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Del contraste a la analogia

Transformaciones en la concepcion de la
intervencion arquitectonica

Ignasi de Sola-Morales

1.

La relacién entre una intervencién de nueva arqui-
tectura y la arquitectura previamente existente es
un fenémeno cambiante en funcién de los valores
culturales atribuidos tanto a la significacion de la ar-
quitectura histérica como a las intenciones de la
nueva intervencion.

Es por ello un enorme engafio el pensar que puede
establecerse una doctrina permanente o todavia
menos una definicidn cientifica de la intervencidn ar-
quitectdnica. Por el contrario, sélo entendiendo cud-
les han sido en cada caso las concepciones desde las
que se ha actuado es posible discernir las distintas
caracteristicas que a lo largo del tiempo ha asumido
esta relacidn. El proyecto de una nueva arquitectura
no solo se aproxima fisicamente a la ya existente, se
relaciona visual y espacialmente con ella, sino que
establece una verdadera interpretacién del material
histérico con el que se mide, de modo que este ma-
terial es objeto de una verdadera lectura que acom-
pafia explicita o implicitamente a la nueva interven-
cién en su global significacidn.

Cuando Mies van der Rohe presenta a las autorida-
des de Berlin su proyecto de rascacielos para Frie-
derichstrasse, en 1919, la representacion del nuevo
edificio no es ajena al entorno que le rodea. Las
perspectivas de este proyecto, igual que los foto-
montajes para el proyecto de edificio en la Alexan-
derplatz del afio 1921 o los también fotomontajes
de Ludwig Hillbersimer para el centro de Berlin de
1927 o los de Le Corbusier para el drea central de
Paris en 1936, por citar ejemplos bien conocidos,
tienen en comun no sélo una misma técnica de re-
presentacion sino una misma sensibilidad para esta-
blecer un determinado tipo de relacidn entre la ar-
quitectura existente y la arquitectura que se
proyecta como nueva.

La técnica del fotomontaje o las representaciones
perspectivas andlogas son especialmente adecuadas
para subrayar precisamente el contraste entre la vie-
ja 'y la nueva arquitectura. Pero esta contraposicion
que traduce diferencias de textura, de materiales, de
geometria y de densidad de la trama urbana, no
pretende mostrarse como un elemento negativo,
como una desautorizacién de la arquitectura histdri-
ca. Por el contrario, como el mismo Le Corbusier
escribe glosando su proyecto les nouvelles dimen-
sions modernes et la mise en valeur des tresors histori-
ques apportent une grace delicieuse .

A menudo se afirma que la arquitectura de vanguar-
dia del Movimiento Moderno ignord por completo
la arquitectura histdrica, de modo que esta ignoran-
cia era la expresiéon de una valoracién puramente
negativa de la misma. Es cierto que la arquitectura
del Movimiento Moderno era, en sus expresiones
programdticas, hija de un sistema formal que se pre-
tendfa autosuficiente, basado en gramdtica abstracta
de la forma y en la geometria elemental de los cuer-
pos. Pero aun asf esta actitud no podia dejar de te-
ner su propia interpretacién del material que la ciu-
dad y la historia le ofrecian, estableciendo de un
modo paradigmdtico un tipo de relacién que puede
caracterizarse por el predominio del efecto de con-
traste sobre cualquier otro tipo de categorfa formal.

Alois Riegl, a comienzos de siglo, habia analizado la
moderna sensibilidad en relacidn a los problemas del
patrimonio monumental a través de una serie de pe-
netrantes y esclarecedores articulos. En un texto de
1903, Riegl define una categoria caracteristica de la
nueva sensibilidad hacia los monumentos histéricos2.

La alteswert, valor de antigliedad, vetustez, se diferencia
de la denkmalswert, valor monumental o monumentali-
dad y de la kunsthistorisheswert, el valor histérico-artis-
tico de los edificios tal como la cultura anterior al siglo
XX lo habfa manifestado. Si desde el Renacimiento la
cultura europea desarrolla para el arte y la arquitectura
un sistema de apreciacién no sélo basado en el valor
presente que las obras de arte puedan tener sino tam-
bién en su valor ejemplar como modelos del buen arte
procedentes del pasado, serd a partir sobre todo del
siglo XIX cuando el valor histérico, de documento in-
formativo de una situacion positiva y documentada, se
afiada al edificio o al monumento. La dicotomfa entre
valor monumental y valor documental queda pues
planteada con la cultura positivista del siglo XIX. Pero,
para Riegl, que piensa precisamente desde la crisis del
positivismo y de la objetividad del lenguaje propia de la
cultura nueva del fin de siglo, la situacién que caracteri-
zard el comienzo del siglo XX es otra. Se trata, en al-
gun sentido, no sélo de una relacién nueva sino mds
radical entre el material histdrico-monumental y la va-
loracién cultural que del mismo se establezca. La ve-
tustez o valor de antigliedad, dando a este término la
ambigliedad y la imprecisién que del mismo se des-
prende, es una novedad propia de la sensibilidad con-
tempordnea que relativiza todo tipo de normativismo
artistico y que ignora la significacién positiva de la infor-
macién contenida en la obra de arte.

La vetustez es un valor subjetivo que se goza con
una satisfaccién puramente psicoldgica producida
por lo antiguo como manifestacion del transcurrir
del tiempo histdrico.
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Riegl, colocandose en la perspectiva de la psicologia
de masas, advierte que el moderno ciudadano no se
interesa por la informacién erudita que puede ser
descodificada en el detalle de un ornamento o en la
disposicién de una columnata sino que, en una lectu-
ra mucho mds global, lo que le subyuga es el testimo-
nio de la temporalidad que el monumento le ofrece.
Precisamente porque el valor primero de la cultura
urbana es y sigue siendo la perfeccién acabada de la
nueva produccién edificada y porque los nuevos edifi-
cios sélo son valiosos en la medida en que ofrecen un
desaffo al paso del tiempo, una imagen de intangibili-
dad a la erosidn de la historia y una permanencia en
su forma, color y acabado, esta misma sensibilidad
subjetivista y masiva, desatenta al conocimiento racio-
nal, encuentra en la vetustez el valor global con el
que es capaz de leer la arquitectura histdrica. En la
necesaria alternancia entre arquitectura nueva y ve-
tusta se produce la satisfaccidn estética bdsica.

Lo que caracteriza la nueva sensibilidad, la nueva
kunstwollen, voluntad de arte, del siglo XX, es el
contraste entre neuheitswert novedad como valor y
alteswert antigliedad como valor; es decir el contras-
te entre novedad vy vetustez.

Pero este valor de lo vetusto tiene una clave psico-
|dgica que Riegl explica en el mismo texto con toda
precision. Se trata de una satisfaccién puramente
perceptiva, que no busca ninguna adquisicién precisa
de conocimientos sino que se manifiesta como un
puro sentimiento de cardcter subjetivo, vago v re-
confortante.

La comparacién con la sensibilidad tardoantigua y con
el subjetivismo religioso que caracterizd a la cultura
altoimperial le sirve a Riegl para establecer; con mds
detalle, a qué tipo de perceptibilidad se estd refirien-
do. Optica mds que tdctil e interesada por la condi-
cién vital que el monumento expresa mds que por
sus concretas especificaciones, la busqueda de la ve-
tustez representa a la vez una cierta dimisién del co-
nocimiento pero también el establecimiento de una
sensibilidad colectivizada y sintética que caracteriza al
hombre masificado de la ciudad metropolitana.

La certera descripcidn que Riegl nos sirve para ex-
plicar qué tipo de sensibilidad es la que se trasluce
en los ejemplos mencionados al comienzo de este
articulo y en la particular forma de establecer el
contraste entre viejos y nuevos materiales arquitec-
ténicos tal como se produce en aquellos proyectos
de vanguardia que tienen que contraponerse a la ar-
quitectura histdrica.

No serfa dificil, para corroborar la teorizacién de la
nocién de contraste a niveles perceptivos, tal como
Riegl los formula, acudir también a los modelos ted-
ricos utilizados por los intelectuales de la época a la
hora de hacer historia de la arquitectura o buscarla
en los fundamentos psicoldgicos de la gestalttheorie
que los tedricos y maestros del Nuevo arte utiliza-
ron como fundamento sus propias experiencias es-
téticas.
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En el caso de la historiografia es evidente que a par-
tir de propio Riegl y hasta llegar por lo menos a
Giedion, pero bien significativamente también en la
obras de Platz y Kurt Behrendt, la historia de la ar-
quitectura del pasado es analizada como tal produc-
to del pasado, enfatizando la novedad y la diferencia
de la arquitectura del presente3. No sélo se vence
el temor a utilizar el pasado para llegar hasta la ex-
plicacién del presente mds inmediato y contempord-
neo sino que esta explicacion sirve sobre todo para
poner de manifiesto la radical contraposicidn, el con-
traste, entre lo antiguo y lo nuevo, entre lo histdrico
y lo actual.

En los tratados de psicologia de la forma de Koller
en 1929 y de Koffka en 1935, se ordenan sistemati-
camente los fundamentos mds generales de una
concepcidén en la que las nociones de fondo-forma y
de contraste son fundamentales para la explicacién
de la percepcién y de su significado*.

De hecho en los mismos afios los contenidos psico-
|6gicos de los cursos de Kandinsky, Albers, Moholly
Nagy e incluso de Paul Klee de la primera etapa de
la Bauhaus, utilizan para la formacién de disefiadores
y proyectistas estas mismas categorfas psicoldgicas.
No sélo la arquitectura Moholly Nagy es descrita
como un fendmeno que se percibe espacialmente a
partir de la geometrfa y de la textura y por lo tanto
haciendo tabla rasa de todo tipo de significado, sino
que el fenédmeno de la significacidn en cualquier es-
fera de lo visual se produce por yuxtaposicidn, inte-
rrelacion y contrate de formas, texturas o materiales
fundamentales.

De la misma manera que el collage o el fotomontaje
desarrollan técnicas de significacidn a partir de la
contraposicién de fragmentos auténomos que en su
confrontacién producen un nuevo y especifico signi-
ficado, también la arquitectura, en su confrontacion
entre vetustas y nuevas estructuras, encuentra el
fondo y la forma en las que el pasado y el presente
se reconocen.

Pero si hay una clara relacién entre el diagndstico
riegeliano, las orientaciones de la historiografia y de
la estética psicoldgica y el trabajo de los arquitectos
del movimiento moderno cuando se confrontan con
materiales histéricos todavia concierne llamar la
atencidn en el paralelismo entre estas posiciones y
un campo aparentemente alejado del de bate de la
vanguardia. Se trata de los conservadores y profe-
sionales de la restauracion que a través de sus publi-
caciones y debates especializados estaban plantean
do una concepcidn de la restauracién de monumen-
tos que a su manera, participaba también de la co-
mun concepcidn del contraste como categorfa bdsi-
ca de relacidn entre vieja y nueva arquitectura.

Si desde finales del ochocientos la literatura tedrica
de los expertos en restauracidn, tales como Camilo
Boito, defendfa un criterio de diferenciacién clara en
las intervenciones de restauracién que implicase una
intervencidn constructiva, esta concepcion es la que
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constituye uno de los principios basicos de la carta
de Atenas de los Restauradores de 193 1. En varios
de los diez puntos fundamentales contenidos en esta
carta se defiende una concepcidn clara de contraste
que debe producirse entre la edificacidn histérica
protegida vy las nuevas intervenciones. No es sélo
por la recomendacién de utilizar materiales moder-
nos en ciertas ocasiones sino sobre todo por el cri-
terio reiterativo de diferencia se exprese en el distin-
to despiece de las fdbricas afiadidas, en el cambio de
materiales, en la ausencia de ornamentos en las nue-
vas fdbricas, en su simplicidad geométrica y tecnold-
gica, es por lo que la carta de recoge en clave nor-
mativa y generalizadora criterios y maneras ya
desarrolladas en aquel momento por arquitectos que
tanto en las experiencias de vanguardia como en el
académico mundo de la restauracion estaban some-
tidas a una misma sensibilidad histérica. Cuando la
otra Carta de Atenas, la de los hombres de los
C.LAM., en 1973, insistfa también en la imposibilidad
de aceptar el pastiche histdrico y apelaba al zeitgeist
para justificar que las nuevas intervenciones en areas
histdricas se hiciesen con el lenguaje de la arquitectu-
ra actual, en realidad no se encontraban tan lejos de
lo que dos afos antes habian planteado otros profe-
sionales con los que aparentemente tenfan pocas co-
sas en comun v a los que les separaban el cardcter
militante y progresista de unos frente a los intereses
conservadores e historicistas de los otros.

Pero las diferencias entre aquellas fracciones profesio-
nales vistas hoy con cincuenta afos de distancia, no
eran tal vez tan absolutas como en aquel momento
ellos mismos estuviesen interesados en manifestar.

Por debajo de diferencias evidentes y obvias habfa
una sensibilidad comun frente al material histdrico y
a su lectura. En ambos casos la directriz que los
guiaba estaba conformada por el gusto tardo ro-
madntico por las texturas rugosas, por la patina del
tiempo en los viejos edificios, sin distinciones orna-
mentales o estilisticas precisas, contrastando en su
globalidad con la tersa, precisa y abstracta geometria
de las nuevas arquitecturas. De este modo el con-
traste entre lo antiguo y lo nuevo se convertia no
sdlo en el resultado de una contraposicidn radical si-
no también el procedimiento perceptivo a través del
cual una y otra arquitectura, mutuamente, estableci-
an su sentido dialéctico en el conjunto de la ciudad
metropolitana.

2.

El predominio de la categoria del contraste como
fundamento del efecto estético en los problemas de
la intervencidn pertenece ya al pasado. Por lo me-
nos no se puede hablar hoy de su condicidn privile-
giada y los efectos de contraste permanecen en las
obras de intervencién recientes como residuos de la
poética del movimiento moderno en algunos arqui-
tectos actuales o, en todo caso, como una mds de
las figuras retdricas que se utilizan en la nueva y mds
compleja relacién que la sensibilidad actual establece
con la arquitectura histdrica.

Tomemos algunos ejemplos, a nuestro juicio signifi-
cativos de la nueva situacién, que aun no siendo to-
dos ellos actuales parecen expresar con cardcter ca-
si ejemplar la nueva sensibilidad respecto a este
problema.

El proyecto que Asplund elabora largamente, entre
1913y 1937 para el edificio anexo al Ayuntamiento
de Gé&teborg no puede ser explicado en base a una
simple nocidn de contraste. Por el contrario lo que
parece marcar la pauta de trabajo del arquitecto
sueco a lo largo de los cinco sucesivos proyectos es
la interpretacion de los rasgos dominantes en el edi-
ficio antiguo con el fin de hacerse eco de los mis-
mos en la parte que se trataba de afiadir.

Tanto en la organizacién de la planta, extendiendo el
sistema de patios, como en el orden de la fachada,
prolongando el ritmo de vanos y pilastras, en unos
casos y en otros entendiendo la divisidn horizontal
tripartita como estructura formal dominante, en to-
das las sucesivas versiones, la aproximacion a una so-
lucidn satisfactoria se desarrolld a través de la analo-
gfa entre los datos que se consideraron relevantes en
la estructura antigua y las formas que se proponian
para la nueva ampliacién. La diferencia y la repeticién
se daban simultdneamente a través de una controlada
dosificacion de las relaciones entre semejanza y diver-
sidad propias de toda operacién analdgica.

Cuando Carlo Scarpa reorganiza el Castelvecchio de
Verona como museo de la ciudad tenfa también an-
te si el prestigio de la fabrica medieval y la necesidad
de su adaptacién al programa actual de un museo.
No tanto a través de un andlisis global de la compo-
sicién cuanto mediante un desarrollo narrativo y
fragmentario, la intervencién scarpiana introduce fi-
guras historicistas en la historicidad del edificio exis-
tente. A través de una exposicidon de tipo cinemato-
gréfico el recorrido va acumulando imdgenes
redisefiadas de arquitecturas del pasado, del pasado
medieval o de otros pasados tal vez de origen re-
motamente medieval pero referibles a experiencias
europeas mds proximas como pueden ser las del fin
de siglo en Glasgow o en Viena.

Aqui el procedimiento analdgico no se basa en la si-
multaneidad visible de érdenes formales interdepen-
dientes sino en las asociaciones que el espectador
establece a lo largo del tiempo y mediante las cuales
se producen situaciones de afinidad por las que me-
diante la capacidad connotativa de los lenguajes
evocados en la intervencidn se establecen conexio-
nes o enlaces entre el edificio histérico-real y/o ima-
ginario — vy los elementos de disefio que sirven para
acondicionar eficazmente el edificio.

Giorgio Grassi ha escrito uno de sus mds bellos tex-
tos tedricos para explicar su propia actitud ante el
encargo de la restauracién del castillo de Abbiate-
grasso, en 19705, Partiendo de textos de Ambrog-
gio Annoni y de referencias a la tradicidn restaura-
dora mds cultivada y profesional, Grassi encuentra
que quien posee la llave metodoldgica para organi-
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zar la intervencidn es la propia arquitectura del edifi-
cio existente. Se trata de una correccién del idealis-
mo violletiano que buscaba en el edificio la idea co-
mo pauta para la intervencién y que ahora se
transforma en un realismo completamente ligado a
la materialidad espacial, fisica y geogrdfica del arte-
facto sobre el que se actua.

Haciendo del andlisis tipoldgico del edificio un primer
nivel de aproximacion a sus leyes internas, el proyec-
to se resuelve en un compromiso entre las maneras
propias de la tradicién moderna basadas en la inde-
pendencia entre nueva y vieja fabrica y la correspon-
dencia dimensional, tipoldgica y figurativa entre las
mismas viejas y nuevas partes en busca de una reci-
proca correlacién que unifique la entidad del conjun-
to. Es todavia una dialéctica manera de expresar la si-
multaneidad entre la semejanza y la diferencia.

Por el contrario, casi al otro extremo, el proyecto
para la ampliacién del edificio del Banco de Espafia,
en Madrid, que propusiera Rafael Moneo en 1980
se coloca, como en Grassi, en el cauce estricto esta-
blecido por las leyes del propio edificio, por su légi-
ca compositiva y por la organizacién constructiva y
espacial existente. Casi sin dejar espacio a la ironfa,
sin ningdn tipo de desplazamiento que establezca la
distancia propia de toda operacidn estética, el pro-
yecto de Moneo completa la fdbrica existente dejan-
dose anular hasta el extremo y subrayando hasta
qué limites el edificio existente impone sus exigen-
cias. La analogia aquf se hace tenue, casi impercepti-
ble, para convertirse en mera tautologfa.

Los cuatro ejemplos analizados hasta aquf tienen en
comun una serie de rasgos caracteristicos. La crisis
cultural es una crisis de modelos universales. La dife-
rencia entre la situacién presente y las situaciones
propias de la cultura académica o de la ortodoxia
moderna consiste en que hoy no es posible formu-
lar un sistema estético con validez suficiente como
para atribuirle una vigencia mds alld de su estricta
eficacia puntual.

La critica a la metafisica en Nietzche v la critica del
lenguaje en Witgenstein han dejado innane a toda
pretension de generalidad o permanencia en los pro-
cedimientos de la cultura. Es la misma condicién radi-
calmente histérica que el saber postfoucaltiano reco-
noce para si mismo. Si la cultura académica pudo
crear procedimientos universalizables de intervencidn
a través de la nocién de estilo y la cultura moderna
pudo construir todavia un sistema interrelacionado
de fragmentos a través del subjetivismo psicoldgico, la
situacién actual dificilmente puede reconocer otra co-
sa que la facticidad, por una parte, de la obra concre-
ta con la que hay que medirse y sobre la que hay que
intervenir y, por otra, el infinito sistema de referencias
que a la manera de una constelacién pueblan el ima-
ginario colectivo de la arquitectura.

Todavia el optimismo liberal de Collin Roweé puede
confiar en la eficacia del collage cuando piensa que
una descomposicion fragmentaria no estd refiida
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con una cierta estrategia global que permita ciertos
tipos de control de la ciudad y de la arquitectura.

Pero a Collin Rowe le sucede con el collage como a
la asustada Pandora, la esposa de Epimeteo, quien
habiendo dejado escapar de su caja dorada todos
los males que afligian a la humanidad no encontraba
entre sus manos mds que el recipiente en el que to-
davia confiaba mantener la esperanza.

Pero la esperanza del collage sélo se sustenta, como
técnica, en una gestdltica composicién de la que hoy
han dado buena cuenta los bdrbaros artistas del fro-
tagge y del dripping. La realidad presente es, en cier-
to sentido, mds reductiva en tanto que mds critica,
pero por ello también mds precisa a la hora de ac-
tuar con un agudo conocimiento de lo que el edifi-
cio existente explica y de lo que la historia de la ar-
quitectura ensefia.

El conocimiento de las estructuras intimas de los
edificios ha desarrollado en los dltimos afios técnicas
e instrumentos tan sofisticados como precisos.

El andlisis tipo-morfoldgico patrocinado por Aldo
Rossi en sus escritos de los afios sesenta ha dado,
por una parte una verdadera cultura enciclopédica
de la representacidn, la comparacién dimensional y
el conocimiento estructural, de cuantos problemas
formales los edificios construidos presentan. Desde
los afios sesenta una auténtica obsesién analitica re-
corre la cultura arquitecténica mediante instrumen-
tos cartograficos, planimétricos y tridimensionales
de una extraordinaria agudeza.

Pero no es menos cierto que hoy ya estamos en
condiciones de saber hasta qué punto este dispositi-
vo analitico tiene bien poco que ver con una condi-
cién suficiente para el proyecto. Si los protocolos
analiticos del proyecto se han sofisticado hasta limi-
tes dificilmente repetidos en otras épocas histdricas,
esta misma finura instrumental ha puesto de mani-
fiesto qué la proyectural constituye un nivel del dis-
curso completamente desligado, libre e indepen-
diente en la necesidad analitica.

El conocimiento estructural del objeto no permite
eludir e riesgo del proyecto y en este caso el riesgo
de la figuracidn y de las nuevas estructuras linglisti-
cas que la intervencidn va a introducir.

Pero en esta situacidn la historia no es, como anta-
fio, magister vitae ni siquiera instrumento |dgico de
explicacion tendenciosa del presente. Por el contra-
rio, a la radica historizacién de la situacién presente
corre paralela una dispersién policéntrica del cono-
cimiento histérico.

Desde los afios sesenta hemos visto desenmascara-
das las ilusiones de una historia ideoldgica tendente
no sélo a alejar la angustia del presente sino tam-
bién a justificar sus opciones. Ahora aquella historia
no puede seguirse manteniendo como un conoci-
miento veraz.
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Por una parte no existe un hilo conductor que lleve
desde el pasado hacia el presente. Manfredo Tafuri,
uno de los pensadores mds incisivos en el momento
de explicar la globalidad del ciclo de la historia de la
arquitectura en la edad moderna, ha construido un
modelo tan eficaz para la critica como tautoldgico
para la representacion del transcurrir histdrico.

Si, por una parte, la idea del origen de la moderni-
dad se retrotrae ad infinitum no ya al siglo anterior
o a la llustracién sino a los origenes mismos de la
moderna cultura del renacimiento, por otra parte,
los problemas que se plantean en Brunelleschi se re-
producen en el manierismo y en la cultura de la
contrarreforma y en la crisis del pensamiento ilus-
trado o en el ocaso de la vanguardia.

La intuicidén por la que la arquitectura y los arquitec-
tos dan a luz al mismo tiempo a su afirmacion y su
negacidén, y por lo tanto al sentido y a fa contradic-
cidn de sus ldgicas, constituye no sdélo una hipdtesis
central de su trabajo, sino el paradigma dominante
en la mayor parte de la reciente historiografia de la
arquitectura.

El conocimiento histdrico, al igual que las técnicas
analiticas del proyecto, se mueven en la contradic-
cién entre el sofisticado desarrollo de sus dreas de
conocimiento y la depauperacién metodoldgica mds
absoluta. Microhistoria, historia antropoldgica o his-
toria de las mentalidades, son, en el fondo, las res-
puestas privadas, reductivas y fragmentarias ante la
imposibilidad de sostener modelos interpretativos
de mds vasto alcance’.

Eugenio Trias en su libro Lo bello y lo siniestro reco-
rre el significado y el alcance de la produccidn esté-
tica contempordnea8. Si toda la estética europea
postkantiana ha vivido de las barreras que el mismo
Kant puso al objeto estético, en el sentido de que
sélo lo siniestro debfa alejarse del campo de la crea-
cién, en el tiempo presente, después de Freud, la
creacion actual aparece, por el contrario, como la
sesgada confrontacidn entre lo siniestro y su expre-
sidn artistica.

Notas

El desorden que el pensamiento contempordneo
encuentra en la realidad es el origen de la experien-
cia de lo siniestro. La tarea del arte es la del velo de
Maya, un pudico recubrimiento que arropa con un
traslicido tejido el horror del caos y lo hace eviden-
te al tiempo que lo encubre.

La comprensidn linglistica de los fendmenos artisti-
cos, que tiene su origen en la linglistica formalista,
ha permitido conocer con mayor precisién las con-
diciones por las que la significacién puede desplazar-
se, transformarse, metamorfosearse a través de re-
laciones estructurales.

Esta estructura linglistica que, reconocida sobre la
trama de los objetos, permite su liberacidn y juego,
es también la que en el campo de la intervencidn
arquitectdnica define la situacion presente.

Los significados que nos proponen las obras que he-
mos comentado al comienzo de este apartado no
son explicables sin una médxima libertad en la mani-
pulacién del sentido al mismo tiempo que sdlo exis-
ten como soporte de esta manipulacidn las estruc-
turas de significacion que el propio edificio concreto
muestra. A ello hay que afiadir el conglomerado de
referencias histdricas que como un imaginario mdulti-
ple sustituyen el antiguo conocimiento sistemdtico y
eficiente de la historia.

La intervencién como operacidn estética es la pro-
puesta imaginativa, arbitraria y libre por la cual se in-
tenta no sélo reconocer las estructuras significativas
del material histdrico existente sino su utilizacion
como pauta analdgica del nuevo artefacto edificado.

La confrontacién, como diferencia y semejanza, des-
de el interior del Unico sistema posible: el sistema
particular definido por el objeto existente, es el fun-
damento de toda analogfa, y sobre esta analogia se
construye todo posible y aleatorio significado.
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