaje, Op, Cit..., pp. 71 y 75.

Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Op, cit..., 311.

Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cil..., p. 48.

' Christian Norberg-Schulz, (1972b). Arquitectura Barroca Tardia v Rococd. Op, Cit...., pp. 31-32.
Clemens Steenbergen v Wouter Reh, (1996). Arquitectura v Paisaje, Op, Cit..., p. 133.

"0 bid..., pp. 233-35.
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Como vemos en estos casos v en otros, las puertas de las ciudades ademds de ser concebidas en
términos simbdlicos, eran conjuntos urbanisticos en si, que generaban un sentido de lugar en las
entradas a las ciudades, al emplear recursos mas sofisticados como el arco, la exedra, los edificios
apareados dispuestos frente a plazuelas, etc. Pero también pertenecian a todo un sistema mavor, eran un
primer acto. de una serie, que conducia v desembocaba hasta el gran especticulo, la gran centralidad
interior de la ciudad. Por medio de este confinamiento de escenarios de ingresos y recorrido se lograba
la impresién, de que la totalidad del paisaje urbano, finalmente habia sido convertido al gran patrén de
belleza, el urbanismo clasicista.

1.2 La Direccion Visual y la Conduccion Cinética

El lugar de ingreso a la ciudad o a un drea de esta. conté con un tipo especial de arquitectura y a veces
hasta con un conjunto urbanistico, pero recordemos que solo era el primer movimiento de toda una
serie, a continuacion nos referiremos a los elementos que atravesaban todo el tejido urbano para
articularlo a los nucleos. Son el recurso formal que servia de transito al interior del paisaje urbano, nos
relerimos a las vias, que evolucionaron de simples canales a perspectivas bifocales, v de vias unilineales
a tnidentes y otras composiciones de vialidades mas elaboradas.

La primera via rectilinea con un tratamiento visual de sus edificaciones, la encontramos en ¢l centro de
Florencia a inicios del siglo XIV, en el viejo cardo de la ciudad, un eje central norte-sur, en cuyos
extremos se erigieron el complejo de la catedral y el complejo civico-administrativo con la plaza de la
Signoria. Aqui sobrevive el ideal romano de calles pavimentadas, bellas, amplias v rectas, como parte
de la determinacion de dotar a la ciudad de un sentido de grandeza para que la pusiera en condiciones
de rivalizar con las otras ciudades toscanas. '™ Otro caso iniciatico de este tipo formaba parte de los
ambiciosos planes urbanisticos de Julio [I para la Roma del papado, Bramante concibe la via Giulia
contigua al Vaticano. Esta era una via recta en direccion sur v paralela al Tiber, (Tlanqueada por bloques
individuales de edificios de una misma altura donde destacaria el palacio de Justicia y de la Cancilleria,
enfrentados uno al otro mediante una plaza. ' llustracion 2.37.

En general la época del Renacimiento en Roma se caractenzé por la apertura de vias lineales,
de distinta génesis, como: un simple alineamiento de edificaciones, o bien, el ensanchamiento de vias
como el acceso monumental al Vaticano, la recuperacién de un trazado antiguo abandonado, v la
apertura de vias dentro un tejido urbano. '™ En todo caso las principales vias urbanas conectaban varios
puntos de importancia dentro de la ciudad con el nicleo urbano, como lo acontecido en Florencia v la
misma via Giulia de Roma.

Las vfas rectilineas del siglo XVI sirven bdsicamente para ordenar las estructuras
arquitectonicas en un mismo frente y no para poner en escena una perspectiva de gran profundidad.
Seria hasta en la segunda mitad del X VI cuando las ordenaciones rectilineas obedecen a puntos de fuga,
es decir se hacen perspectivas. '™

Con Sixto V, las nuevas vias de Roma constituyen toda una red que articula las rutas exteriores
con los nicleos de tradicién religiosa v estos entre sf, a manera que cada via uniera dos puntos de
interés, como una puerta extramuros v una basilica interior, o bien, dos basilicas. Este era un programa
urbanistico de articulacién de las estaciones de peregrinacion. Pero este nuevo orden espacial urbano se
habia entre los jardines y villas de los suburbios de Roma. '™

Las prolongadas vias de la remozada capitalidad de la cristiandad, si bien sobrepasaban varios
kilometros de longitud, contaban con un ritmo en su recorrido mediante la introduccion de acentos
arquitecténicos, como las puertas, iglesias v antiguos monumentos, que rompen las vias en marcos
visualmente abarcables. lHustracion 3.7. Dentro de estas redes viarias, destacaba una via por su
tratamiento v por los sitios centrales que une en su recorrido, es la antigua via triunfal, que en la Edad
Media se convirti6 en la ruta procesional del papado. La que nace en la basilica de Letrdn, pasa por la
plaza del Capitolio, por el Coliseo hasla llegar a las puertas del Vaticano. La primera vez en que la

"' Spiro Kostol, (1983). Historia de la Arquitectura. Op, cil..., pp. 633y 657.
2 Ibid..., pp. 847 v 849,

" Ibid..., p. 187.

"™ Leonardo Benevolo, (1993). La Ciudad Europea. Op, cit..., pp. 133-137.
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7 Jean Castex, (1990). Renacimienio, Barroce y Clasicismo. Op, cil..., p. 93.
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perspectiva se utilizo para dar unidad a una serie de elementos dispersos, para introducir la nocion de
conjunto, fue con la plaza de San Pedro concebida por Bernini. ' llustracion 3.8.

En el caso de Paris, un primer eje con focos definidos, es la via que relaciona en su extremo
norte la iglesia de St. Eustaquio con el puente de St. Germain, al extremo sur. Este eje es justamente
transversal y cruza perpendicularmente el verdadero eje de la ciudad que es el Sena. La interseccion
entre ambos ejes urbanos fue realzada por la actuacién urbanistica de la plaza Dauphine. 7

Con el derribo de las murallas y el relleno de los fosos parisinos, ordenados por Luis XIV en
1670, para realizar un bulevar de cuatro filas de drboles, se suscito la idea del paseo y la cuestion del
bulevar como organizador del crecimiento espacial de la ciudad. '™ Asi como parte de la
monumentalizacion y unificacién del conjunto palaciego del Louvre en el XVII, se realiza la
prolongacion del eje axial del palacio para organizar los jardines mas alld de las murallas. Justamente,
la primera gran perspectiva al interior de Paris, se realiz6 en 1806, con la transformacién del eje axial
de las Tullerias en un boulevard que conduce hasta la colina de Neuilly, donde se erigi6 el Arco del
Triunfo. La gran escala del arco correspondia a la magnitud de la via abierta, ademds la pendiente de la
colina le imprime un orden ascendente a la perspectiva. '™ llustracion 3.9.

En el caso de San Petersburgo, el eje Nevsky donde se adosaran los principales conjuntos del
siglo XIX, via que nace en los extremos pantanosos del monasterio de Nevsky, articula una serie de
nudos monumentales, como el teatro Aleksandrinsky, luego la plaza del Senado. la plaza palacio de
Mijailovsky hasta desembocar en el gran conjunto central de plazas del palacio de Invierno. '¥
llustracion 3.10.

En el siglo X VIII, con el desarrollo de la arquitectura Rococd, se establece una nueva relacion
entre el interior y el exterior, en el cual el prolongado eje del Barroco se tiende a acortar, para lograr un
contacto mas intimo del edificio con el entorno. '*!

Las perspectivas de Haussman en Paris v sus emuladores en el mismo siglo XIX, se
introdujeron en la ciudad una serie de calles rectilineas donde se empleaban en sus cierres algunos
monumentos e hitos urbanos, pero estos cierres eran inadecuados para la enorme longitud de las
visuales, por lo tanto, se perdia la cualidad de la perspectiva y las calles quedaban sobre todo como
canales abiertos. '®

Con la estructura urbana introducida por Sixto V a Roma se vigornizan una multitud de centros, en
algunos se introduce una innovacion espacial, esta es que la de varias calles dispuestas radialmente que
se concentran o dispersan a partir de un lugar urbano. Asi en la antigua plaza del Popolo, uno de los
tradicionales accesos a la ciudad, se desarrollo a lo largo del XVII un tridente o trivium. Este es un
recurso urbanistico propio del Barroco, consiste en la disposicién de tres calles radiales en dngulo
agudo, donde la via central actia como ruta principal y como eje axial del conjunto. Hustracion 3.11.

El indente o plaza con tres ejes radiales divergentes, no tiene precedente en el mundo antiguo
ni en la Edad Media, una vez ideado en la plaza del Popolo fue posteriormente muy utilizado, por
ejemplo para estructurar la ciudad nueva de Versalles, ahi fue emplazado como gran perspectiva y
vestibulo del bloque principal del palacio real. Luego se le empleo nuevamente para estructurar el
extremo poniente del palacio real de Paris, aqui el arranque se situd en la plaza de la Concordia y como
eje central los Campos Eliseos, el brazo sur un bulevar paralelo al Sena y el brazo norte solo quedo en
proyecto. En el caso de San Petersburgo se empleo también el tridente para estructurar los conjuntos
discontinuos de anteriores actuaciones. A partir de la cipula de la catedral de la fortaleza de Pedro y
Pablo se estructura el espacio edificado de una isla, luego se realiza otro tridente de mayor escala, a
partir del edificio del Almirantazgo, ejecutado a partir de 1737, logrando relocalizar el centro de la
ciudad hacia el sur. " Hustracion 3.12.

Ahora bien, la tendencia a regulanizar la arquitectura residencial contigua o paralela a los grandes ejes
urbanos, permitia unificar la cortina mural de las calles con ello poder poner los acentos justamente en

'" Leonardo Benevolo, (1993). La Ciudad Europea. Op, cil..., pp. 143-144.

7 Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., pp. 37-38.

Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Op, cil..., p. 324.

" Leonardo Benevolo, (1991). La Captura del Infinito. Op, Cit..., pp. 95y 104-105.

"% Vieri Quillici, (1976). Ciudad Rusa y Ciudad Soviética, Op, Cit..., pp. 97-98 y 100.

80 Christian Norberg-Schulz, (1972b). Arquitectura Barroca Tardia y Rococd. Op, Cit..., p. 117.
%2 Leonardo Benevolo, (1991). La Captura del Infinito. Op, Cit..., p. 105.

' Vieri Quillici, (1976). Ciudad Rusa y Ciudad Soviética, Op, Cit..., pp. 78 y 80.
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los nicleos representativos, como la calle y plaza Dauphine. Aunque el mas antiguo de los casos
conocidos fue el complejo de los Uffizi en el centro de Florencia, una calle de edificios que data de
1560. "™ En algunos casos se plantea hasta la proyectuacion serial de la vivienda, para cumplir mejor el
rol de bastidor escénico de la arquitectura residencial sobre las vias triunfales, como los provectos para
la Rue de Rivoli de Paris en 1801. '®

En las plazas rcales parisinas, la cortina mural se llevo al extremo de esconder una serie de
inmuebles tras un pantalla intachablemente homogénea, todo en aras de resaltar el punto central del
conjunto, el monumento real. Experiencia que en Turin se llevard ain mas lejos, con la introduccion de
cortinas murales no solo para los frentes internos de la plaza, va que estas se prolongarian como
fachadas s1:1&131 eje urbano mayor, dejando un sorprendente conjunto por su unidad formal y calidad
pldstica. '

1.3. El Foco Visual o el Centro de Atraccion Cinética

Aqui nos referiremos a aquellas componentes formales cuya funcion es la de constituir un centro
gravitacional, tanto visual como cinético, dentro de la estructura mortoldgica urbana. Esto es justamente
la funcién que cumplen una glorieta o un complejo edilicio, ambos recursos relacionados con las
composiciones lineales del urbanismo, pero uno como acento y el otro como remate de un recorndo, asf
diferenciamos dos upos de foco visual.

Entre los tipos que integran el foco visual intermedio o secundario estdn la estatua, el obelisco,
la columna o la torre. Mientras que el foco visual como remate principal o terminal de un complejo
urbanistico, tiende a encontrarse fundamentalmente en los tipos arquitecténicos, como los templos o
palacios, ademds los monumentos antiguos que terminaron siendo empleados para tal propdsito.

Sin embargo, un pequenio palacio puede constituir un foco visual secundario, o por el
contrario, una torre puede ser utilizada como remate del eje principal de una ciudad. Pero generalmente,
la obra arquitectdnica se dedico a los grandes remates mientras que la estatuaria se empleo para focos
intermedios dentro del universo de los escenarios urbanos.

Un complejo arquitecténico a gran distancia, puede ser un foco terminal de una prolongada
perspectiva, pero al interior de este mismo complejo, se encuentra un orden interno con elementos como
los obeliscos v porticos que a su vez definen otros puntos de atraccion al interior de uno mayor. Ademads
una torre o una cupula adosados 0 montados a estructuras arquitecténicas fortalecen la funcién de foco
visual, de centro de atraccién pero a la gran distancia, cuyo alcance visual sobrepasa a los conjuntos
provectados para constituir un hito sobre el paisaje urbano vy atin regional.

Fue en la Roma del siglo XVI, donde el obelisco pasé a jugar un rol clave en la conformacién de un
nuevo paisaje urbano. El perfil esbelto y vertical del obelisco se presta a la funcién de direccionalidad,
dispuesto justamente en el punto terminal de los ejes lineales, ademds cumplia bien la funcidn
rotacional y de cohesion espacial de las plazas aun informes. Fue el propio Fontana quien coloco los
antiguos obeliscos de la Roma impenal en los nuevos escenarios del papado, en la plaza de San Pedro
en 1586, en la plaza del Popolo, en el atrio de la iglesia de Letrdn, en el dbside de Santa Maria la
Maggiore. '® Los obeliscos si bien de origen egipcio, fueron coronados con simbolos cristianos,
pasando a ser un simbolo a cielo abierto de la iglesia triunfante. llustracion 3.13.

Entre los escenarios focalizados explicitamente por obeliscos, se cuentan, la plaza Navona de
Roma, las tres fuentes dividen el espacio en cuatro zonas a escala humana pero la fuente central de
Bernini con su obelisco marca el eje vertical que centraliza el movimiento horizontal del espacio. En la
plaza de San Pedro el obelisco cumple la funcién de nudo donde se conectan todas las direcciones, una
sintesis de concentracién y de direccién longitudinal. "™ También el obelisco erigido frente a la iglesia
de la Trinitd de Monti en la plaza de Espana, dispuesto sobre un volumen saliente al final de la

Clemens Steenbergen y Wouter Reh, (1996). Arquitectura v Paisaje, Op, Cit..., pp. 71 ¥ 75.
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escalinata rococd, destaca el punto de encuentro de las direcciones urbanisticas. '* Es decir, en varios
casos, el obelisco también cumple el rol de hacer explicita la estructura compositiva del espacio urbano.

A decir de Kostof, la primera perspectiva urbana de Roma, es decir, una via que posera focos a
valorar, la realizo Miguel Angel en la Strada Pia. Donde el extremo interno de la via fue rematado no
con el recurso del obelisco sino con un grupo escultérico de caballos enfrentados, asi se organizo una
visual de entrada a la ciudad. ' Pero en general, en Roma los inicios y conclusiones de los ejes urbanos
fueron definidos con obeliscos que terminarian definiendo las plazas de la ciudad.

En Parfs, no se partio de ejes para estructurar la ciudad sino de plazas. Estas [ueron concebidas
como espacios de cardcter cerrado y uniforme, centradas en la figura del Rey. Donde la estatua del
monarca se coloca justo en el nudo biaxial de las plazas. Para Norberg-Schultz, este tipo de plaza tuvo
su antecedente en la plaza romana del Campidiogli de Miguel Angel. "'

En San Petersburgo, como parte de la estructuracion del conjunto central de la ciudad, se erigié
en 1834 la columna de Alejandro frente al palacio de invierno, definiendo el eje axial de la plaza, que
pronto seria rematado al otro extremo con el gran arco del palacio del Estado Mayor. '** También en la
nueva capital de los Estados Unidos, a fines del XVIII, en la interseccion de los dos ejes mayores de la
ciudad, justo en un recodo del Potomac, se previo el sitio para la estatua ecuestre de Washington,
empero a mediados del XIX, finalmente se realiza el monumento pero en forma de obelisco a una
escala colosal, nunca antes empleada para un obelisco, al extremo de definir la silueta de la ciudad

Entonces, los obeliscos v columnas, mas que las fuentes y estatuas fueron empleados para
hacer explicitos los nudos de ejes con un alcance visual a gran distancia, rol que cumplian muy bien por
su forma esbelta.

En el influyente tratado de Alberti, se prescribié que la iglesia ideal debe erigirse sobre un terreno
elevado, sin construccion alguna a su alrededor, por lo mismo dentro de una plaza y aislada de [a vida
cotidiana mediante un basamento, principio que proviene de la antigiiedad cldsica. Por su parte, Palladio
subrayo que el ascenso al templo debe ser a través de una escalinata, por que inspira devocion v respeto,
ademds los templos deben de ser solidos y perdurables, por que son los edificios dedicados a Dios
omnipotente. '”* Estos principios serian observados por la tradicion clasicista y no solo para los templos
sino lambién para la nueva y gran tipologia arquitectonica, las de los palacios, como nueva sede terrenal
del poder divino.

La bisqueda de interaccién del palacio romano con el entorno urbano, se inicié en el
Manierismo cuando Miguel Angel introdujo un acento arquitecténico en el centro de la fachada en el
Palacio Farnese. Luego en el Barroco, Della Porta organizo las ventanas mas cercanas en el centro de la
fachada frontal, asi también en el palacio Serlupi (1585). En tanto que Richini en el Colegio Helvético
(1627) desarrollo una forma céncava en el cuerpo central v enmarco el vano del ingreso mayor,
generando un espacio de recepcion exterior. '*

El centro enlatizado del edificio se distinguia ademds por el portico, con un frontén que indica
el rango, la escalinata y la elevacion sobre el nivel del suelo, mejora la distancia y da prestancia al
edificio, y la plazuela frontal introduce un espacio escenogrdfico para contemplar la obra. '**

El empleo del pértico en la arquitectura clasicista moderna se debe a Cortona, quien lo
introdujo hdbilmente en S. Maria della Pace, como un componente sobresaliente de la fachada e
instalado sobre la plaza frontal del edificio. Este es un motivo muy pldstico y de alto contraste
cromadltico, entre los elementos bajo penumbra respecto a los iluminados, ademds un espacio de
transicion entre el interior y el exterior de la edificacion. '

El impulso de la arquitectura Barroca francesa provino de la monarquia absoluta considerada asi por
derecho divino, lo que dio como resultado un nuevo tipo de arquitectura estatal, donde el principal tipo
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de edificio fue el palacio, como foco de un espacio extendido infinitamente. 7 En Francia a inicios del
XVI, fue Salomo6n de Brosse quien desarrolld la concepeidn de palacio clasicista, con su casullo de
Blérancourt. Este es un bloque compacto y monumental, exento y simétrico, con un gran sentido de
volumen y sencillez, es decir, en consonancia con los preceptos clasicistas, '*

El palacio como centro de un territorio contiguo y formalizado a su medida, es un principio
estructural que se encuentra desde el jardin renacentista, luego en el jardin Barroco. Donde las
composiciones de las terrazas y parterres se disponen a partir del palacio en relaciones y proporciones
medidas, en concordancia a una linea de perspectiva, para que el palacio domine un territorio
proyectado v su ctpula sea el foco explicito de la perspectiva. ' Tradicion que se observa desde el
palacio y parque de Vaux le Vicomte, hasta la obra del Capitolio en Washington, donde la ctipula esta
en relacion con la perspectiva del Mall. El palacio esta situado justo para ser visible a la gran distancia,
dentro de un paisaje complejo.

Asf la fachada, para a ser un plano que articula el edificio como nodo del tejido urbano, como
funcién mediadora entre espacios interiores y exteriores. Entonces la lachada no es un elemento
escénico sino un organismo urbanistico, por que define la espacialidad urbana. ** Por ejemplo, el
primer proyecto de Bernini para el Louvre, poseia una fachada ondulante, de brazos céncavos y
volumen central saliente, que interactuaba con el espacio exterior v el interior, este s una interaccion
espacial por la yuxtaposicion de volimenes. **' Ilustracion 3.14.

Un hito en el desarrollo de la arquitectura barroca fue la obra de Pietro da Cortona, la villa del
Pigneto de 1620, cuyos rasgos compositivos ejercerian influencia decisiva en importantes palacios.
Poseia una dindmica silueta, las escalinatas en tramos con direcciones centrifugas, las formas curvas de
los volimenes de la edificacion y las escalinatas v terrazas que avanzan y retroceden entre si. **
llustracion 3.15.

Argan diferencia dos tipos de edificios por su relacion con el entorno, aquellos que dominan el
ambiente reduciéndolo a un fondo y los otros, los que se conectan al conjunto circundante, los primeros
tienden a subordinar el paisaje urbano, los segundos a insertarse en €l, como componentes de un solo
sistema. *®

En la nueva capital del imperio ruso, San Petersburgo fundada en 1703 por el propio Zar,
desde el inicio se provecto un gran foco para la ciudad impenal, el complejo del Almirantazgo, junto al
rio Neva, del cual partian tres ejes radiales, el primero de ellos, la Nevsky Prospekt, esta fue planeada
en 1715 ¢omo la corredor vertebral de la ciudad, que conclufa a los pies del Almirantazgo. ** No cabe
duda que en la tradicién clasicista, la nueva estructura urbana siempre valoré los monumentos, al
constituirlos como focos de los grandes canales perspectivados.

Mientras las iglesias durante el Barroco, evolucionaron acentuando el eje longitudinal v el eje vertical,
el primero transformo la fachada en entrada principal v el segundo acentud la proporcién vertical de los
elementos. En ambos casos se buscaba relacionar este tipo de edificio con el medio urbano, uno como
espacio del ambiente urbano, el otro como foco central del paisaje. Los Invdlidos de Parfs, con su plaza
proyectada al frente y la esbeltez de su silueta, son un claro ejemplo de esta evolucion. ** llustracion
3.16.

En el siglo XVIII, la iglesia y el palacio siguen siendo los principales tipos arquitecténicos
heredados del Barroco, pero en el contexto de la Ilustracién, la arquitectura de la iglesia perdi6 el
imperativo del movimiento y la cuestion de la centralidad se torna mas importante, la iglesia se
comienza a asemejar a una torre y se desliga de la interaccién formal con el medio. **

Los conjuntos centrales de las grandes capitales, posefan a su vez una complejidad espacial interior,
organizada a partir de un foco central. Una tradicién que viene al menos desde el proyecto de Serlio
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para la renovacién del Louvre, que luego fue tomado como patrén para estructurar los complejos de
castillos en Francia, como Charleval iniciado en 1570. En efecto, este castillo no solo posee un amplio
patio interior rodeado de soportales, sino en su frente se proyecto un amplio patio franqueado por dos
alas menores, que a su vez contienen dos pares de patios, completando los cinco patios del castillo,
quedando todo el conjunto con la forma de un cuadrado, con un foco central. 7 [lustracicn 2.17.

_ La misma plaza de San Pedro con los enormes brazos que definen el atrio oval, v la apertura
lineal de una via que viene del castillo de Sant Angelo, constituye un complejo espacial delante de la
fachada de la basilica. La gran ctipula anuncia a la gran distancia es el foco del conjunto v eje de esta
gran composicion axial, cuya ruta se evidencia luego en la secuencia que va de la puerta principal de la
basilica y pasa por el obelisco de la plaza oval.

El propio Louvre, después de muchas décadas, logro finalmente constituir un solo complejo
palaciego. A partir de las demoliciones del viejo castillo medieval y la incorporacion de las
construcciones y jardines de las Tullerias, el remozamiento de las cuatro fachadas y frentes aledafios, la
prolongacion del eje longitudinal del palacio para convertirlo en la gran perspectiva de los Campos
Eliseos. Esta via nace justamente de un claustro interior semiabierto del palacio, justo a los pies de un
pabellon central convertido en el foco principal de todo el complejo lineal, que se extiende hasta los
confines de la capital.

Como parte de la conversién de Turin en una capital, el viejo castillo al oriente de la ciudad
fue retomado para constituir el gran y nuevo escenario central. El castillo quedo situado desde entonces
como centro de una plaza regular, la plaza del Castello, rodeada de las operaciones de muros uniformes,
solo abiertas donde nacian las importantes vias que estructuran a toda la capital ducal, hasta llegar a sus
puertas. Luego se introduce en la plaza del Castello un nuevo palacio ducal, con un patio abierto hacia
la plaza. **® Hustracion 2.44.

En el siglo XVIII, dos nuevos conjuntos centrales se realizan para dos importantes capitales
curopeas. Estos poseen una estructura espacial compleja v a partir de un foco central, que generalmente
cran una iglesia y sobre todo un palacio real. Es el caso de la plaza de Amalienborg en Copenhague de
1749, como niicleo del nuevo distrito norte de la ciudad, plaza que a su vez poseia como foco interno
una inmensa iglesia. Este distrito es un enorme rectdngulo dividido en cuatro secciones por dos ejes
axiales dispuestos perpendicularmente, en la interseccidn se genero un plaza de forma octogonal, con
cuatro palacios en sus flancos diagonales y una estatua real al centro. El extremo interior del eje
transversal del distrito, se realzé con una enorme iglesia y su cipula peraltada, que la hacia visible sobre
el conjunto y a la gran distancia urbana. ** Ilustracion 3.18.

En 1752 fue proyectada la celebre plaza de Nancy, realizada para el lugar de contacto entre la
trama medieval y el ensanche renacentista. Es una sucesion de tres espacios, la plaza real y rectangular
de Sranislas, la amplia plaza de la Carriere v el hemiciclo delante del palacio de gobierno. Es un
esquema de plaza real, un largo ante patio y un court de honor todos enlazados, donde un arco triunfal
relaciona los dos espacios mayores. El eje longitudinal va de un extremo a otro, del ayuntamiento al
palacio de gobierno. *'° Ilustracion 3.19.

El niicleo de San Petersburgo luego de las azarosas actuaciones urbanisticas del XVIII debia
estructurarse dentro de un esquema espacial formal. Luego de la victoria sobre Napoleon, los edificios
aislados del Almirantazgo, el palacio de Invierno, del Estado Mayor y la catedral de San Isaac se
relacionan a través de la definicién de cinco plazas. Estas confluyen entre si, con puntos de vista
diagonales y ejes directrices que tienen en el Almirantazgo, el foco del nuevo sistema central. *'' La
arquitectura no es homogénea y las plazas no estin estrictamente delimitadas, se abren unas a otras de
forma distinta a los espacios seriados de Nancy o Bath. La columna del zar, es el foco de un eje entre el
palacio de invierno y el palacio semi circular del Estado Mayor, vy a la vez es el punto focal de un eje
que viene de la plaza del Senado v llega frente al Almirantazgo. *"

Como observamos, los focos principales no solo tendian a elevarse sobre el nivel del suelo, a situarse
frentes a explanadas sino también se les sobreponian cuipulas, para destacarlos sobre un horizonte mas
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amplio v sefalas el punto de la centralidad. Pero veamos mas detenidamente este otro recurso formal
del urbanismo clasicista.

La ereccion de un centro visual para el paisaje urbano florentino surge con la obra de la cipula
de la catedral, 1418-36 a manos de Filippo Brunelleschi, de ahi su configuracion grandiosa, distinguible
desde todos los rincones de la region. La cipula se ve idéntica desde cualquier posicion, con su forma
regular v eje simétrico que va hacia el cielo, que la destaca del entorno natural, al que se impone como
foco visual. *'* Brunelleschi dio asi una nueva coherencia y unidad espacial al conjunto de la ciudad, y
un punto de referencia desde el paisaje lejano de las colinas. La ciudad se revela gracias a la silueta de
la cdpula, y devela un significado el territorio extenso que sujeta la ciudad. *'* Hustracion 3.20.

Esta solucién de la catedral de Florencia, se empleo nuevamente al momento de concebir la
mayor basilica de la cristiandad, por Donato Bramante a inicios del X VI para la basilica de San Pedro
en el Vaticano, con una coronacién de dimensiones gigantescas que dominara visualmente la ciudad y
la region. La cipula de San Pedro a diferencia de la catedral de Florencia, es un cuerpo mucho mas
escultérico, ausente de policromia pero destacada por la fuerza de su expresion pldstica, fue proyectada
por Miguel Angel y concluida en la década de 1580. *'* En el proyecto de Bramante para San Pedro se
ideo un edificio centralizado, con un alzado dominado por entero por la cipula, imagen que influyo
sobre muchos arquitectos, al erigirse por muchas partes cupulas elevadas sobre cruces griegas. *'¢

En la segunda mitad del XVI, en Roma la iglesia del Gesu paso a constituir el modelo de
iglesia contrarreformista, con una nave lnica, un crucero corto y una impresionante cipula. Este
modelo fue realizado por las nuevas Ordenes religiosas para las nuevas iglesias congrecionales de los
nuevos santos y la multitudinaria feligresia del catolicismo restaurado. "7

En la serie de cipulas desarrolladas a partir de Miguel Angel, Wittkower observa una
progresiva reduccion de tamafio y peso, un realce del tambor a costa de la béveda, y una elegancia
creciente de la silueta contra el cielo. Como en la cipula de S. Agnese en la plaza Navona en Roma, que
se confié a Borromini en 1653. Donde por primera vez la cupula se localiza en la parte frontal del
edificio, como parte dominante de la fachada. *'® Su acentuada verticalidad se contrapone a la
honzontalidad de la plaza, la cipula pasa a situarse ahora en el punto mas adecuado visualmente. Patrén
que se volverd a emplear para el colegio de las Cuatro Naciones en Parfs, iniciado en 1662, cuya cupula
frontal y apuntalada, explicita el eje transversal que nace del Louvre. llustraciones 3.21 y 3.22.

Para Argan el paisaje urbano del siglo XVII esta dominado por la cipula, su forma no observa
ninguna prescripcion formal, esta mas en relacion con la forma del edificio y del paisaje, asi las cipulas
de la Salute de Venecia tienen relacién con las de la catedral de San Marcos, o la alta cipula de Los
Invdlidos en Paris tiene relacién con la esbeltez del edificio. *'?

E3n varios casos, la insercién de las cupulas en el paisaje urbano, observaba una escala y
montaje apropiados a manera de entretejer los fragmentos del tejido urbano o dar una finalidad y unidad
a la extensién urbana. Asi las iglesias venecianas de Il Redentore, S. Giorgio Maggiore v luego de la
Salute, son cupuladas y constituyen elementos visuales intermedios entre el paisaje urbano denso y la
infinutud horizontal del mar. *°

También en Londres, luego del famoso incendio de la capital en 1666, parte del plan de
reconstruccion fue una nueva catedral, el arquitecto real Ch. Wren concibi6 vy ejecuté la catedral de Sant
Paul, 1675-1710 coronada por una ctpula cuya grandiosidad fue posible gracias a que cubre las tres
naves y al novedoso recurso de una doble caparazén. **' Esta cupula fue capaz de delinear la silueta
londinense. Dos siglos después, para la capital de los Estados Unidos, como parte de la
monumentalizacién del Capitolio, se suplié la cipula original también por una cipula apuntalada de
doble caparazon, capaz de introducir un gran foco visual para toda la ciudad y sus territorios aledanos.

Consideramos entonces, que la cipula paso a ser el artificio, el recurso privilegiado para
coronar los focos centrales de la urbanistica clasicista, no solo dentro del dominio del conjunto central

* Leonardo Benevolo, (1991). La Captura del Infinito. Op, Cit..., pp. 17-18.

“I* Clemens Steenbergen v Wouter Reh, (1996). Arquitectura y Paisaje, Op, Cit..., p. 81.

% Spiro Kostof, (1983). Historia de la Arquitectura. Op, cit..., p. 873.

“1* Rudolf Wittkower, (1962). Los Fundamentos de la Arquitectura en la Edad del Humanismo. Op. Cit..., pp. 47-
8v 33

7 Ibid..., 39-40.

3 [bid..., p. 217,

% Giulio Carlo Argan, (1964). La Europa de las Capitales 1600-1700. pp. 50 y 55.

=9 Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cit..., p. 829.

2 fhid..., p. 1.
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formalizado, sino mas alld, al modelar la silueta urbana. Donde la tendencia a apuntalar las cipulas, de
relocalizarlas como parte de la composicion de las fachadas delanteras v la doble caparazon, obedecen a
este principio compositivo de constituir un foco de varias escalas espaciales.

[.4.  La Apertura Visual y la Estancia Cinética

Los accesos, las vias y los conjuntos secundarios v centrales del urbanismo clasicista, se caracterizan
por constituir un complejo espacial, que esta integrado bdsicamente por el acceso. el desplazamiento
lineal y el foco terminal. Pero entre estos se interpone un cuarto tipo de espacio, para la contemplacion
de los focos v las vias, este es un plano escenogrifico, abierto v de dimensiones guardadas
generalmente en proporcidn al foco que valoriza. Es un espacio intermedio entre los corredores lineales
0 como antesala de los remantes visuales, para apreciar hacia delante el foco v hacia atrds la perspectiva
de la via, una estancia para contemplar, nos referimos concretamente a la plaza, la explanada o la
azotea, que es una apertura visual y una estancia cinética. La misma forma exenta e introvertida de
muchos de los edificios cldsicos modernos demandan del aislamiento, separarse del entorno urbano a
través de planos escenogrificos, o bien, conexiones formales exprofesas.

La plaza es un plano escenogrdfico exento generalmente con un foco en su interior, mientras
que la explanada es un plano adosado o frontal a un foco, en tanto que la azotea es un plano interno
dentro de un foco, un espacio libre internalizado dentro de un complejo, que a su vez valoriza algiin
detalle del foco. Es decir, el plano escenogrdfico es un espacio libre, ubicado intermedio entre la via,
como un ensanchamiento frontal para distinguir a un foco; puede aparecer este plano escenogréfico
aislado, adosado o incorporado a un complejo.

La plaza segin sus dimensiones suele llamdrsele plazuela, plaza o explanada; asi mismo la
terraza puede llamdrsele atrio, terraza o plataforma, en tanto que la azotea puede en su expresion
minima denomindrsele como balcén.

Dentro del clasicismo moderno, el desarrollo de un plano escenogrdfico para las obras singulares
proviene desde la villa italiana. Era este un patio delantero para labores y diversiones, a la vez un drea
para contemplar la villa desde lejos. Ademds una escalinata conecta este patio con el nivel de la
edificacion, con ello se subordinaba el patio y el jardin, a la vez otorga distincion a la residencia. Con
las villas de Frascati se desarrolla un nuevo tipo de plano escenografico, donde la residencia sobre
juegos de terrazas forma parte de un tratamiento monumental. *** En Francia los primeros castillos
pansinos desarrollan la apertura al paisaje v el recinto de patio como remate de un eje lineal, como un
gran paseo simétrico de entrada que concluye en un vestibulo abierto. *

La delimitacién de estos planos escenogrificos, a veces era el contorno mismo de la ciudad
consolidada, un plano mural exprofesamente disefiado, o bien, simplemente sin un limite definido con
la sola excepcidn del plano mural del foco a valonizar o por medio de fosos, como el caso de la plaza de
la Concordia en Parfs.

La plaza de la Concordia se concluyo en 1765, forma parte del eje axial de las Tullerfas, es una
plataforma cuadrada delimitada por cuatro fosos, al costado norte se erigié un par de edificios gemelos
que resaltan el eje transversal de la plaza, los otros tres frentes de la plaza corresponden al campo
abierto del Sena, los Campos Eliseos v el jardin de las Tullerfas. Asf la plaza era un espacio intermedio
entre la naturaleza silvestre y el paisaje formalizado de la ciudad. ** llustracion 3.23.

En el otro extremo de las campos Eliseos, justo en la cima de una colina natural, se introdujo
una plaza pero de tipo circular, como una interseccion de vias radiales conocida como rond-point. Este
era un trazado octogonal que databa de Luis XIV que fue reemplazado por un trazado circular, al que se
sobrepuso a inicios del XVIII el gran Arco del Triunfo. En 1857 se amplio la plaza como una estrella de
doce puntos, a la que en 1867-73 el arquitecto alemdn Hittorf construyo doce edificios en los tramos del
contorno de la plaza con fachadas homogéneas, pero de dimensiones pequerias respecto a la amplitud de

4

=2 (Clemens Steenbergen y Wouter Reh, (1996). Arquitectura y Paisaje, Op, Cit..., pp. 121 y 133,

Y Ibid..., pp. 153 y 155,
* Chnstan Norberg-Schulz, (1972b). Arquitectura Barroca Tardia y Rococd. Op, Cit..., p. 29.
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la plaza y del arco, finalmente el Perfecto Haussmann introdujo tres filas dobles de drboles para
compensar ambas escalas. *** llustracion 3.24.

Dentro de la adecuacion del tejido urbano medieval a las composiciones del urbanismo clasicista se
tendid a abrir espacios regularizados frente a los edificios foco. Para la iglesia de Santa Maria della
Pace, Cortona ideo la apertura de una pequeiia plaza frontal, prologando el eje y la simetria del templo
en el nuevo espacio abierto v desarrollando una compenetracion de volimenes y muros, que ha sido
muy valorada. En general el rol escénice otorgado a la arquitectura en el paisaje urbano por el Barroco,
tendid a idear formas para conectar el edificio con el entorno. Generalmente se busco un juego de
volimenes v la apertura de espacios ptiblicos para otorgar una prestancia a los nuevos focos edilicios.
En el caso de Sant’Andrea en Roma, Bernini desarrollo una fachada concava v con dos brazos cortos
que generan una atencién individual al templo, en tanto que en la plaza del Popolo, los templos gemelos
de Rinaldi actian como centinelas de ingreso a la ciudad. #® llustracion 3.25.

Las celebres plazas reales de Paris fueron toda una innovacién de tipologia urbana, que deriva
de los claustros palaciegos, solo que convertidos en espacios ptiblicos v, donde permaneci6 invariante la
regularidad espacial y la homogeneidad mural; a pesar de que en realidad escondian una agrupacion de
inmuebles. Esta arquitectura de motivos en serie solo alteraba su ritmo uniforme con la excepcion de
resaltar los ejes axiales del conjunto y los pabellones para coronar los accesos de la plaza, ademds el eje
mayor de simetria al alcanzar el punto central de la composicion se le superponia una estatua ecuestre
del Rey. llustracion 3.26.

En Parfs, un nudo de arterias al norte del Louvre fue también resuelto dentro de la idea de una
plaza real pero de diferente manera, Mansart desarrollo un espacio de tipo circular, siempre con muros
homogéneos e introduciendo como foco central del espacio abierto una estatua ecuestre del monarca
francés. Dicha plaza circular enlazaba directamente con una importante via hacia el Louvre,
constituyendo una especie de antesala de la ciudadela real. llustracion 3.27.

La plaza de San Pedro en realidad es un complejo de tres plazas articuladas linealmente, idea que luego
se realizaria en otros términos para la entrada de Versalles, mientras que en el complejo de cinco plazas
del niicleo de San Petersburgo las plazas no tienen una clara definicién y se relacionan por perspectivas
lineales y oblicuas. Tanto los complejos de plazas de ingreso al Vaticano como al nicleo de San
Petersburgo tienen en comun el hecho de introducir unidad formal a un conjunto de varias edificaciones
previas v autondmicas. Este tipo de experiencia se conocié mucho antes en la estructuracion de la Plaza
de San Marcos en Venecia, realizada por Sansovino a partir de 1537, donde los espacios frontales de la
basilica y al palacio Ducal se ampliaron y regularizaron en plazas escenogrdficas para enmarcar y
exaltar a esos dos focos excepcionales del centro de la ciudad. **7 llustracion 2.26.

La plaza de San Pedro en Roma, disefiada por Bernini en 1657, consta de una anteplaza, una
plaza mayor como gran ovalo y una plaza trapezoidal menor; esta es conocida como plaza rerra. La ante
plaza funciona como una entrada profunda al complejo, la plaza oval definida por dos gigantescos
brazos de columnatas exentas, y la plaza retta que conecta el ovalo con la fachada de la gran basilica.
Entre la anteplaza y la plaza oval, Bernini proyecto un tercer brazo, que hubiese funcionado como
entrada monumental.

El espacio ceremonial de acceso al palacio de Versalles, fue a diferencia de San Pedro
desarrollado en un sitio limpio. Son una serie de plazas progresivamente mas pequefias conforme se
acercan a la fachada del palacio; recurso que previamente Le Vau habia experimentado para el acceso
de Vaux le Vicomte. La secuencia jerdrquica de espacios de ingreso a Versalles, esta formada por la
plaza de Armas, el patio de Ministros, el patio real y el patio de Mdrmol. Por esta secuencia se
conseguia la deformacidn de la perspectiva, el espacio parece mas profundo y el palacio mas grande. La
escala decreciente de las plazas se va integrando a la escala misma del palacio. ** Ilustracion 2.17 y
3.28.

El conjunto central de la ciudad de San Petersburgo constituia un plano de fachadas sobre la
rivera del Neva, pero era una serie de obras monumentales sin mayor relacién que requerian ser
estructuradas dentro de un conjunto espacial, como nicleo mayor de la ciudad, para lo cual se ideo la

5

=* Clemens Steenbergen y Wouter Reh, (1996). Arquitectura v Paisaje, Op, Cit..., pp. 230 y 236.
=° Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cil..., 898-901.

=7 Ibid..., 821y 825-26.

Clemens Steenbergen y Wouter Reh, (1996). Arquitectura y Paisaje, Op, Cit..., pp. 207 v 215.
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introduccién de cinco plazas interrelacionadas a partir de la utilizacion visual de las estructuras exentas.
Al Almirantazgo correspondieron tres plazas para cada uno de sus frentes, dos plazas para el Palacio de
Invierno una frontal y la otra al costado, las plazas se abren unas o otras, relacionadas por un eje
longitudinal que parte de la columna triunfal del Zar. *

En el palacio de Versalles, reconstruido por Le Vau en 1669 por encargo de Luis XIV, en la fachada
que da al jardin, el bloque central esta ligeramente retraido para dar espacio a una azotea a lo italiano.
Esto es considerado una influencia de Bernini proveniente del proyecto para el Louvre. *° El empleo de
las terrazas y azoteas llego a una composicion espacial compleja para el proyecto de palacio de
Schonbrunn elaborado por Fischer von Erlach para el emperador José . Este complejo palaciego a
diferencia de los anteriores de su tipo, se asentarfa sobre una suave colina. Posee un eje de simetria no
del todo explicito, parte de una puerta monumental que da a un patio de honor de forma eliptica, en
orden ascendente una serie de grandes terrazas sobrepuestas entrantes y salientes, que conducen a una
exedra terminal con un palacio extenso en la cumbre. 3! lustraciones 3.29 y 3.30.

Vemos entonces, como los conjuntos de acceso, vias y focos del urbanismo clasicista, intercalaban los
planos escenograficos, para abrir los espacios v enmarcar a los grandes recintos intermedios o
terminales de las composiciones urbanisticas. Este mismo esquema espacial se reproduce al interior de
las grandes centralidades o nicleos de las grandes capitales, solo que en forma condensada v por ello
mas formalizada.

1.5.  Los Tipos Generatrices de Tramas y los Perfiles Urbanisticos

El influyente tratadista Alberti argumentaba en su obra, que la implantacion de palacios e iglesias debia
ser sobre los sitios prominentes para ennoblecer la ciudad y que las calles importantes fueran los ejes de
acceso a los sitios publicos, ello para contrapesar la red sinuosa de calles heredadas del medioevo. =2
Este espiritu de regularidad, como forma de expresion de una racionalidad, era entendida
Jerdrquicamente por los tratadistas clasicistas. Recordemos también que la regularidad centripeta, el
espacio de direccionalidad centralizada fue el ideal de espacio universal del Renacimiento.

El esquema de organizacion espacial ideado para la ciudad-capital europea, en contraste a la
ciudad medieval, era una red de vias y nudos de cdificios representativos, como centros de la vida
publica. Fue en Roma donde se realizé la primera transformacion urbanistica de acuerdo al ideal
clasicista moderno, la nueva red viaria relaciond entre si las viejas basilicas de peregrinacién con las
rutas provenientes del exterior. Paralelo a la introduccién de una nueva trama viana el resto del tejido
urbano tiende a regularizarse para resaltar de mejor forma a los acentos de los niicleos representativos.
233

Pero entre los centros, uno es el dominante y fueron comunicados entre si por canales que se
iban haciendo perspectivados. Se introdujo una estructura de centralizacién jerdrquica. ' Para algunos
de estos centros se idearon esquemas espaciales elaborados, como el tridente de la Plaza del Popolo en
Roma y del Almirantazgo en San Petersburgo, la estrella entorno a Santa Marfa Maggiore en Roma y la
'Etoile en Parfs. Los nuevos nudos también ordenaban el tejido urbano a su derredor y elevaban el
rango de todo el sector urbano. llustracion 2.34.

Para Wittkower, las ideas urbanisticas que dominaran el XVII, se comenzaron a vislumbrar en
Roma con el pontificado de Sixto V, al que califica de una gran vision. Fueron las largas avenidas
rectilineas con plazas estelares, con fuentes y obeliscos como enfoque de grandes panoramas. Este
impulso provino de la contrarreforma y la politica papal de conversién de Roma en la ciudad de la
cnistiandad. 2

=% Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cit..., pp. 1018-1019.

=% Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., p. 171.

=" Christian Norberg-Schulz, (1972b). Arquitectura Barroca Tardia y Rococd. Op, Cit..., p. 10.

=% Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cil..., pp. 708-709

=* Giulio Carlo Argan, (1964). La Europa de las Capitales 1600-1700. pp. 34-36.

=% Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., pp. 10-12.

=% Rudolf Wittkower, (1962). Los Fundamentos de la Arquitectura en la Edad del Humanismo. Op. Cit..., pp. 25-
26.



78

Si bien, el esquema espacial introducido en Roma no es un conjunto sistemdtico de tipo
geométrico, ya que la localizacion de los nudos monumentales provenian de circunstancias azarosas, si
logro la integracion v continuidad espaciales, que brind6 el cardcter general de una imagen urbana
ordenada. *** Este nueva estructura fue como un estrato sobrepuesto al medieval, pero que no se hizo de
una vez por todas con fijeza monumental, fue un proceso de larga duracién con fragmentos que luego se
expanden, que se culminan luego de interrupciones y reanudaciones de ordenacion del territorio
cultural. 7

A diferencia de Roma, en Parfs no se partié de nudos monumentales ya existentes, por el
contrario las plazas reales se hicieron en sitios abiertos, en la densidad constructiva o fragmentos
suburbanos vacios para injertar actuaciones urbanfsticas enteramente nuevas. De donde saldrian vfias
que entretejidas entre si produjeron una estructura urbana muy sistemdtica. Asf{ la plaza de Francia
provectada en 1610, posefa una composicion de estrella a partir de una nueva puerta en la muralla, sus
calles radiales estructuraban todo un sector urbano. Una experiencia urbanistica que luego seria
observada para estructurar grandes regiones del tejido urbano parisino. 2* También el ¢je axial de las
Tullerfas, se prolongo mas alld de las murallas sobre el campo abierto, que luego al formalizarse se
convertiria en los Campos Eliseos, cuyo nudos episédicos en forma de estrella estructurarian todo el
nuevo y principal sector de desarrollo urbano del Paris moderno.

El cardcter sistemdtico de la estructura urbana de Parfs se logro justamente por la introduccién
de nudos espaciales, la apertura de recorridos lineales y distritos regularizados, donde los edificios no
tienen la individualidad pldsticas de Roma, sino estdn subordinados al esquema general. El proyecto de
Patte para Paris de 1765, es justamente una continuacion de las ideas urbanisticas barrocas de ejes v
rond-points, aunque la arquitectura a rot6 con la homogeneidad, al introducir la vanedad poliforma. ***
Hustracion 3.31.

Para la reestructuracién y ensanches de Turin, un proceso que alcanzoé los dos siglos, se inici6
con la conversion del viejo castillo como foco monumental y los sucesivos ensanches de la trama
ortogonal contenian un nudo central definido, conectado directamente a las puertas de la ciudad y el
otro sentido hacia la plaza del Casrello. Esto nos hace ver, como a lo largo de muchas décadas se
mantenia firme la concrecién de un patrén de foco central y de varios secundarios, de donde partian
vias de articulacion interna que enlazan con las vias externas, para crear toda una estructura ordenada v
Jjerarquizada de morfologia urbana.

La articulacion del espacio fue un problema fundamental para el urbanismo clasicista, pero
ante la imposibilidad de reestructurar la totalidad del paisaje urbano heredado, los esfuerzos se
concentraron en introducir una nueva estructura morfoldgica capaz de dar sentido v orden a los espacios
centrales y subordinando a los espacios urbanos preexistentes.

Para Jean Castex, la ciudad clasicista ya no esta regida por la geometria simple que contiene en si todas
las relaciones como la concebian los tratadistas renacentistas, sino por una geometria progresiva de
montaje regulado de sus fragmentos, que se abre al termtorio circundante pero donde las innovaciones
de trazas y edificaciones conllevarian efectos segregacionistas. Este nuevo ideal de ciudad cldsica
emerge en Francia a lo largo del XVII, a partir de las ciudades nuevas de Charleville todavia de clara
influencia renacentista, Richeleu y el barrio Mazzarino de Aix y la ciudad nueva de Versalles, esta
ultima un claro ejemplo de las nuevas tendencias. ** llustracion 2.45.

Los efectos segregacionistas de un plano ordenado, regularizado y jerarquizado quedan
evidentes en la ciudad de Richelieu proyectada por Lemercier, el plano esta dividido en regiones de
acuerdo a las clases sociales, asf a los costados del eje axial habita la burguesfa en una edificacién
homogénea, el resto de la poblacién en la periferia en un trazado estrecho v de edificaciones
improvisadas, mientras que el centro de la ciudad se encuentra fuera de la ciudad misma, es el palacio
parque. **' Hustraciones 3.32. y 3.33.

El ensamble de un gran foco urbano, el palacio con los principales ejes en un plano urbano
proyectado en su totalidad, fue introducido por Le Notre en la ciudad nueva de Versalles, a través de un
gran tridente cuyos ejes radiales confluyen en la plaza-vestibulo del palacio real. Al igual que la

=% Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., 32.

7 Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroce y Clasicismo. Op, cit..., pp. 185-187.

=¥ Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..... p. 33.

=% Benedetto Gravagnuolo, (1991). Historia del Urbanismo en Europa 1750-1960. Op, Cit..., 19-21.
# Jean Castex, (1990). Renacimienio, Barroco y Clasicismo. Op, cit..., p. 335.

U Ibid..., pp. 338-340.
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estructuracion espacial del parque de Versalles, por diagonales que se interceptan y los conjunto
radiales, fueron observados para los esquemas espaciales de muchas capitales europeas modernas. **

Otros provectos de nuevas ciudades por entero, dejan ver en términos muy explicitos las
caracteristicas de la estructura morfolégica clasicista, tales son los casos del proyecto del nuevo centro
de Londres, las ciudades nuevas de Karlsruhe v de Norteamérica en particular el caso de Washington.
Pero vedmoslas.

El proyecto no realizado para el nuevo Londres de Ch. Wren, luego del devastador incendio de
1666, era un sistema espacial de calles radiales que tienen como foco una serie de plazas,
correspondiendo la mayor al edificio de la bolsa; un signo de los nuevos tiempos. El proyecto para la
ciudad de Karlsruhe data de 1739, se estructura a partir de un unico foco central, que correspondia a la
plaza-torres del palacio, de donde partian una serie de 32 calles radiales de extension infinita, es decir,
un plano en forma de gran estrella, un cuarto de este esquema radial correspondia al drea urbana, el
resto a un parque. [lustracion 3.34.

El trazado urbanistico barroco se introdujo en anglo-Ameérica a fines del siglo XVII, para la
nueva capital de Virginia, la ciudad de Williamsburg y de Marvland, la ciudad de Annapolis, ambas
composiciones atribuidas a Francis Nicholson. En el primer caso el sistema espacial es un eje mayor
interceptado a medio recorrido por otro eje transversal y menor, el eje mayor inicia con la universidad y
termina a los pies del capitolio, el punto de interseccion es un espacio abierto para el mercado y el
remate principal del eje menor corresponde a la casa del gobernador. En el caso de Annapolis, el
esquema espacial consta de dos grandes circulos con calles radiales de forma diagonal. Aunque estos
esquemas urbanisticos eran muy excepcionales en un contexto donde prevalecio la simpleza del damero
tradicional. ** Ilustraciones 3.35 v 3.36.

En el momento de decidir sobre el esquema espacial de la nueva capital de los Estados Unidos
a finales del XVIII, el proyecto presentado por Jefferson de una gran parrilla no obtuvo mayor
recepcion y se opto encomendar a un arquitecto francés L' Enfant el proyecto urbanistico, que fue
aprobado y milagrosamente ejecutado durante mas de un siglo de vicisitudes. Este posefa un esquema
espacial de un damero poli nuclear, cuyos nodos estaban articulados por amplias diagonales, el drea
central de la ciudad poseia un tratamiento diferente y monumental, compuesto por dos grandes ejes
perpendiculares, el mayor partia del capitolio y el menor de la casa presidencial, su punto de
interseccion era en la nvera del Potomac, donde se erigiria un monumento al lider independentista y
primer presidente, G. Washington.

Los focos mayores de la urbanistica clasicista, demostraban su posicién prominentemente no solo por la
centralidad y amplitud de sus espacios sino ante todo por la escala y presencia de sus obras y elementos,
al punto de poder configurar la silueta urbana. Aqui estamos ante el manejo tridimensional del paisaje
urbano. Para lo cual se aprovechaban las cimas naturales del sitio, la escala monumental y la sobre
posicion de elementos a las estructuras mayores como las torres y especialmente las cupulas, o bien,
normativas que proscribian la introduccién de elementos que restaran preeminencia a las estructuras
oficiales. Asi se lograba una composicion de acentos verticales, equidistantes vy jerarquizados, por el
alzamiento vertical de torres, ctipulas obeliscos que acompasadamente ornamentan y otorgan un nuevo
significado a la silueta urbana.

2 Spiro Kostof, (1983). Historia de la Arquitectura. Op, cit..., pp. 954-953. RY A TESL
* Ibid..., pp. 1073 y 1088, = e



[lustraciones

[lustracion 3.1. Roma, planta de la plaza del Popolo de Rainaldi, detalle del mapa de Antonio
Tempesta de 1593.

[lustracion 3.2. Roma, vista de la plaza del Popolo por Letarouilly.

[lustracion 3.3. Paris, proyecto de la plaza de Francia, de Claude de Chastillon, grabado de
Poinsart.

[lustracion 3.4. Turin, plaza de San Carlo, grabado de 1682.

[lustracién 3.5. Turin, vista y esquema de los Quartieri Militan.

[lustracion 3.6. Paris, proyeccion perpendicular del arco de carrusel v del arco del triunfo a lo
largo de los Campos Eliseos.

[lustracién 3.7. Roma, la red de vias rectilineas del siglo XVI.

[lustracion 3.8. Roma, la plaza de San Pedro, ordenacion de Bernini, 1656-67. Detalle de la
plania de Nolli, 1748,

[lustracion 3.9. Parfs, los Campos Eliseos y el Arco del Triunfo.

[ustracion 3.10. San Peterburgo, esquema de la via Nevsky Prospekt.

[lustracién 3.11. Roma, el tridente de la plaza del Popolo, segiin plano de Nolli.

[lustracion 3.12. San Petersburgo, el proyecto de plano de la comisién de obras de albaiileria
de 1776.

[lustracién 3.13. Roma, el obelisco de la plaza de San Pedro, fresco del Vaticano.

llustracion 3.14. Paris, el Louvre de Bernini, primer proyecto.

[lustracién 3.15. Alrededores de Roma, villa del Pigneto, vista frontal y planta por P. L.
Ghezzi, posterior a 1630.

Ilustracién 3.16. Paris, iglesia de Los Invidlidos, grabado de la época.

[lustracién 3.17. Charleval, planta del castillo, segin plano segun du Cerceau.

[lustracién 3.18. Copenhague, vista de la plaza de Amalienborg.

[lustracién 3.19. Nancy, conjunto central de tres plazas.

[lustracién 3.20. Florencia, vista de la ciudad a finales del siglo XV, grabado de C. Duchet.

[lustracion 3.21. Roma, seccion y planta interior de la iglesia de San Agnese en la Plaza
Navona.

[lustracion 3.22. Paris, vista del Colegio de las Cuatro Naciones, grabado de Pérelle.



81

[lustracion 3.23. Parfs, proyecto para la Plaza de la Concordia, por Jacques-Ange Gabriel hacia
1755

[lustracién 3.24. Parfs, plano de la Plaza de I'Etoile, por Jean Alphand.

[lustracion 3.25. Roma, planta de Santa Marfa della Pace, Sant’ Andrea al Quirinale y de Sta.
Maria in Campitelli.

[lustracion 3.26. Paris, la plaza de los Vosgos, antigua plaza Roval, grabado de Pérelle.

[lustraci6n 3.27. Paris, la plaza de las Victorias, una estampa de la época.

[lustracion 3.28. Versalles, secuencia de planos visuales a lo largo de la entrada ceremonial en
la nueva ciudad.

[lustracion 3.29. Versalles, planta del proyecto de Le Vau.

llustracién 3.30. Viena, primer proyecto para el palacio de Schonbrunn.

[lustracion 3.3 1. Paris, plano propuesto por Patte, mediados del XVIII.

[lustracidn 3.32. Richelieu, planta de la ciudad, del parque y el castillo en el siglo X VIII.

[lustracion 3.33. Richelieu, plano de la ciudad actual

[lustracion 3.34. Karlsruhe, plano de expansién.

llustracién 3.35. Williamsbrug, planta de 1781-82.

[lustracion 3.36. Annapolis, esquema de la planta.
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2. Los Principios de un Orden Espacial

El urbanismo clasicista moderno constituve un tipo de morfologia formalizada de la ciudad, que
consecuentemente organiza el espacio construido, como es de esperarse, a partir de ciertos ejes rectores
o0 clertas normas base para la modelacion formal de la ciudad, a los que denominamos principios
compositivos espaciales. Estos son la clave en la construccion y deconstruccion de un juego con las
componentes formales, vistas en el apartado anterior, que en su conjunto generan las diversas
concreciones o experiencias del urbanismo clasicista.

Estos principios compositivos estdn dirigidos a determinar o a regular distintos aspectos de la
torma urbana, tales como, aislamiento o articulacién con el entorno, descubrimiento gradual o
legibilidad explicita de la obra urbanistica, tramas proporcionales o sistemas [ormales en expansion,
homologacion o jerarquizacion entre objetos v espacios construidos, linealidad o multinucleanidad de la
estructura compositiva, entre otros.

Como vemos, son principios compositivos que si bien se orientan hacia organizar un
determinado aspecto del paisaje construido, implican la totalidad del conjunto mediante ese aspecto.
Ademds, estos principios generalmente se desarrollan como una polaridad o como una tension espacial,
por ejemplo en el manejo de la visién de conjunto, puede alcanzarse la legibilidad solo por partes del
conjunto o por entero, o bien puede mantener con el entorno una relacion de aislamiento o integracion.
En los sistemas urbanisticos mas complejos puede haber una combinacién de estas polandades, para
alentar formas urbanas dindmicas, a partir del empleo premeditado de las tensiones espaciales.

Si bien, varios de estos principios compositivos también son propios de otros Lipos
urbanisticos, el modo de conjugacion de lodos ellos genera solo un tipo de urbanismo, el clasicista. A
continuacion exploraremos lo que a nuestro juicio constituyven los principios compositivos centrales del
urbanismo clasicista moderno.

2.1. La Unificacion Visual

El manejo de la linea de horizonte dentro del conjunto urbanistico puede derivar en delimitar
nittdamente el campo visual o por el contrario abrirlo a muchas posibilidades de contemplacién, aiin
mas alld del propio conjunto en cuestion. Este espectro entre dos polaridades es posible bdsicamente
mediante la manipulacion de los planos de cerramiento vertical v horizontal. Por ejemplo, al elevar las
cortinas murales v hundir el plano de caminamiento se logra delimitar un campo visual v con ello un
primer modo de concentrar la contemplacion al definir los limites de la composicion escénica.

Esto es justamente lo que el urbanismo clasicista realiza, una manipulacién de los limites de
sus conjuntos a manera de aislarlos del entorno para crear as{ un solo ambiente, para definir un sistema
propio. Es el encerramiento del entorno para lograr el control absoluto del paisaje, que fue realizado en
su primera version por Bramante para el Cortile del Belvedere. ** Ello implico, nada menos que el
manejo tndimensional de los espacios, el desarrollo de una dimensién 6ptica, mediante la composicion
de terrazas y planos murales de cerramiento. ** lustracion 3.37.

La vision total de conjunto seria el mayor mvel de desarrollo de una composicion urbanistica
que trata de mostrar de un solo los planos v elementos de su espacio interior, con una profundidad
lograda mediante juegos de terrazas con confinamientos y aperturas de planos. Por el contrano, la
carencia de unificacion visual en un conjunto urbano se caractenizaria por estar organizado mediante
secuencias de espacios segregados, por una continuidad de intervenciones por apartados y por ello una
sucesion de espacios de limitadas dimensiones. **

“ Clemens Steenbergen y Wouter Reh, (1996). Arquitectura y Paisaje, Op, Cil..., p. 193.
=% Ehrenfried Kluckert, (2000). Grandes Jardines de Europa, Op, Cit..., 71.
“* Leonardo Benevolo, (1991). La Captura del [nfinito. Op, Cit..., pp. 70 ¥ 72.
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En el caso del parque barroco de Le Notre, tanto en Vaux-le-Vicomte, en las Tullerias, como
cn Versalles, se genero un horizonte limitado aunque suficientemente extenso para ocupar todo un
cuadro visual, cuyos bordes a la gran distancia pierden el cardcter formalista para integrarse
gradualmente a la naturaleza circundante. **7 Estos parques se realizaron siempre sobre una cuenca
natural, que quedo encubierta v equilibrada por el eje artificial de simetria de las composiciones
paisajisticas, notese la importancia de la geomorfologia para la eleccion v manejo del sitio natural. ** Si
bien los parques de Le Notre se abren en sus extremos mediante la proyeccion de las perspectivas hacia
una vision atmosférica, siempre es como parte del control interno de la composicion.

2.2 La Legibilidad del Espacio

A lo largo de los espacios interiores del urbanismo clasicista queda claro que existia una bisqueda por
la delinicion clara de los dmbitos vy de sus secuencias de relacion, que se valia de la localizacion de las
eslatuas, escalinatas, atrnos, etc., como elementos que contribuyen a preestablecer la atencion e inducir
el desplazamiento, es decir, orientan la percepcién v el recorrido, una experiencia estético-cinética.
Donde la posibilidad de un recorrido alterno implicaria estar fuera de la apreciacion del conjunto, no
hay otra forma de contemplar el esquema espacial de Versalles mas que recorrer necesariamente su gran
eje toral, el recorrido vertebral a partir del cual se comienzan a aparecer v revelar las distintas partes del
gran parque.

La “confusion laberintica™ de la ciudad medieval se planteo como antitesis del ordenamiento
estricto implantado por el urbanismo clasicista, mediante una imagen sencilla v global de trazados
claros. ¥ Ademds del simbolismo que representaba la regularidad, la importancia de un orden terrenal
en consonancia con el universal. Alcanzar un control sobre la vision de los objetos, implica un segundo
modo de tratar de dirigir la contemplacion.

La forma longitudinal v simétrica de los espacios urbanisticos, los trazados regulareas sobre
los pavimentos, la disposicion alineada del mobiliano urbano v la jardineria conducen necesariamente
la visual y el desplazamiento. Mientras que los obeliscos v las estatuas, las fachadas y los porticos son
los elementos dentro de los espacios que establecen los focos de la vision v la meta secundaria o bien la
terminal de los recorndos.

Al entrar a un conjunto de este tipo, se comprende muy bien la organizacion horizontal y
vertical del espacio, por la nitida separacion entre objetos, muy acotados por el empleo de materiales
diferentes o formas definidas, por las diferencias de nivel o por su emplazamiento a partir generalmente
de una simetria simple. Un control total del conjunto mediante la localizacion precisa de cada uno de
sus objetos v ambientes.

Esto puede considerarse como una legibilidad hermética, con ello la espontaneidad de
recorridos y contemplaciones es restringida en aras de una induccion de la percepcioén, por una
direccionalidad visualmente prefijada, que implica un desplazamiento cinético preestablecido. Aun la
variedad de las plazas v corredores menores parten de una relacién de subordinacion respecto a los
conjuntos mayores, justamente para lograr un efecto de potencializacion a favor del foco principal. Los
itinerarios y posibilidades visuales estin formalmente controlados y en el fondo simbdlicamente
programados, en aras de revelar o percibir gradualmente un mensaje.

2.3, La Coherencia Espacial e Integracion Escénica

Este principio compositivo tiene sus origenes en la arquitectura renacentista con su manejo de la
proporcionalidad en los trazados y los alzados frontales de las obras, a partir de un modulo aplicado a
todo el esquema espacial. Generalmente el radio de una columna era la base del modulo, asi cuanto mas
pequefia era la columna mas pequedo era el templo. *¥

Sin embargo esta coherencia espacial fue llevada mas alld por Palladio quien abandono el
tradicional sistema de soldadura entre unidades espaciales interiores de los templos, dejo atrds la

“" Leonardo Benevolo, (1993). La Ciudad Europea. Op, cit..., pp. 148-149.

Clemens Steenbergen y Wouter Reh, (1996). Arquitectura v Paisaje, Op, Cil..., pp. 195y 199,
= Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Op, cit..., 251-252.

=0 Spiro Kostof, (1983). Historia de la Arquitectura. Op, cil..., pp. 664 y 667.
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composicion de Alberti de elementos homogéneos al separar claramente las unidades espaciales
interiores, pero con un tratamiento de articulacion mural, un recurso éptico que equilibra la separacion
estructural real. **' Hustracion 3.38.

También a escala urbana, se buscé una proporcion o correspondencia espacial entre las
dimensiones de la nueva implantacion arquitecténica y el tamano del espacio circundante a ser
ordenado. Son los relaciones de dimensionamiento entre la envergadura del palacio ducal de Turin v las
propias dimensiones de la parte central de la ciudad que fue objeto de reestructuracion, entre las
dimensiones extralimitadas del palacio de Versalles v las extensas de su gran parque. Este cambio de
escala de proyectacion, al nivel del urbanismo o del territorio, implicaba un manejo conjunto en la
composicion de espacios y edificaciones.

En los conjuntos de las plazas reales generadas en Paris v observadas luego en Madnd o Turin,
subvace una ordenacién, un esquema espacial homogéneo, a partir de un modulo en serie, que
corresponde al de una residencia comercio. Modulo que es reproducido a lo largo de ciertos ejes de
traslacion a manera de formar un conjunto de una geometria clara, como constituir un marco mural
cuadrangular o triangular, siempre simétricamente dispuesto.

Ademds, la obra arquitecténica o urbanistica respecto a la parte propiamente paisajistica
poseian en muchas ocasiones un sustrato comun, se desarrollaban a partir de un solo y mismo esquema
espacial, de una trama, sobre la que se asentaba la transicion entre ciudad v paisaje. Es el caso del
palacio de las Tullenas y el jardin geométrico del palacio, sobre todo en el artificio conocido en
Versalles como el Grand Ensemble. **

Esta correspondencia de proyectuacion entre ciudad v campo implica un salto en la escala
espacial, la sistematizacion formal del territorio. Ademds, con la inclusion del panorama natural y del
urbano en las composiciones, es decir, la unificacion entre ciudad, paisaje y naturaleza con
trascendencia de sus propiedades diferenciadas se alcanza la escala de composicién conocido como
integracion escénica. *** Empero estas ordenaciones unitarias a gran escala solo fueron posible de
realizar por entero en los espacios abiertos de las afueras de las ciudades. llustracién 3.39.

Ademds la busqueda de coherencia espacial se alcanzo a escala urbana con la reproduccién de
un espacio interior en forma de un espacio exterior, pero abierto y de mayor escala, para reencontrar el
espacio interior con el exterior. Es el caso de las columnas de la cipula de la basilica de San Pedro v su
reproduccion en positivo en la columnata de la plaza. ** Hustraciones 3.40 y 3.41.

Parte de la coherencia espacial son también los sistemas espaciales en interaccion entre espacio
interior ¥ exterior, que fue muy desarrollado por Bemini, particularmente en su primer proyecto para el
Louvre. Donde un volumen saliente central con brazos céncavos v subordinados genera una fachada
ondulante que interactda con el exterior. ** Ilustracion 3.14.

Asi mismo, con los sistemas de espacios en expansion, donde la proporcionalidad es
reformulada en una secuencia de espacios en serie, que cambian escalonadamente de tamafio conforme
se alejan de su punto de origen, el edificio foco del conjunto. Esquema espacial desarrollado a partir de
Le Notre en el parque castillo de Vaux le Vicomte. ** Empero en estos casos subsiste la idea de
observar una armonia entre las dimensiones, expresadas en correspondencias matematicas, una forma
intrinseca al clasicismo moderno de entender la belleza. Ilustracion 3.42.

Ademds de los sistemas en expansion se desarrollo los sistemas en interpenetracion. Es el caso
de las escalinatas en la Roma del barroco tardio, del puerto de la Repetta de 1703-05; sistema luego
utilizado para la escalinata de la Plaza de Espafia. Ese esquema espacial consta de curvas convexas y
concavas, a partir de una plataforma eliptica flanqueada por tramos de escaleras descendentes y
convexas se agregan tramos de escaleras concavas, que encuentran a las olas v embarcaciones. **’
llustracion 3.43.

Con la arquitectura barroca tardfa la experimentacion con células espaciales llega al punto de
transtormarse en composicion de superficies pares, es la obra de Pietro de Cortona y su villa Sacchetti,
donde desarrollé una composicién de series continuas de elementos pldsticos, con variaciones de

*! Rudolf Wittkower, (1962). Los Fundamentos de la Arquitectura en la Edad del Humanismo. Op. Cit..., pp. 142
v I+
=2 Clemens Steenbergen y Wouter Reh, (1996). Arquitectura y Paisaje, Op, Cit..., pp. 221 vy 223.
=3 Ibid.... p. 22.
= Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Op, cil..., pp. 246-247.
=% Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., pp. 148-151.
Clemens Steenbergen y Wouter Reh, (1996). Arquitectura v Paisaje, Op, Cit..., pp. 185y 191.
*7 Chnstian Norberg-Schulz, (1972b). Arquitectura Barroca Tardia vy Rococd. Op, Cit..., pp. 24-26.

255
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densidad. Esto es una compleja interaccion de espacios con un equilibrio peculiar entre volimenes y
ambientes. *** [lustracion 3.44.

En sintesis, uno de los principios espaciales del urbanismo clasicista moderno es la
proporcionalidad de una parte respecto al conjunto, lo que posibilitaba a su vez, definir la identidad del
objeto, por su posicion y dimension relativa al todo. ** Proceso que se inici6 con la modelacién de la
obra arquitectonica, luego con la relacion espacial de esta respecto al entorno bajo su influencia visual,
que llegaria a alcanzar la escala territorial con los grandes palacios suburbanos de las cortes reales. Una
coherencia espacial entre objeto v medio, que nacié de la modulacion v alcanzo el nivel de la
integracion escénica.

24.  LaJerarquizacion Espacial

Los rangos de importancia entre los ambientes de un conjunto urbano clasicista eran una cuestion que
generalmente se expresaba espacialmente, por medio de una serie de recursos, como los recorridos
ascendentes o escalonados, el engrandecimiento escalonado de las dimensiones o bien la coordinacion
de profundidades, todo a favor de un recinto principal. Es decir, se opero una explotacion de la
diferencia subordinada entre las formas, lo que permitia delinir mas claramente el valor de las
posiciones dentro de un juego de significados, o simplemente, despertar sentimientos de admiracién al
constatar el poder v la fortaleza del Estado, representado generalmente en la ciudadela de las grandes
capitales.

Una primera diferenciacion espacial se constata entre la escala monumental y ordenada de los
recintos oficiales respecto a la escala menor y laberintica del resto del tejido urbano. Lo que contribuye
a definir una clara segregacion espacial, rompiendo premeditamente los equilibrios del paisaje urbano
tradicional. Cuando no era posible desarrollar mucho el contraste entre escalas se acudia a las
planimetrias de estrictas coordenadas para resaltar asi la diferencia de posiciones. **

Siempre utilizar las posibilidades de un lugar elevado dentro del sitio de la ciudad, no era
frecuentemente desperdiciado para emplazar ahi una obra monumental, ademas, se acudia a los
artificios de las plataformas y sétanos para elevar el edificio principal sobre el nivel de los demds. Lo
que 1mplicaba recorridos de tipo escalonado. El empleo de estos recursos tue observado por Miguel
Angel en el encargo de remozar la colina del Capitolio de Roma. Ilustracion 3.45.

La transicion progresiva entre naturaleza y ciudad, a partir de un eje central, donde los
volimenes construidos ganan en tamano v el plano horizontal disminuye conforme el recorrido se
acerca al centro del conjunto compositivo. Enfatiza el cardcter de naturaleza superior del centro del
paisaje ordenado y construido.

Efectivamente, en la secuencia de recintos con continuidad v unificacién visual que desarrollo
el arquitecto Le Vau para los castillo-parque de Vaux le Vicomte v Versalles, poseian una reduccién
progresiva de dimensiones de los ambientes que en secuencia servian como acceso principal del
palacio. Una secuencia de espacios jerdrquicos donde se obtiene una deformacion de la perspectiva que
hace creer que el plano del palacio se encuentra a mayor distancia y por ende la ilusién de un palacio de
mavor escala. **! llustracion 3.39.

También los esquemas espaciales de dos unidades contrapuestas, esto es una unidad menor vy
longitudinal, a la que sigue una unidad mayor y transversal, colocadas sobre un mismo eje, permitia
apreciar mas claramente el espacio mayor y generar una sensacion de profundidad. Gracias a que un eje
largo se contrarresta enseguida por uno transversal que corresponde a la unidad espacial mayor, recurso
que introdujo Brunelleschi en la capilla Pazzi en 1428 aproximadamente. *** Recurso que luego Bemini
desarrollo a escala urbana en la plaza de San Pedro en Roma, en 1657 con la proyeccién de una
antepiazza al gran 6valo, que funcionaria como una entrada profunda pero la que nunca llego a
realizarse. **

=% Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., p. 179.

= Vien Quillici, (1976). Ciudad Rusa v Ciudad Soviética, Op, Cit..., 25.

* Leonardo Benevolo, (1993). La Ciudad Europea. Op, cil..., 144-145.

*! Clemens Steenbergen y Wouter Reh, (1996). Arquitectura y Paisaje, Op, Cit..., pp. 207 y 215.

*% Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco v Clasicismo. Op, cit..., pp. 46-48.

** Rudolf Wittkower, (1962). Los Fundamentos de la Arquitectura en la Edad del Humanismo. Op. Cit..., pp.
189-95.
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Al final del ciclo de la tradicion urbanistica clasicista, la relacion entre distancia v foco se
desequilibra, sefiala Benévolo, al extremo que los corredores urbanos no alcanzan a visualizar los focos,
con ello se desvirtia la naturaleza de la perspectiva urbana. O bien, la perdida de correspondencia entre
la elevacién de la densidad constructiva respecto a la disminucion de los espacios libres, por la presion
de la especulacién inmobiliania. **

2.5.  LaCentralizacion Espacial

Generalmente en la implantacion de una nueva estructura morfoldgica urbana, la tradicion del
urbanismo clasicista tendia a sobre deflinir una centralidad, ademds esta pasaba a ser el punto de
convergencia de los grandes ejes lineales que estructuraban el tejido urbano. Atin en el caso de las
ciudades con una mayor complejidad espacial, estas son las que poseian una estructura de niicleos
multiples, la mayor parte de este sistema polinuclear estaba subordinado a un niicleo mavor y tnico.
Este tipo de articulacion o sistematizacion formal de la ciudad se hizo asi por que se deseaba dejar claro
cual era el espacio de mayor poder simbdlico.

Este impulso hacia la centralizacion espacial se expresaba, desde las composiciones lineales
con un foco de remate, hasta esquemas espaciales mas desarrollados como los tridentes de San
Petersburgo y Versalles, y mas atin como los que tendian a los patrones radiales, que en el caso de
planeamiento ex novo se hicieron patentes, como los casos de Karlsruhe, el proyecto de Londres de
Wrem o el de Robira para el ensanche de Barcelona. Donde un edificio emblemadtico constituia el foco
central de las bastas composiciones perspectivadas, obra-foco que se anunciaba a la gran distancia por
la adicion de brazos v platatormas, pero especialmente por la sobre posicion de una gran cipula. Es
decir, una acentuacion del sentido vertical vy subordinacion del entorno, como el caso de Florencia, el
Vaticano o de Washington. lo que fijaba el centro visual de todo un basto panorama para atestiguar su
naturaleza como sede de importantes poderes en la historia moderna y para el momento de las
conmemoraciones oficiales, servir de grandioso escenario para los rituales del Estado.

Desde los inicios mismos del abandono de la planificacion urbana fragmentaria, realizada por
Sixto V en Roma, se tendfa a sobre saltar un foco central, como nodo articulador de los ejes
estructurantes del tejido urbano, fue el caso de Santa Maria Maggiore convertida en el centro de un
amplio v majestuoso plan. *** Previamente, las mas importantes actuaciones del urbanismo clasicista
durante el Renacimiento, como las de Florencia, Pienza y Urbino justamente se caracterizaron por una
actuacién que definia un nuevo foco para toda la estructura urbana. Este se caracterizaba por constituir
el remate de los ejes mayores que conducian a una plaza que servia de drea de contemplacion a la
medida de las edificaciones emblemadticas. Este fue el modo mas usual de estructurar un nuevo paisaje
urbano o de tratar de reestructurar todo un paisaje medieval. [lustracion 3.46.

La implantacién de un centro fuerte como ente articulador de la estructura morfolégica y foco
visual de todo el panorama urbano y territorial contiguo, fue un principio compositivo clave, que
respondia a concentrar la atencién hacia el sitio de mayor poder simbdélico.

2.6. La Escala Inaudita

El monopolio sobre la gran escala de actuacién, particularmente sobre la escala colosal de las
edificaciones, fue posible gracias a la inaudita concentracién de poder y recursos de las monarquias
europeas, una condicién que favorecié el poder manifestar clara y ampulosamente la fuerza e
‘intemporalidad’ del poder absolutista.

En muchos casos se parti6 de la demolicién de las anteriores estructuras para renovarlas por
entero, como ocurmdé con la antigua y venerada basilica paleocristiana de San Pedro en Roma, demolida
desde sus antiguas bases por ordenes del papa Julio II para entregar el espacio libre a la consumacién
del colosal e innovador proyecto de basilica de Bramante. O bien, se acudia a la ampliacion creciente de
las dimensiones de las obras pre-existentes, como los sucesivos agregados y remodelaciones del mismo
Louvre, Versalles o del propio Capitolio de Washington, en estas sobré posiciones se buscaba la

Mf Leonardo Benevolo, (1993). La Ciudad Europea. Op, cit..., pp. 194-196.
*3 Spiro Kostof, (1985). Historia de la Arquitectura. Op, cit.... pp. 861-863.
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magnificacioén a toda costa, lograr una envergadura de edificacion solo probable de alcanzar por pocos
poderes terrenales, los mayores incuestionablemente.

Fue justamente Bramante quien con su proyecto de la nueva basilica de San Pedro, introdujo
nada menos que la escala colosal en la tradicion clasicista modemna. Cuestion que retomo en parte de las
grandes obras imperiales de la Roma de los cesares, el Coliseo o el Pantedn, ello como parte de la
politica papal de la refundacién de Roma como cabeza de la cristiandad. **

La basilica de Bramante solo fue posible levantarla hasta el nivel de las columnas torales, que
deberian soportar la inmensa ctipula, un proyecto inconcluso pero que dejard sin duda en el imaginario
occidental la devocion por la gran escala de la arquitectura oficial. **” Aunque por la inmensidad de este
tipo de empresas, su culminacién se constituiria en una serie de prolongados v discontinuos esfuerzos,
como la misma conclusion de la basilica de San Pedro o de las nuevas y de las enteras planificaciones
urbanas clasicistas como Washington, sorprendentemente realizado de acuerdo al plan inicial después
de mas de un siglo de actuaciones.

El impulso hacia la escala de realizaci6n inaudita o incomparable, implico salir de la escala
arquitecténica hacia la paisajistica y urbanistica, o mas alld aun hacia la escala territorial, es decir, la
trascendencia de escalas espaciales. Lo que implico un disefio urbano capaz de manejar la super
imposicién de campos de diseno, desde el plano cercano de la pldstica hasta el campo lejano de la
urbanistica, donde se logro conquistar con maestria la gran distancia, empleando las grandes
perspectivas.

Fue propio del Barroco hacer hasta lo imposible para lograr los mayores efectos posibles, para
lo cual generd toda una serie de innovaciones muy imaginativas, dejando de lado principios otrora muy
respetados como la situacién del valor tecténico el caso de la colosal columnata de la plaza de San
Pedro de Bemini, que no soporta mas que su propio peso pero impone la monumentalidad del edificio,
se privilegia el valor simbélico. ** Pero sobre todo el recurso de la ilusién dptica, donde el manejo de
volimenes v espacios en dngulos que no responden a una ortogonalidad aparente, se juega con las
reglas de la arquitectura cldsica, se deforman las perspectivas para generar la percepcion de una mayor
profundidad vy por ende de una mayor envergadura de las obras, con ello el principio de la escala
inaudita del poder absolutista queda por demds conquistado, pero de otra manera.

Las dimensiones excepcionales € imponentes, como es sabido, generan un impacto emocional
sobre las multitudes, un sentimiento asociado a lo extraordinario. Suscitar un efecto emocional de
arrastre que obnubila las facultades intelectuales, una forma de actuar sobre el sentimiento popular. A la
vez era una demostracién de poder y magnificencia, que despertaba rivalidades o competitividad entre
las cortes, o bien, el deseo de emulacion u homologacion por otros Estados deseosos de investirse del
nuevo simbolismo urbano.

2.7, Las Formas Clasicas

En el imaginario colectivo de las capas eruditas existia el mito de una originaria edad cldsica europea
atribuida a la civilizacién grecorromana. En los momentos de ruptura con lo medieval, de querer
refundar la grandeza de Italia y especialmente de Roma su capital, se dio nueva vida a este gran pasado.
Ello comenzo en Florencia con ocasion de eregir una ciipula para la nueva catedral, al nivel de una
proeza histérica, empresa emprendida por un grupo innovador de artistas encabezado por Brunelleschi.
269

Como parte de la sintonizacién con el mundo cldsico se recuperan las expresiones artisticas de
dicha antigiieda, tradicion que dio inicié en el siglo XIV en [talia. Para el mundo del urbanismo se
recuperaran ante todo las tipologfas arquitecténicas y componentes aisladas, en una primera etapa de la
Roma antigua. Los referentes validos para la recuperacién de la expresion cldsica fueron el estudio de
los monumentos antiguos, muchos en ruinas o excavados, ademads del andlisis de los tratados que habian
sobrevivido a las vicisitudes de los tiempos. Para el disefio del palacio papal del Belvedere se asocia a
Bramante con los espacios y formas retomadas de los propios palacios del Palatino v de las villas

“* Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Op, cit..., pp. 88 v 89.
*7 Ernest Gombrich, (1996). La Historia del Arte. Op. Cit..., p. 290.

*% Giulio Carlo Argan, (1964). La Europa de las Capitales 1600-1700. pp. 105-106.
*% Ernest Gombrich, (1996). La Historia del Arte. Op. Cit..., 223-224.
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imperiales. " También en los proyectos de Villa de terrazas v edificios en las cimas de colinas,
introducidos por Rafael, se asocian con el desenterramiento de los edificios del Palatino, realizados por
el propio maestro renacentista. "'

En el siglo XVIII con el redescubrimiento de los templos de la Atenas de Pencles, se impuso el
uso correcto de las formas cldsicas. Edificios en estilos jénicos y déricos puros se desarrollaron como
parte de un renacer griego, como los edificios publicos de la primera etapa de Washington. Ademds este
cambio formal sirvié como una forma de diferenciacion respecto a las formas barrocas del absolutismo,
cuestionado por la [lustracién y al parecer destronado por la Revolucion francesa. >

Pero esta recuperacion del cédigo cldsico se enfrento a la necesidad de solucionar los nuevos
problemas funcionales v simbdlicos de la arquitectura de la edad Moderna, lo que derivo en una
interpretacion, una recreacién de las formas antiguas. Alberti inserto para la fachada de varios templos
nada menos que los arcos del triunfo de la antigiiedad, ademads creo la homogeneidad mural del edificio
al retomar la expresion de la fachada para el interior de la obra, ambas reinterpretaciones introducida
con la iglesia de San Andrea en Mantua en 1470. *” Otra recreacién importante del c6digo cldsico fue la
introducida por Palladio, esta consistié en recuperar el {rente de los templos cldsicos, un motivo sacro
como acceso principal de las residencias, para lograr mayor magnificencia. También Palladio adapto la
pantalla monumentalizada de las basilicas como fachada de los palacios, tratadas con grandeza imperial.
*™ O para las dimensiones de la obras clasicistas modernas, donde la escala colosal introducida por
Bramante, se tenia presente los efectos de grandeza de los grandes edificios de la antigiiedad, como el
Panteén y el Coliseo. ¥

Cabe subrayvar, que el codigo cldsico posefa una legitimidad sui generis de valor histérico
universal, la basilica de San Pedro concebida por Bramante tiene un referente simbdlico en las formas
del Pantedn v la basilica de Constantino. ™ Su acogida y difusién por el absolutismo como su expresién
misma, se constituyo en un recurso de auto sacralizacion. Como si fuera poco, en mas de alguna
ocasion las formas histéricas clasicistas fueron presentadas como la ‘meta’ de un desarrollo histérico
significativo. *”” Mientras que en las sociedades republicanas la arquitectura cldsica era investida de
valores ciudadanos. Con la apelacion a los supuestos valores supremos, que representaba el cédigo
clasicista, se buscaba dotar indudablemente al poder estatal moderno de una imagen épica.

2.8. LLa Formalizacion de la Naturaleza

Uno de los aspectos mas destacados del urbanismo clasicista moderno fue la incorporacion del paisaje
natural como parte sustantiva en la composicion de espacios sociales construidos a gran escala. Pero
esta incorporacion de los follajes y cuerpos de agua a la ciudad se realizo de una manera muy sui
generis. Debido al culto a las formas geométricas bdsicas, a las proporciones aritméticas, ello entendido
como sustrato oculto y auténtico del orden universal. ™ Asi el manejo que se hizo de la naturaleza fue
el de formalizarla, de regularizarla, de violentar las formas naturales propias y someterlas al “orden
auténtico”, que no era mas que la composicién por ejes v planos jerarquizados, la arquitecturizacion
clasicista de los elementos naturales. Sin embargo, en estas condiciones surgié el paisajismo por
primera vez, muy embebido atin de la concepcién arquitectonica predominante del momento.

En un primer momento, el jardin que rodeaba al palacio, era manejado como un cinturén que
separaba la naturaleza indémita de los alrededores respecto a la obra artistica, aquel Ilegaba a
subordinarse por entero a la expresion arquitectonica. Es el caso de las villas romanas, donde los planos
de la fachada del edifico eran el motivo para organizar los ejes que definen la organizacion espacial del
propio jardin, o bien el jardin se realizaba sobre un plano de estricto nivel homogéneo v ligeramente
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inferior al nivel del edificio. La idea del jardin como un sistema en relacion con la arquitectura, fue
teorizada por primera vez por un tratadista parisino del siglo X VI, Charles Estienne. *”

Con el desarrollo del paisajismo barroco gracias a la poderosa inventiva de Le Notre, el disenio
de parques y jardines se libera de su tradicional sumision a la arquitectura, como embellecimiento de
edificios. Llega al nivel de nuevo esquema espacial de composicién del paisaje, como geometria
generadora de la nueva morfologfa urbana, donde la arquitectura pasa a ser una componente de la
composicion paisajistica. **

En todo caso, la seleccion y modelacién del relieve natural del sitio, se imponia como una de
las primeras tareas dentro de la formalizacién del paisaje natural. Como en los grandes parque barrocos,
se elegia una cuenca natural subordinada a un llano, la irregulandad propia de todo sitio era luego
encubierta v equilibrada a partir de un eje de simetria y obras de remocion de suelos y relleno de otros.
! Asi la geomorfologia natural era escogida en funcién de cierta simetria, un plano elevado y un
campo visualmente subordinado, ya sea como un marco de relativo aislamiento o bien de contacto con
un dmbito externo. Aunque esta tridimensionalizacién del arte de la jardineria v el consiguiente
desarrollo de la dimensién 6ptica, como se menciono, se desarrollo en el Cortile del Belvedere de
Bramante, en 1503, **

En tanto que el tratamiento de la jardinerfa, entendida como la regularizacién de la naturaleza,
se caracterizaba por vias bordeadas por setos recortados y agua en canales o estanques, vegetacion baja
confinada en dreas rectangulares o vegetacion alta como cortina mural de perspectivas y ambientes. *
Este orden regulanzado se prestaba fdcilmente a las composiciones donde se realzaba a la arquitectura
palaciega y en planos cercanos a la escultura.

La introduccién de este paisajismo en la ciudad, se traduciria en los bulevares v parques
urbanos, como una continuidad de canales v espacios verdes que estructuraban el paisaje, que daban la
impresion de que las dreas recualificadas de la ciudad eran como estar en un gran parque real. Dada la
imposibilidad material de reestructurar la totalidad del paisaje urbano pre existente o de la ciudad
medieval. *

La cuestion de los bordes entre los espacios naturales regularizados respecto a la naturaleza
indémita, se resolvia mediante la ampliacién de la distancia entre el centro de la composicion v una
periferia muy lejana, o bien, la masa boscosa ordenada llegaba en sus confines a desdibujarse con los
bosques propiamente naturales. Asi el paisaje del contorno queda absorbido en un sistema
aparentemente ilimitado. %

En el surgimiento del paisajismo estuvo la valoracién estética que de la naturaleza desarrollo el
Renacimiento. Lo que tuvo sus primeras expresiones con la aparicion del paisaje como escena o tema
de las obras de los pintores, también en los arquitectos que dispusieron las villas en relacién a un
dominio visual extenso, para obtener panoramas sobre colinas y valles con ciudades.

Ademds, la arquitecturizacion de la naturaleza se expandié de la escala cercana al edificio,
como el jardin, hacia la totalidad del entorno visualmente abarcable, si bien aqui el dominio visual
sobre el paisaje se ha restringido del panorama abierto al parque, pero fue en aras de alcanzar una
totalidad enteramente paisajistica 0 modelada. O bien, en esquemas compositivos menos ortodoxos, se
privilegio el contacto de las obras emblemadticas con parajes naturales excepcionales, es el caso de la
implantacién de San Petersburgo en el delta del Neva, de Washington en un recodo del Potomac, del
tratamiento al niicleo central de Paris en relacién al Sena. En esta incorporacién del paisaje en la ciudad,
gravita el despertar de una valoracién de la naturaleza como paisaje.

Lo que implico el manejo de nuevos elementos compositivos, las superficies de agua y la
vegetacion baja, las masas de bosques y las columnas de agua, entre otros, que representaron una
ampliacion de las posibilidades de coloracion de escenarios, de luz y penumbras en los espacios, de la
reflexion con los cuerpos de agua, esto ultimo posibilité la ilusién atmosférica. Esto es cuando el cielo
al reflejarse sobre la superficie de agua, da la impresién de una profundidad en vez de la superficie
terrestre.
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Asi en la tradicién clasicista, el paisaje natural fue incorporado dentro de la composicion a gran escala
espacial como pocas veces en la historia, al extremo de conquistar todo un cuadro visual de gran
alcance. Pero el paisaje fue subordinado a un sistema totalmente ordenado de proporciones y gjes, de
formas regularizadas para que correspondieran a un supuesto orden universal, va que asi se entendia la
belleza. Donde la contemplacion de los espejos de agua y los cuerpos de bosques se incorporaban a un
orden de jerarquias visuales y alegorias miticas donde se transmitia estéticamente los valores del Estado
absolutista.

29. La Composicion Linear

Al interior de la arquitectura clasicista se desarrollé tempranamente la integracion vertical y honzontal
de los palacios, a partir de un esquema espacial simétrico que definia muy claramente un eje interno,
que se expresa desde una gran entrada, un vestibulo hasta un patio, ademds la fachada posee un risalio
central. ** Con la prolongacion del eje del edificio emblematico hacia el frente urbano, se suscita la
ruptura de la forma autosuficiente. La composicién del entorno urbano inmediato quedd generalmente
dominada por el eje del edificio. La ordenacion del entorno, conllevé generalmente que la arquitectura
menor o en su lugar la paisajistica actuaran como una cortina mural homogénea, esto fue a una misma
altura, v con menor expresién v alineacion, que permitia destacar un punto de fuga, o el foco de
irradiacion del conjunto, el edificio monumento. **

El eje se empleo para articular el dmbito arquitecténico del palacio con el tejido urbano y mas
alld con la dimension territorial. Generando un conjunto linear, asi desde el pértico se descubre una
vista ordenada. El eje principal introduce orden, profundidad y pone en relacion el entorno, en muchos
casos alcanza a unificar todo el campo visual, esto es la capacidad de abarcar y dominar un cuadro
geogrdficamente extenso. *® Asi se desarrollo un sentido  monoaxial en la organizacion en el paisaje
construido.

La perspectiva como una forma de interaccién y modelacién del entorno nacié con el
Renacimiento, pero luego fue llevada por el Barroco hasta el limite de lo perceptible, con una
modelacién del paisaje a gran escala. * Benevolo considera, que la ruptura de la concepeion del mundo
concéntrico v jerdrquico por una idea del mundo como infinito, es un impulso que la arquitectura
internaliza y expresa con la perspectiva de vision atmosférica. **

Si bien, el manejo perspectivo del espacio se desarrollo hasta el Renacimiento, pero ya existia
un espacio urbanistico linear, la antigua via procesional de las ciudades antiguas y cldsicas, la que
articulaba la puerta principal de la ciudad con el nicleo interno y central, la ciudadela real,
constituyendo la espina dorsal de la estructura morfoldgica urbana.

La perspectivacién del espacio urbano, delimita un espacio éptico e invita a un desplazamiento fisico, a
través de la diversidad y variacién de los d@mbitos que constituyen la composicion linear. *' Donde la
contemplacion del conjunto solo es posible por el desplazamiento del contemplador. Pero el empleo de
objetos sobre algunos ejes centrales desvia y reintroduce la progresion frontal del recorndo, generando
una tensién entre el eje con una continuidad visual y el recorrido que debe ser oblicuamente. **

Los ejes son generalmente ascendentes, donde el foco emplazado en la parte elevada actia
como el centro de un movimiento radiante y divide la perspectiva en dos tramos, para que el foco
interactuara sobre dos frentes. Fue el caso de la primera gran perspectiva al interior de Paris, el eje axial
de las Tullerias prolongado hasta el puente de Neuilly, que a la altura de la plaza de la étoile se engio el
gigantesco al Arco del Triunfo, que divide la perspectiva en dos tramos ascendentes. *”

La articulacién entre las escalas espaciales o entre los campos visuales puede ser gradual o por
contraste. En el caso de la plaza de San Pedro en Roma, las dimensiones colosales del templo
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disminuven progresivamente a través de los elementos de la plaza hasta llegar a la arquitectura comun
de la cotidianidad urbana. **

La fuerza del eje longitudinal es contrarrestado por un eje transversal menor, una
bidireccionalidad jerarquizada para no cuestionar la axialidad de la composicion. Es el caso de la plaza
de San Pedro en Roma, la plaza real de Berlin o la plaza Amalienborg de Copenhague, que si bien
constan de dos ejes axiales perpendiculares, un eje es realzado al situar en su extremo lerminal una
inmensa iglesia con su cupula peraltada. En Washington el eje mavor se desarrolla a partir del Capitolio
v el transversal de la Casa Blanca. En algunos casos el eje mayor es realizado sobre la pendiente, para
suscitar el escalonamiento, mientras que el eje menor sobre la planicie.

O bien, en las plazas con composiciones biaxiales se tendia a resaltar un eje axial para dotar al
espacio de una jerarquia. En la plaza real de Vendome en Paris, con un espacio cuadrangular se
desarrollo un eje en relacion a la direccidn de la estatua real, por medio de [as aperturas que constitufan
las entradas al conjunto urbano. ** Ademds, la forma rectangular de muchas plazas reales, como las de
Turin, permitian hacer mas legible la direccién del eje principal, en relacion con una via urbana mayor,
la que apuntaba v conducia al recinto palaciego central de la ciudad. Estas son una sintesis barroca de
organizacion centralizada v longitudinal, de cerramiento e integracion con el medio. ** Hustracion 3.47.

Es el espacio sintesis de concentracién y direccion longitudinal, que se desarrollo inicialmente
como espacio de las 1glesias v luego es traspuesto al conjunto urbanistico. Un esquema espacial de dos
unidades contrapuestas, desarrollada por el propio Brunelleschi, desde los inicios del clasicismo
moderno, como busqueda del espacio universal. **" Donde justamente en el foco se desarrolla el eje
vertical, como nudo de la bidireccionalidad generalmente expresado a través de un obelisco en un
espacio publico, lo que antes en el interior de la iglesia culmina con el eje vertical de la cipula. ** Lo
que permite fijar el centro de toda una composicién a gran escala.

En la perspectiva barroca la extension del eje estaba en relacién a la legibilidad del foco
arquitectonico a la distancia. Es decir, el eje se prolongaba hasta donde el limite éptico permitia
visualizar el palacio. En la ciudad, la prolongacién gradual de los ejes obedecia también a la
articulacién y estructuracion de los nuevos tejidos urbanos.

El acento central en la fachada y el volumen medio del edificio fueron siempre resaltados,
como parte de la simetria axial, se ordenaron en funcién de constituir el foco de un paisaje extendido.
De hecho la relocalizacion de la cipula al frente de los edificios y en relacion a las fachadas obedecio a
sujetar visualmente una extension urbana. Artificio que introdujo Le Vau para la cipula de la residencia
campestre de Raincy que sobre sale a ambos lados del edificio, como contrapunto del movimiento
longitudinal del eje. ** llustracion 3.48.

Con el Barroco tardio el empleo de ejes pierde fuerza, el eje longitudinal de las residencias
reales ya no tiene pretensiones infinitas, se hace restringido para hacerlo intimo. El eje longitudinal
cumple una funcién representativa sin constituir va la espina dorsal de un sistema extendido de gran
alcance. A la vez en el espacio arquitecténico, el movimiento longitudinal de la 1glesia pierde impetu, el
centro se torna mas importante que el recorrido, la iglesia se asemeja a una torre, ha quedado atrds la
idea barroca de interaccion con el medio. **

“ Leonardo Benevolo, (1993). La Ciudad Europea. Op, cit..., pp. 143-144.

5 Anthony Blunt, (1973). Arte v Arquitectura en Francia, Op, cil.., pp. 380-81.

= Chnstian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., pp. +4 y 46,

* Jean Castex, (1990). Renacimiento, Barroco v Clasicismo. Op, cit..., pp. 46-48.

¥ Christian Norberg-Schulz, (1972a). Arquitectura Barroca. Op, Cit..., p. 30.

% Ibid..., pp. 165-166.

' Chnistian Norberg-Schulz, (1972b). Arquitectura Barroca Tardia y Rococé. Op, Cit..., pp. 160-162.
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[lustraciones

llustracién 3.37. El Vaticano, jardin del Belvedere de Donato Bramante, 1503.

[lustracion 3.38. Corte longitudinal vy planta de la iglesia de [1 Redentore de Palladio, dibujos
de B. Scamozzi.

[lustracion 3.39. Versalles, el grand ensemble, vista de [srael Sylvestre 1673.

[lustracion 3.40. Roma, vista de la plaza v basilica de San Pedro, grabado de G. B. Falda.

[lustracion 3.41. Roma, seccion longitudinal v planta de la plaza v basilica de San Pedro,
ldmina de Seroux d’Agincourte.

[lustracion 3.42. Vaux le Vicomte, esquema de los diferentes planos.

[lustracion 3.43. Roma, vista del puerto de la Ripetta, grabado de Piranes:.

[lustracion 3.44. Roma, vista de la villa Sacchetti, grabado de la época.

[lustracion 3.45. Roma, el Campidoglio, proyectado por Miguel Angel, cerca de 1536.

[lustracion 3.46. Pienza, planta de la ciudad sobresaltado los edificios de Pio I1.

[lustracion 3.47. Paris, planta de la Plaza Vendome y Plaza de las Victonas.

[lustracion 3.48. Planta y vista del castillo de Raincy desde el jardin.
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108, 109. Ul Redentore: (arriba) seccion, (abajo) planta, con indicacién de las lineas visuales (ambas de
Bertotti Scamozzi)
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Conclusiones

En este ensavo interpretativo, hemos considerado como una forma representativa urbana, a la vigencia
de un modo de configuracion espacial asociado intrinsecamente con un significado simbdlico, es decir,
como un espacio-metdfora a escala urbana. Generalmente una forma representativa tiene una duracion
alrededor o en relacion a una etapa histdrica, pero ineludiblemente se asocia con elementos visuales v
de significado provenientes de etapas o tiempos sociales precedentes. Esto es una imagen con
pervivencia a través de los tiempos, la que solo es posible de concebir dentro de los marcos de una
misma tradicion civilizatoria, por cuestiones del sostenimiento de la vigencia del cédigo en cuestion, ya
sea en declinacién, resemantizacion o bien en pleno fortalecimiento de su valor social.

Una forma representativa tiene generalmente por génesis, un canon visual recreado o reiterado
por artifices dentro de correntes artisticas v a la vez, poseedora de un simbolismo intrinseco. La que
puede ser apropiada por y como parte de la expresion de determinados grupos sociales hegemonicos,
que alcanzan o hacen participes a los sectores sociales subordinados v a la vez se dirige [rente a otros
Estados. Es este caso, estaremos ante una forma representativa oficial, con una difusiéon ampha dentro
de determinados espacios sociales v periodos historicos pero inevitablemente dentro de una misma
tradicion civilizatoria. Una prdctica que al ser recurrentemente empleada puede dotar a la forma
representativa de un poder simbdlico acumulativo.

Por una parte, una forma representativa urbana es una tradicion espacial, es decir, es un tipo o canon
formal. Esto puede entenderse como un sistema de recursos formales v principios composilivos
espaciales, que estructuran un orden espacial sometido a un modo espacial ideal. Esto se concretiza a
través de un determinado emplazamiento urbano, con una cierta escala edificatoria, con un tipo de
composicion espacial, con una expresion arquitectonica y con un tipo de funcién o utilidad, entre otros.
Este universo de caracteristicas formales, responden por supuesto a un modo de manejo v de
entendimiento de la forma, lo que constituye una concepcion o ideologia del espacio urbano,
cristalizado en un espacio ideal, que siempre serd de naturaleza abstracta, por lo tanto, inalcanzable.

En el caso que nos ocupa, el del urbanismo clasicista occidental, vemos una concepcion del
espacio urbano caracterizada por una formalizacion de tipo geométrico-proporcional v monumental, lo
que era entendido como la revelacién y consumacion del espacio universal, por tanto propia del poder
absolutista. Esto era, muy sintéticamente dicho, la ideologia artistica del espacio que nace con el
Renacimiento. Por ello, el emplazamiento de este urbanismo era por excelencia el nicleo de un sistema
espacial jerarquizado, la ciudadela estatal de la capitalidad. Ciudadela que poseia una escala
monumental y peculiaridad formal para posibilitar lo incomparable; se buscaba asi potenciar un sentido
grandioso de lugar. Mientras que la composicion espacial es estrictamente geométrica proporcional v
lineal, lo que era asociada con un “sentido autentico” de la belleza. En tanto que la expresién
arquitectonica de la Ciudadela es historicista o de linaje cldsico, entendida como adscripcion a un valor
universal. Estos espacios soportaban un tipo funcional, la serie tradicional de espacios cotidianos
propios de la sede de las instituciones del poder y de contenedores de los momentos extraordinarios, los
rituales oficiales de reafirmacion colectiva.

Por otra parte, el significado oficial de una forma representativa urbana, lo entendemos como una
retorica por medio de signos visuales, que aluden a los valores supremos de una sociedad. Los que
generalmente apelan a una historna épica hecha imagen, como las proezas heroicas en la supuesta
génesis y constitucién de un Estado republicano, promisorio de una emancipacion social, o bien, la
revelacion de una creencia, la mision salvacionista de la Iglesia. Pero a la vez estas imdgenes,
pertenecientes a una ciudadela de tamano colosal, de ubicacién centralizadora y materialmente duradera
en el tiempo, son una demostracion simbdlica inequivoca de poderio transhistérico. Es decir, es a la vez
un discurso legitimador v amenazador, por que combina elementos persuasivos y suscitadores de
sentimientos de exaltacién y elevacién, con elementos indiscutibles de grandeza y fuerza,
consiguientemente indicativos de la capacidad del poder de coaccién o de sometimiento.
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En el urbanismo clasicista occidental, la cuestion del significado simbdlico estaba internalizada
en paisajes urbanos de gran belleza artistica, lo que de por si suscita alin sentimientos de elevacion
estética. Recordemos, este generé nada menos que el arte del paisajismo y llevo el disefio urbano a la
escala de todo un horizonte visual a partir de principios artisticos. Poseia entretejida una serie de
simbolos dispuestos para transmitir valores religiosos pero sobre todo valores patrioticos revestidos de
alcance universal, a la vez foco v marco privilegiado para los grandes rituales. Donde se operaba el
emouvo contagio de proclamas entre las multitudes, para convencerles de ser participes de una empresa
histérica, como la construccion de una gran nacién, y también para internalizar conductas individuales
de reverencia v subordinacion. Pero para los espiritus iconoclastas una sefal de prevencion, al serles
muy explicitamente la asimetria de su posicion, frente a un supuesto poder de alcances ecuménicos.

El urbanismo clasicista es una forma representativa a escala urbana, ademds por que ha tenido una
vigencia o duracién temporal asociada con toda una etapa historica. Esta ha sido nada menos que la
¢poca moderna de Occidente, originariamente como expresion del Estado Absolutista europeo. Auque
el valor simbdlico del urbanismo clasicista se mantuvo vigente mas alld de su tiempo social originario,
va que siguié siendo empleado para los nuevos escenarios urbanos de los Estados democritico-
representativos modernos, surgidos desde fines del siglo XVIII, los que se proclamaban no sin cierto
sentido paraddjico como anti-absolutistas.

El urbanismo clasicista tuvo su génesis moderna en el Renacimiento temprano, como una
concepcion artistica de paisaje urbano recuperada y recreada por los grandes artistas italianos, ligados
en parte a las elites tlustradas de las florecientes ciudades-Estado de la region toscana. Pero luego este
urbanismo paso a ser apropiado por el papado contrarreformista para su provecto de nueva capitalidad
romana, con ello se constituyo en una forma representativa del poder hegemoénico y particularmente la
reestructurada morfologia de Roma paso a ser reconocida como el modelo de capitalidad en Occidente.

Esta idea o modelo de capitalidad fue inmediatamente empleada v desarrollada a lo largo de un
prolongadeo ciclo por los poderes estatales absolutistas. Idea que tendria en la corte francesa su punto de
mavor desarrollo artistico y a la vez de sistematizacién como canon formal, generado por la inventiva
de Le Notre, sobretodo con el espectacular parque-ciudad de Versalles. Como modelo simbélico va
formalmente sistematizado, el urbanismo clasicista serd ampliamente reiterado v en el menor de los
casos recreado, por los grandes v pequenios poderes absolutistas europeos, desde las cortes principescas
alemanas hasta la capital del mas extenso de los imperios, el San Petesburgo de los zares.

Asistimos asi a un proceso de difusién muy amplio de nuestra tipologia urbanistica que
alcanzard hasta las nuevas capitalidades coloniales o neocoloniales occidentales fuera del continente
europeo, v que se prolongard en el tiempo desde el Renacimiento hasta mediados del mismo siglo XX,
0 ain mas, como veremos enseguida. No cabe duda que el poder de esta forma urbana se debe a su
cimentada condicion de representativa del poder por excelencia.

Asi mas alld del Estado Absolutista, en el momento en que emergen los Estados republicanos
como el francés y el norteamericano, estos se auto-invisten de los simbolos histéricamente vigentes de
poderio y modernizacion. Asi mismo sucedié en el siglo XIX con la estructuracién visual de las
capitales de los Estados independizados en Angloamérica y América Latina. Pero este ultimo periodo
en el urbanismo clasicista se caracterizd por la pobreza artistica, si se compara {rente a lo logrado por
los grandes urbanistas de las cortes de la Europa barroca. Seguramente contribuyeron a este
empobrecimiento, la emergencia de los valores mercantilistas y la ausencia de tradiciones artisticas de
alto nivel en los nuevos contextos sociales receptores de este urbanismo.

Ademds en el siglo XX, el urbanismo clasicista se vera muy desgastado en su poder simbélico.
Ya que fue empleado por los regimenes colonialistas para sus capitales en los dominios ultramarinos
como el nuevo Argel o Saigon por el imperio francés. Ademds, como si fuera poco el urbanismo
clasicista luego fue utilizado por los regimenes totalitarios europeos de la primera posguerra, para sus
proyectos de nuevas capitalidades como el Berlin de Hitler o el Moscu de Stalin. Pero ante los vientos
de emancipacion de la segunda postguerra, los simbolos del colonialismo y del totalitarismo, entre ellos
el urbanismo clasicista, conocen un descrédito mortal. También eran los momentos de auge de la
revolucidn visual de inicios del siglo XX y el movimiento Funcionalista en el urbanismo, los que
también hacen que el urbanismo clasicista dentro de los mismo circulos de artistas, pase a ser
considerado como un academicismo. Asi confluyen las condiciones para el descrédito social y
académico del urbanismo clasicista, cerrando al parecer un ciclo de vigencia que alcanzé a toda la etapa
moderna de Occidente.
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Aunque su vigencia, no esta del todo cerrada, por el contrario los viejos espacios urbanos
clasicistas mantienen vivo su gran valor social como escenarios constitutivos de las capitalidades
historicas occidentales. Nos referimos a lugares urbanos como la plaza basilica de San Pedro en el
Vaticano o el Mall obelisco y capitolio de Washington. Ambos son indiscutiblemente lugares de valor
simbdolico a nivel global del siglo XXI.

Ademds la desaparicion del urbanismo clasicista en la época contempordnea puede ser solo
aparente. Por que se mantiene vivo en parte dentro del propio movimiento del urbanismo modernista,
como el caso de Brasilia. Donde es muy fdcil distinguir los elementos v principios compositivos del
urbanismo clasicista, como el conjunto central del poder organizado por una gran perspectiva lineal,
que por foco visual tiene el edificio mayor sede del poder estatal, con una envergadura que domina el
paisaje urbano, etc. Mas recientemente, un urbanismo postmoderno ha realizado actuaciones clasicistas
muy ortodoxas, como la corriente que lideran Leon y Rob Krier. Estos urbanismos contempordneos
muy bien refuerzan la tesis de que el urbanismo clasicista pueda ser una forma representativa del poder,
pero de naturaleza consustancial a la tradicién civilizatona occidental.

Este urbanismo lo calificamos de clasicista justamente por que recupera una forma representativa del
poder estatal, proveniente v generada por las antiguas culturas cldsicas occidentales. Al parecer por v
para las capitalidades de la Grecia Helenistica e indudablemente en la configuracion de la ciudad de
Roma, como capital del impenio de los cesares. Esas capitalidades se distinguian por impactantes
escenarios centrales que constaban de grandes vias rectilineas y conmemorativas, que conducian a
plazas y obras de arquitecturas monumentales del poder institucionalizado. Lugares urbanos que
sobrevivieron solo en parte a los tiempos v llegaron a los inicios de la edad moderna en forma de ruinas
v relatos. Los que fueron estudiados directamente por los nuevos y talentosos artistas clasicistas, como
Bramante o Rafael, o importantes tratadistas modemos como Alberti o Palladio. Ellos estaban
convencidos de haber descubierto el arte de valor universal v se propusieron recuperarlo, abriendo asi
un nuevo periodo histérico de creaciones que continuaran dentro de los preceptos artisticos de la
herencia cldsica occidental.

Aunque otros historiadores del arte de la antigiiedad se remontan mas en el tiempo, sefialan
como antecedentes del urbanismo monumental, sin mayores dudas, a las ciudades de la Babilonia
antigua. Nada menos que asocian el origen del urbanismo clasicista con la cuna misma de la
civilizacién, donde se desarrollo por pnimera vez el fendmeno del urbanismo v el Estado aunque de
cardcter teocrdticos. Ahi se conoce del aparecimiento de las primeras urbes pero que sintomdticamente
poseian y estaban estructuradas por ciudadelas centrales y sagradas, con grandes ejes conmemorativos
que las articulaban al resto del drea consolidada y con las puertas de las murallas. En estas grandes
composiciones, se observan ciertos principios compositivos de ortogonalidad, de monumentalidad v a
escala urbanistica, con un simbolismo intrinsecamente relacionado con la exaltacion del poder
establecido.

Empero la recuperacion, que se hizo en la Edad Moderna occidental del urbanismo clasicista
fue de tipo recreativo, debido al talento de grandes artistas aunque a merced del ultimo y fallido intento
de Estado teocrdtico por el papado y luego en un ciclo de duracién prolonga por las poderosas
monarquias absolutistas europeas. Donde esta tradicién de espacio urbano representativo no fue
simplemente reiterada, por el contrano, fue estudiada y desarrollada por los grandes artistas del
Renacimiento italiano y enseguida llega a su mas alto nivel de desarrollo con la invencién de la
paisajistica por los artifices del Barroco francés. También en otro periodo histérico, durante el impero
Carolino en plena Edad Media, se reconoce otra recuperacion del codigo cldsico greco-romano, pero de
mucho menor alcance respecto al despertado a partir del Renacimiento. Pero indudablemente ambos
episodios constituyen momentos de emergencia de una tradicion clasicista en Occidente.

Consideramos que el urbanismo clasicista es una forma representativa propia de Occidente, por que su
origen, renovaciones v difusién ha estado asociado siempre con las circunstancias culturales europeas,
particularmente con el poder hegemonico. Concretamente como el modo tradicional de configuracion
formal y simbdlica de sus metrépolis v especialmente de sus centralidades urbanas. Un tipo de
urbanismo, que como todos, posee sus consiguientes casos paradigmdticos, en el caso de los Estados
Absolutistas el tipo de centralidad urbana modelo dimané de la ciudad nueva y parque de Versalles,
ideada por Le Notre, en tanto que para el periodo siguiente, el de los Estados democrdtico liberales, la
ciudad de Washington de L Enfant se constituyo en el referente mas observado.
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Las experiencias extra-europeas de capitalidades clasicistas. son también parte de la difusion o
irradiacion de este modo de urbanismo. Por que son actuaciones dentro o bajo las dreas de influencia de
las metrépolis culturales de Occidente. Como lo que acontecid a inicios del siglo XX, en la
reconfiguracién de las centralidades urbanas de varias metropolis latinoamericanas, especialmente la de
Buenos Aires o de La Habana. Toda una cirugia del tejido urbano hispano-colonial a manera de insertar
grandes perspectivas y escenarios urbanos, frente a imponentes capitolios y palacios de gobierno.
Ambos casos encargados al urbanista clasicista francés Foriestier, por Estados nacionales emergentes en
procesos de modernizacién econémica y de actualizacion cultural a lo occidental. O bien, como lo
realizado en los dominios coloniales ultramarinos de los Estados europeos, con la implantacion de
simbolos de poderio concretados en la construccidn de nuevas ciudades capitales, como las de Nueva
Delhi y Canberra por el imperio inglés, o las capitalidades renovadas de Argel en el norte de Africa y de
Saigon en la peninsula indochina, como centros de dominio del imperio francés.

Ademds porque aspectos con sustantivos del urbanismo clasicista, como la composicién de
espacios publicos urbanos de [uncién conmemorativa, espacialmente compuestos de modo ortogonal y
a escala monumental, como soporte de centralidades politicas en ciudades con condicién de capitalidad,
no son una tradicién urbanistica existente fuera de las sociedades occidentales. Ya que en el mundo del
Lejano Oriente, en el mundo Arabe e Hindd, o en el mundo Mesoamericano Antiguo e Incaico,
igualmente se conoce de la existencia de espacios urbanos conmemorativos del poder, pero estos no son
del tipo de actuaciones unitarias y estrictamente formalizadas del urbanismo clasicista occidental, v
tampoco son composiciones de valores laicos y para el ritual civico multitudinario.

A lo mejor esto ha sido asf, porque en Occidente los medios de coaptacién del poder
hegemonico han empleado o necesitado del manejo retérico de los principales escenarios publico
urbanos, v a la vez, de velar v con ello mejorar su poder de influencia sobre las masas, con elaboradas
conjugaciones de creaciones pldsticas v retéricas simbolicas. Sin subestimar en mas de algin caso el
respeto a la gran creacién de un artista talentoso del urbanismo. Por otra parte, por que en Occidente se
ha dado una concentracion de poder y recursos, de condiciones sociales para el desarrollo del talento
artistico individual y de desarrollo de una idea del espacio muy formalizada, como resultado de
sociedades tecnificadas y racionalistas. Lo que ha llegado ha niveles en las metrépolis de Occidente, no
alcanzadas, o al menos que no han sido las vias transcurridas por otras tradiciones civilizatorias v su
urbanistica.

De ahi que en las sociedades europeas centrales se halla desarrollado e irradiado a toda su drea
mundial de influencia cultural, una tradicién de urbanismo o de paisaje urbano de mayor escala vy
unidad compositiva, de mavor originalidad y complejidad artistica. La que ha tenido como lugar
privilegiado de cristalizacién a la centralidad urbana de las ciudades capitales, no sin cierta
correspondencia entre el poderio en cuestion y la envergadura de la obra alcanzada. Un tipo de
urbanismo representativo, que en la edad moderna occidental ha acontecido en un tiempo histérico
menor, o mejor dicho, mas intensivo de experimentacion artistica y de duracion social. Pero donde la
cuestion sobre lo remoto de su origen historico v sobre la conclusion de su vigencia social, es decir, la
consideracién de este urbanismo como una tradicion civilizatoria, demanda de mas reconditas
evidencias y reflexiones intelectivas.
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