
20 De nuevo en la cocina 

1. EófiClo de IIM8f'das ~ 1 o..nne 9.J construcción (1933). 

Back In the kltchen 

Alter half a cenllly. IM1 a/8 back ,n the kltchen. B. /JJbe//on, 
Royal Gold Address, 1982 

Over h.Wf a cen11.1y ago, tv..o !Weh1ects of qJte different 
ongns were COIT1Jletr,g MIO av:ial works ,n lher ca-eera. 
Lug, Moretb (1007-73) was sta1llg to sro,,, n hs Ferong 
~ (1934-36) in the Foro ltalico, the autonomous va­
ues whctl were to charactenze hs caeer w,tt,,n the tradbo­
naist erMOrT11Ellll of Rome, crty v.tiere he set hs 'lllal expe­
rience t.rrti the estra ,gement he mposed 1.-Wl hímself ,n the 
sixtJes 'Mth hs work ,n Montreal and Wastwigton (Moretb is the 
at.hor of the wor1d fa-nous Watergate Con1¡:B( ,n the Amen· 
can cap,tal). To the cxintray. 8erthoid lLtJell<ln ( 1001 · ), a 
cosmopoim ~ ~ 'M'lOS8 'lllal expenence shel· 
tered the memo,y of the modem avait-g¡vdes, poduces 'Mth 
the Tecton Gr04) a senes of works iwrong whctl the H!ti· 
pon I Block (1933-35) stnls out at London"s Hg,gate. and 
v.to later disappE9ed voll.nta'ly n the fifties hum the 8ntish 
and wor1d =h!ectual ~. 

Miguel A. Alonso del Val 

To rra1< the award in 1962 of the Rc,¡al Gold Medal to 
I.J..tle1m. he rescued hum the memo,y of tho5e p-esent at the 
act, the concept, so c:oomon today, ot modemty an unfirrs­
hed Pf0/8CI, tha-1<s to whctl SUCC8SSMl credrt has been 
ga,ted to works produced ,n moments certari¡ rol so tri· 
llía'lt ,n tne hstory of modem a-chtectixe. but whch corres· 
pord to those ,n whctl W:Jetl<Jn and Moretb projeeted lher 
best works. With ths need to recaprtulate and recmsider the 
opocl'lS of the legacy of modemty. notMg IS qute as 
suggesltlg as ósexMlmg the vakJe of certaon heterodax atb­
tudes. 

Cu1ously. both !Weh1ects remar,ed ,n the Sidelres rurig 
the flfbes for one e,: another reasoo. whctl saN the splendor 
ol the riterna/Jora ~ in a-chtectlre. 8ut maybe. more m­
portat tha-1 the,r personal vicissltudes IS the value acqu,red 
today by works whch did not 5glfy the mmetx: folown¡¡ of 
formal ¡:moples, but rather the ~ ritent of gMtl1g 
,- dmens,ons to tne a-chtect1.re of the Modem Movement 
,n MIO enworments whctl were certainly matg,nal to the rro· 
ll9ffiElllt. as were London and Rome at the stan of the ttwbes. 



"After haJf a century, we are back in the kitchen· 
B. Lubetkin, Royal Gold Address, 1982. 

H ace más de medio siglo que dos arquitectos de orígenes bien 
distintos estaban completando dos obras cruciales en su ca­

rrera. Luigi Moretti (1907 -73) comenzaba a mostrar en su Academia 
de Esgrima (1934-6) del Foro Itálico los valores autónomos que 
habrían de caracterizar su carrera dentro del tradicionalista ambiente 
romano, ciudad donde radicó su experiencia vital hasta el extraña­
miento que él mismo se impuso en los años sesenta con sus obras 
en Montreal y Washington (Moretti es el autor del mundialmente 
famoso Watergate Complex de la capital norteamericana). Por el 
contrario, Berthold Lubetkin (1901- ) un ruso cosmopolita y errante 
que en su experiencia vital guardaba la memoria de los vanguardias 
modernas, produce con el grupo Tecton una serie de obras entre 
las que sobresale el bloque Highpoint 1 (1933-5) en el Highgate 
londinense, para luego desaparecer voluntariamente en los años 
cincuenta del panorama arquitectónico británico y mundial. 

Con ocasión de la concesión en 1982 de la Royal Gold Meda! a 
Lubetkin, éste rescató de la memoria de los asistentes el concepto 
hoy tan común de la modernidad como un proyecto inacabado, 
gracias al cual se ha ido otorgando sucesivo crédito a las obras 
producidas en unos momentos ciertamente no brillantes según la 
historiografía clásica de la arquitectura moderna, pero que corres­
ponden a aquellos en los cuales Lubetkin y Moretti proyectaron sus 
mejores obras. En esta necesidad de recapitular y reconsiderar las 
opciones del legado de la modernidad nada resulta tan sugerente 
como descubrir el valor de ciertas actitudes heterodoxas. 

Curiosamente ambos arquitectos se marginan, por unas u otras 
razones, en los años cincuenta que vieron el esplendor de la arqui­
tectura del lntemational Sty/e. Pero tal vez más importante que su 
peripecia personal es el valor que hoy adquieren obras que no 
significaban un seguimiento mimético de principios formales sino el 
intento clarividente de otorgar dimensiones nuevas a la arquitectura 
del Movimiento Moderno en dos entornos ciertamente marginales 
del movimiento como eran Londres y Roma a principios de los años 
treinta. 

Sus nombres podrían integrarse dentro de la larga lista de perso­
najes secundarios de la historia de la arquitectura de este siglo cuya 

labor hoy se percibe fundamental para mostrar las enormes posibili­
dades de pluralidad que se encerraban en el discurso moderno 
pero que fueron radicalmente agotadas en polémicas críticas alre­
dedor del Estilo Internacional, del Funcionalismo frente al Organicis­
mo, del origen y genealogía del Movimiento Moderno, de los feNo­
res populistas y las superestructuras sociales, etc. En estas 
batallas, que resu!taron más empeños personales de críticos que 
problemas disciplinares, la riqueza de los desarrollos posibles de 
aquélla fue agostándose en la medida en que las recetas 
sustituyeron a las búsquedas y el estilismo al movimiento. 

Quizá en estas bases comunes parecen acabarse las coinciden­
cias entre Lubetkin y Moretti; Lubetkin se ha manifestado siempre 
como un defensor de la razón como argumento central del desarro­
llo de la arquitectura moderna, para él un argumento todavía hoy 
viable ante la confusión que parece presidir el actual panorama 
arquitectónico de las búsquedas fragmentarias. Moretti, en cambio, 
parecía definirse a sí mismo en su revista Spazio cuando en el 
número 1 de 1950 colocó un frontón dórico para presidir una bús­
queda histórica de las superficies expresivas que son capaces de 
expresar las estructuras internas del proyecto sin referirse directa­
mente a ellas. 

La educación en la vanguardia que recibió Lubetkin a través de 
Ernst May en Alemania y Melnikov en París, el conocimiento del 
hormigón armado a través del estudio de Perret y su trabajo con 
Jean Ginsberg en Francia complementaron sus estudios iniciales en 
el Wkhutemas y Svomas alrededor de figuras como Rodchenko, 
Tatlin y Vesnin. Con tan importante currículum, Lubetkin pudo tomar 
en 1931 un papel central dentro de la vanguardia inglesa notable­
mente reforzada con arquitectos emigrados desde el continente lo 
cual le llevó a implicarse sucesivamente en los grupos Tecton, Mars 
y Ato, donde la acción política y el compromiso social eran insepa­
rables del trabajo arquitectónico. 

Evidentemente desde esta postura parece muy difícil cualquier 
conexión con la obra de Moretti que, a pesar de su opuesta vincula­
ción política, siempre se mantuvo en los niveles del discurso cultu­
ralista y en gran medida elitista que se empeñaba en la constante 
interrelación de las artes a través de las comunes raíces matemáti- · 
cas y en el desarrollo de las propuestas a través de la convivencia 

Trer nares cruel jo,n the long ist of secord¡wy personali­
ties in the 1-.stay of archtectue n ths centuy, whose task 
today ÍS considerad fl.nc:m1ental for sh:JIMrg the enomious 

possibities for plualrty comprised n rrooem development bJt 
whch we,e radically exhausted in the polemic cnllcism 
SUTOl.rding intemabonal Stye, FU'lCtionalism against Ogani­
cism, the ongins ard geneaJogy ol the Modem Movement. ol 
popuist feMJr ard social supetStru::tues, etc. n these bat­
tles, whch we,e more the peraonal coi111ltl1e1ts of Ctrtics 
than problems of disapline, the wealth of possiJle develop­
ments sta1ed to w.rie as recipes Slbst1Med SOO'Ch and sty­
lism SlbstlMed rro,ement. 

p1'851Cfr,g over the historical search for ~ SIJfaces 
capable of defnig the interna! str\.ciLreS of the project wrt­
hout refemng directly to them. 

cal roots and n the development ol proposals thoo;j1 líwlg 

together with the ~ production goups of whch he tned to 
becon-e JBt as real estate prometer. 

Maybe n these corrmon bases seem to erd al coonciden­
ce be'-1 Lubetkin ard Moretll W:letkt1 has at,.,eys shoM1 
homself as a defender of reason as the central a,µnent n the 
development of rrooem achrtectue. w, arg..ment to hm slll 
today feasíble befare the confusion whch seems to govem 
over the present architectual p¡norania of fragnentaiy sear -
ches. Moretti ho.Yever, seemed to define hmself in hs maga­
me Spaz,o, 'Ml8fl in IIOlure 1 • 1950 he placed a Doric gal)e 

1re av..-it-g¡Yde education that Lubetkin received trroug1 
8nst May n Gem.r,y and Melniko'I in Pans, the lq-,ow,edge 
on reinforced concrete trrougi the Perret sl\.dy, ard his wor1< 
with Jean Gnsberg ,n Franca c::orrpemented hs ntial studies 
at the Wkh.Jtemas ard Svomas MlU1d the figJes of Rod­
c:tlen<o. TatlÍll ard Vesnn. Wrth such w, rnportant r8SLmé, 
Lubetkin was able to take n 1931 a central IOle within the 
Engish av..-it-g¡Yde, notably reinforced wrth ~t a-chi­
tects from the contnent. whch lead hm to get suxessillely 
ínvolYed n the Tecton, M:v-s ard Ato goups, v.here poktical 
action and sooal CO'Tl)f"Ol11ise we,e insep¡rnble froo¡ a-chi­
tectual WOO<. 

Evldently, trcrn ths posrtion, rt seems qurte ddficut to halle 
ano¡ comection wrth Moretti's wor1<, whO notwithst.rding his 
opposed polrtical posrtion, kept himself at,.,eys at cutualist 
development lellels, in a geat measu-e elitist, persístng n the 
constan! interrelation of the arts trrougi corrmon mathemati-

Mer ascertanng dlfferent hstorical real1ties ard personal 
experiences, rt is more nteresting to díscover that for both 
archtects, the Modem Mowrnent is an extraord,raily effecti­
ve framework 111 whch to develop an archrteclu'e whch 
rupasses the limts ol stnct f\.nctionalism ard rational ob)ecti· 
vrty n the sea-di for organ,sms IM'l8re formal rethoo:: is fully 
cohererlt wrth the fulctJonaJ order ol the proposal. AII of ths 
is cobed with a Baroque tas1e for space whch at the end 
becomes the geat protagonist for wbetkin ard Moretll 

n 1933, Lubetkin ard the T ecton goup had left a Sa'11l)le 
or archtectue \MlOS8 p«Jgra'm'latx:: clanty, ease ol formal de­
veioprnent and concise constructive resootion is SIJI admra­
ble today. 1re pengun pool at the London Zoo represents a 
do'ect dialogJe wrth the archtectual problem beyord the sty­
istx:: keys, a/thCJugl in formalization we can see a greater nte­
rest n Corbusier forms théW1 n !hose specifically constructMst. 
even thoo;j1 the elementarist stresses of Mord)' Nagy we,e 
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22 con los grandes grupos productivos de los que quiso formar parte 
como promotor inmobiliario. 

Después de constatar realidades históricas y experiencias perso­
nales diferentes, es más interesante descubrir que para ambos ar­
quitectos el Movimiento Moderno es un marco extraordinariamente 
efectivo para desarrollar una arquitectura que supera los límites del 
estricto funcionalismo y la objetividad racional a la búsqueda de 
organismos donde la retórica formal es plenamente coherente con 
el orden funcional de la propuesta. Todo ello teñido de un gusto 
barroco por el espacio que se convierte a la postre en el gran 
protagonista de la arquitectura de Lubetkin y de Moretti. 

En 1933 Lubetkin y el grupo T ecton habían dejado una muestra 
de arquitectura cuya claridad programática, soltura en el desarrollo 
formal y concisión en la resolución constructiva es hoy todavía ad­
mirable. La piscina para pingüinos del Zoo de Londres representa 
un directo diálogo con el problema arquitectónico, fuera de claves 
estilísticas, por más que en la formalización se observa un mayor 
interés por las formas corbusieranas que por las específicamente 
constructMstas, aunque las tensiones elementaristas de Moholy 
Nagy también estaban presentes. Giedion en su viaje a Londres de 
1937 mostró su interés por esta obra en medio de su búsqueda de 
ejemplos residenciales para trabajadores del siglo XVlll1 . En la redu­
cida dimensión de la piscina se condensaban los esfuerzos por 
dotar de consistencia una obra a menudo injustamente considerada 
como un divertimento. Lubetkin años más tarde desarrollará. como 
en el caso de Highpoint, una segunda versión, esta vez para el 
Dudley Zoo de Londres (1937) donde es posible apreciar efectos 
más teatrales y menos concentrados en los que nunca la idea era 
superada por la forma, aunque existen siempre guiños formales que 
posiblemente hayan hecho evaluar el todo por ciertos matices de­
masiado caligráficos. Ninguno de estos gestos tan conocido como 
la famosa cariátide de la marquesina de acceso a Highpoint 11 
(1938), que permite la referencia de Charles Jencks en su archipu­
blicada biblia postmoderna, como un hito historicista en el tránsito 
hacia la postmodernidad donde curiosamente uno de los acompa­
ñantes era la casa Girasole de Luigi Moretti (1952) gracias a sus 
iuntas biseladas en el basamento2

. 

No es lógico que un crítico descubra ciertos niveles de compleji-

dad y contradicción en el discurso moderno, pero nada justifica el 
descrédito de las obras nacidas de una conciencia puritana a ma­
nos de una conciencia frívola. Bastaria recordar las frases del propio 
Lubetkin en su renacimiento de 1982 cuando explicaba que obse­
sionados con la originalidad la derriére garde no se da cuenta que 
la origina.lidad es bastante incompatible con un pensamiento irracio­
na.l. La novedad puede sólamente aparecer cuando un aserto so­
brepasa nuestras expectativas enmarcadas por la razón y la expe­
riencia. sin el apoyo de la razón, se sustituye un alocado sin sentido 
por originalidacP. 

En Moretti también puede cometerse la equivocación de trazar 
demasiado rápido un esquema de su obra. Una cuestión ya habi­
tual en el análisis del efímero desarrollo del grupo Tecton. Moretti no 
es un simple personaje marginal dentro de la arquitectura moderna 
italiana que deambula entre el clasicismo nacionalista de su obra 
fascista y la explosión formal de las obras plagadas de volúmenes 
curvos y en las cuales el tratamiento de las superficies es una de 
las claves compositivas. Tal vez sería interesante trazar en este pun­
to un paralelo entre Moretti y Fisac, al que también se le ha adjudi­
cado una doble carrera con excesiva gratuidad en la que una es 
rechazada por excesivamente clasicista y la otra por formalista, o 
citar la palazzina de Via R. Romei (1962-5) en relación con las vi­
viendas en San Sebastián junto al río Urumea de Moneo, Marquet. 
Unzurrunzaga y Zulaica o quizá una referencia a Torres Blancas de 
Sáenz de Oíza. 

Pero el ostracismo a que ha sido sometido Luigi Moretti por la 
crítica, principalmente la italiana, si se exceptúa a Gio Ponti durante 
su etapa al frente de Domus, no está Justificada por la importancia 
efectiva de una carrera que produce un primer y magnífico fruto en 
la Casa del/e Armi del Foro Itálico (1933-6). Moretti no estaba única­
mente interesado en ofrecer una alternativa más racional a la más­
cara formal de las arquitecturas de Enrico del Debbio, a quien 
sustituye en la dirección del Foro Mussolini en 1936, sino que en 
las dos piezas en forma de L recostadas al pie del Monte Mario, el 
arquitecto ofrece un juego magnífico de volúmenes alternados en 
su posición y tratamiento exterior pero sobre los que prima una 
cuidada sección interior apoyada en dos grandes ménsulas de hor­
migón que controlan el acceso de la luz y la relación entre espacios 

aJso present. Giedion, n hs tnp to London 11 1937, showed 
11terest n this wOli< n the roost of hs sea-ch far exm,pes of 
residences far workers of the 18th centuy 1 The reduced di­
mensions of the pool condensed the efforts to prov,de a wOli< 
afien and unjuStly considered an am.JSen18(11. Yea-s later Lu­
betkn woud dEMllop, as 11 the case ol Higµ)int, a seoond 
\18fSÍOn, this tme far the D..dl8'f Zoo 11 London (1937), >Mlere 
rt is possible to see more theatlical a'1d less concentrated 
effects, 11 v.hch the idea was never supassed by form, al­
tho..gh there are ~ fOITT181 tums v.hch possit.fy had fNfl­

rythng assessed accoró,ng to certan excessillely ~ 
t'ues. None of these is as well knoM1 as the famous ca-yatid 
n the entrance ma,quee to ~t 1 (1938). permttng a 
reference to Cha1es Jencks 11 hs rruch pulliShed post-mo­
dem bible, as a hstoricism rrilestene n the passage towards 
postmodemims, >Mler8 a.riously ene of the escorts was the 
Girasole muse by L.ug, Moretti (1952) trai<s to rts beveled 
tourr:Jaoon joints2. 

µ;tJfies discredrt of wOli< bom from a purta'1 conscienoe n the 
hands of a frivolous ro1scie11ce. lt woud be enoug, to re­
member the words of W:Jetkn himself n his rebrth n 1982, 
>M'len he explanad that 'obsessed Wlth a,g,nakty, the derriá-e 
gatde was no/. awa-e lhat ongna!tly is qu,te incorrpabble Wlth 
rrat,onai thought. The oove11y can orlf appear wnen a-1 asser­
oon exceeds our 8JfP8C/aD0nS, framed by reason and expe­
rience Wrthout the suppo,t of reason. ,t is subsbtuted by an 
,nsane nonsense far ong,naltty'°. 

cesSMlly dassicist, a'1d the other far fOITT181ist, ar QJOting the 
palazzna at Voa R. Rome, (1962-65) in relation to the tv1oneo, 
Marque!, lklzun.nzaga, and Zuax:a houses ,n San Sebastián 
along the Uurea nver. ar maybe wrth a reference to the To­
rres Blancas of Saenz de Oza. 

But the ostracism to v.hch L.ugi MorettJ has been sa.b­
jected by the cntics. ma,rly ltalian. excepting G,o Ponti dLmg 
his i::nase befare the {)r:)n'(Js, is not µ;tilied by the effecblle 
mportance of another career v.hch produced a lirst and mag­
nficent fruit n the Gasa dele .Ami at the Foro ltaJico (1936). 
Morett< was not or't,¡ ínterested ,n offemg a roore ratJonal alter­
native to the formal mask of the archtectue of Enrico del 
Debbio. v.hom he substrtutes tn the nu-iagernent of Foro 
M.JSSOlini ,n 1936. but in the two L-shaped peces leaning at 
the foot of Monte Marlo. the ardlrtect offers a magi,ficent play 
of vounes aJtemated n the<r posruons and exterior treatment, 
but upan v.hch he pn:nes a careñA 11terior sect.o1 leaning on 
two larga renforced concrete corbels oontrolting the access 
of ig'lt and the relationshp between prropal a'1d second<Vy 
spaces. The front v.ill reman a facade n the classic tra:litJon, 

lt is not illog,cal far a cntJc to diSCCMlr certan lellels of a:rn­
pie)áty a'1d controooctJon n rrodem development, but nothng 

Wrth lvloretti we can also make the mistake of tracng too 
rapdy a-, outlre of hs IMJlk. A questJon aready custooay n 
the a-,alysis of the e¡nneraJ development of the T ecton 
Grot.p. MorettJ is not SlrTl)ly a margnal peraonaily 'Mthn mo­
dem ltalian archltectue. Wérdemg between the Rabonalist 
Oassicistn of hs Facist wor1< and the formal explosion of 
wOli<s plagued wrth cuvect vounes. n v.hich the treatment of 
sufaces is ene of the keys to cornposlborl. Perhaps ,t woud 
be nteresti,g to trace at this point a peralel between Moretti 
and Fisac. to v.hom a dot.tJte career has also been awa-ded 
wrth 8XC8SSMl gatuty, n YnCh ene is reiected far beng ex-



this iS the Ideal transcnptxJn of an intenor space, suggested 
but rever explar,ed, with the 8\lldef1ce of the tra'lspa'ent wal. 

In L..ubetkn, foonal content;:in os one of the pnnciples, be­
cause from the reference to typological elements already es­
tablished, there rises the evomg po,ver of his a-chtectlJal 
IMJlk. Even n the roost formalost wori<s, the imits of the game 
are marl<ed by a structue v.hch pmts fuxtional and formal 
order to the v.tlole. MaytJe such control \MI contrue pro\lÍC:l,ng 

the f-i9'1POint I corrpex wrth an LrmStakable attracbon Wlthin 
the 8riliSh panorm,a of those yea-s, when rrodem fOITTlS wa­
vered between remnoscent of M-Decó and dll8CI tl'a'1Sp0si­
tion ot mechanisl magas with the supnsn;¡ exceptions of 
°"'8r1 Wbns and sorne wOl1<s by Maxwel F,y. 

1n 1935, Le Corbusíer shcms ns acmrabon tor ~t 
One, as one of the roldo;¡ capable of defining a re,v tradi­
tion. The layout as a dc,Jble cross solves ft.rctional problems 
wrth a OOJble wea,e of reg,.D" and free fOITTlS, shoM1 to the 
extenor as a OOJble feelt'lg for order and diSorder, v.hch finds 
rts maxirnrn expression in the entnn::e !loor, restJbng n a 
beautlfu combnabon of post-Cubist fOITTlS and spaoes. The 

2 L Mo<ett,. Eddic,o e Graso/ en Roma 

3. B. LLtletkrl. Zoo de D.Jdley, Kiosko de entrada 

synthesis obta.ned by L..ubetkn had aready been heralded n 
the Swíss pavton by Le Corbusíer. a worl< dHacterostic of 
the transibon of the French master from pu,st Utopía to oom­
plex reality. 

The tense tooruabon of the pmoples of a re,v a-chtectLre 
contras! wrth the freedom 8l<l)()Slbon possessed by the a-chi­
tects consoderad rragnal to the rnc:,,ement. The access to 
free forms Wlthn spaoes Structu-ed by the georretry of the 
plan and the relabon of positions corrµiSes one of the most 
mporta,t seaches of ths group, to 'Mldl we coud add na­
mes such as Scwpa or Mio. They dlSCOIIElíed that a-chtec­
tue is custorraily reoo througJ an nema/ stereotomy ~o 
Q...Ote Maetb). Yhlre space is defined ttm.gl the Q.Jailtl9S of 
gec,retry and cá'nensons stnctung ( ~ ( iS trlnsfor­
med thouj1 the (µlktJes d densaty and pessue. lt iS ths defri­
txJn ol the nterrel stndue d the b.ü'vg >MiCh makes possitle 
the ~ shooes d ite, iS rooted the n.deuS d the COfl'l)()Si­
txJn and ~ relerence to the t'yf.l8 ol co,PJS1)0 ,. 

Hosto,y ort.; makes sense to them as an abstracl lesson in 
a'd1rtectl.ral pnnciples, an open lessoo Yhlre the possmoos 

of ntervenbon ae rrultíple, so rru:h so tor assmtat,ng at the 
sane trne the rethoncal traóbons of tf.i Ba-oQue or the seve­
nty of Obst synthaxis, WlthoJt wanng n the feelng of LOty 

of language nor n the hldden presence of previous tradrtxln. 
In 118' OM1 rra-rer, they accept a ce,tan edecticism but 
they do rot assure a retun to the past: /t is dffficult to esta­
blish wen v.as the 1ast tJme that the urr1y of the expressive 
world v.as broken ,n the dviization to which we belong. lt is 
true that around the bme of Porl fb.¡a/, the cns,s of the West 
and its 1ang.;age has alreadf fufl,¡ started. Dunng the last lifty 
ye¡vs, edectJcism finally seerns a constant tact and the world 
/uctuates conln.Jously /1) the ebb of al languages. 1/lCtxJing 
lhOse roost los/ ,n t,me and place. Be/ween reakty and sym­
bols there seems to be an O()efl abyss ... •. 

lt carrot be supns,ng that wrthn these archtects there 
beats the abardonment of al s~ apnorism, even of the 
so called lntema/Jonal Slyle, and accoro,ng to hstoocal conti­
ruty allowng them to flee from reason, from the rrational ten­
sions to v.tich the language of the achtectural pre-war avant­
gades was suqected. 
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principales y secundarios. El frente seguirá siendo una fachada de 
tradición clásica, ésto es un trasunto ideal de un espacio interior 
que se sugiere pero nunca se desea explicar, con la evidencia del 
muro transparente. 

En Lubetkin la contención formal es uno de los principios, porque 
de la referencia a elementos tipológicos ya establecidos surge el 
poder evocador de su obra arquitectónica. Incluso en la obras más 
formalistas los límites del juego quedan marcados por una estructu­
ra que imprime orden funcional y formal al conjunto. Tal vez este 
control haga que el conjunto de Highpoint I siga teniendo un incon­
fundible atractivo dentro del panorama británico de aquellos años 
en los cuales las formas modernas oscilaban entre las reminiscen­
cias M-Decó y la trasposición directa de imágenes mecanicistas 
con las sorprendentes excepciones de O.Ven Williams y algunas 
obras de Maxwell Fry. 

Le Corbusier muestra en 1935 su admiración por el edificio High­
point 1, como uno de los edificios capaces de definir una nueva 
tradición. La planta de doble cruz va resolviendo los problemas 
funcionales con una doble trama de formas regulares y formas libres 
que se manifiestan al exterior como un doble sentimiento de orden 
y desorden que encuentra su máxima expresión en la planta de 
acceso que resulta una bella combinación de formas y espacios de 
filiación post-cubista. La síntesis obtenida por Lubetkin era ya pre­
sagiada por el Pabellón Suizo de Le Corbusier, una obra caracterís­
tica del tránsito del maestro francés desde la utopía purista a la 
realidad compleja. 

La tensa formulación de los principios de una nueva arquitectura 
contrastan con la libertad de planteamientos que los arquitectos consi­
derados marginales del movimiento poseen. B acceso a las formas 
libres, dentro de los espacios estructurados por la geometría del plan 
y de las relaciones de posición, constituye una de las oosquedas más 
importantes de este grupo en el que podían incorporarse otros nom­
bres oomo Scarpa o Aalto. Bias descubrieron que la arquitectura se 
lee habitualmente a través de una estereotomía interna (en palabras de 
Moretb) donde el espacio queda definido mediante las cualidades de 
geometría y dimensión que lo estructuran, aunque se transforma me­
diante las cualidades de densidad y presión. En esa definición de la 
estructura interna del edificio que haga posible los múltiples matices 

de la vida, radica el núcleo de la composición e incluso cualquier 
referencia al tipo compositivo. 

La historia sólo tiene sentido para ellos como una lección abs­
tracta de principios arquitectónicos, una lección abierta donde las 
posibilidades de inteNención son múltiples, tanto para asimilar a un 
tiempo la tradición retórica del barroco o los rigores de la síntaxis 
cubista sin producir ningún desfallecimiento en el sentimiento de 
unidad de lenguaje ni en la presencia soterrada de una tradición 
previa. A su manera aceptan un cierto eclecticismo pero no asumen 
un retomo al pasado: Es difícil establecer cuándo ha sido quebrada 
por última vez la unidad del mundo expresivo de la civilización a la 
que pertenecemos; es cierto que en tomo al tiempo de Port Royal 
la crisis de Occidente y de su lenguaje está ya plenamente iniciada. 
En los últimos cincuenta años el eclecticismo parece al fin un hecho 
constante y el mundo oscila continuamente en el reflujo de todos 
los lenguajes, incluso de los más perdidos en el tiempo y el lugar. 
Entre realidad y símbolo parece abierto el abismo ... 4 

No puede extrañar que en estos arquitectos lata el abandono de 
todo apriorismo estilístico, incluso del llamado Estilo lntemacional, 
en función de una continuidad histórica que les permita huir, desde 
la razón, de las tensiones irracionales a que fue sometido el lengua­
je de las vanguardias arquitectónicas de pre-guerra. 

Esta fluidez compositiva no fue siempre bien entendida y en el 
caso de Lubetkin le valió airadas críticas de funcionalistas como 
Anthony Coxal comparar los bloques de Highpoint I y 11: El cambio 
de objetivo debe estar motivado por razones personales, por un 
retomo hacia significados forma.les personales que no tienen una 
base social reconocible... ¿Es de verdad un importante adelanto 
respecto al funcionalismo a partir del cual es posible un fin en sí 
mismo?. En verdad, como señala a continuación William Curtis, el 
forma.lismo de Higpoint II era sintomático de un problema mucho 
más amplio: Dado que las meras imitaciones (que todos habían ya 
hecho) de los prototipos de los años veinte no eran adecuadas, 
¿Qué dirección debía tomar ahora el Movimiento Moderno?. Dado 
que debía evitarse una especie de academicismo moderno. ¿Dón­
de estaban las fuentes de una nueva vftalidad? 

Lubetkin apenas tuvo tiempo de responder, pues el grupo T ecton 
se disoMó en 194 7 tras la Segunda Guerra Mundial, cuando él 

Su::h füárty of compositJon was not ~ well t.rder­
stood, and in the case of Lubetkin, rt cost nm the irate cntJ­
cism of f1..nctionalist such a.; Anthony Cox upen ~ 
the Hg'l)Olflt I and I blocks: lhe changa ,n oqective should 
be caused by perscnal raasons, áJe to a retum to personal 
formal signdicances which do rot llave a recogrrzable soca 
base... Is it truJy an ,rpatat step fo,ward regard,ng lhe fun­
clionalism from which it is poss,ble an end /() itself? T ruly, as 
Wliloa'n Cu1is pointed out below, lhe formalism ol Hghpolnt I 
..as symtrxnatic ola rooch more arr()le problem: because lhe 
mere mtaoons fwoch they al/ had aJreadr done) ol lhe proto­
types ol lhe twen/Jes were not adequate, in which duection 
shcxJd lhe Modem Movement mo,e OON1 Because a type ol 
mcxJem academidsm was to be avoided. lo>fiere tMa'0 lhe 
sourres ol a ne;v vrta1,ty?6. 

Pien'e Margada edrtlon6 , rt is poss,ble to l.l1delStand that for 
Lubetkn, archtectue was a dectaraoon of pnnc,ples usng 
reason but supassr,g rt, since eason depenós on en-otion 
arid vice 1101Sa, 11 such a mamer that art is a synthesis of 
both. To quote Giordano BrU1o: Poeúy ,s no mo'e !han lhe 
resut ot fB9)Jaoons aoo fB9)1aoons lhe resun o1 poet,y. n ths 
sense, he saíd in 1975 that pseudo-scientlfic ñrctJonalism 
had opened the IM# to the most U1adomed ra1lonalism and 
the wil-a-the-wisp from a'l analytic mechancal abooation 
which spread easi,¡ 'Mthin 8ntish errµ-ism in such a 1Mr-J that 
the s..m of the i:e-ts was held to be more ttm the whole. 
Here rests for nm tre true relinquislvnent of "'1odem Move­
ment arid the start of decadence upen StqeCtng the poebe 
operation of synthesls to inear justJfication of foons 

arid formal controity of the Baroque era, as well as for the 
pantJng of 8'lQJEl arid Gris, where rt is l)OSSlble to fird a 
tnfyng pmaple, a law capable of orgnzng W11h didactic 
sense a'l archrtectLral wori< which wil be ali the more beautifu 
as rt more 6'lidootly makes rts interna! o,ganzaoon more com­
p-ehensible. 

~ l.ubetkn tnes to solll6 the dilemna between Rationalism 
arid Free Express,on, for MorottJ, the drlemma to be solved 
seems to be between morunentalrty arid rationalism, two ele­
ments nitJaly ncompabble 11 the development of Modemity 

Frst at the Fencing Academy (1934-36) arid later at Casa 
della GIL 11 Rome's Trastevere (1933-37), the volunetnc ar­
chtecttse of tre ddferent poeces a11ct,vs to errp'latically sngle 
OU' sorre n regards to others, with a largJage clearl 11 gestu­
res, controlled from the severny of a structue which sm.Ata­
neously gants law arid exception to the oomposrt,on. Af a sbD 
yorng age. MorottJ wil reach the mt of a status of morunen­
talrty 11 the project wrth which he oomed first pnze for the 
Piazza lmperiale compebtion of the ELfi (1938), where meta­
p'lSICal vaáJes appea- out 11 the open 11 a'l exerose loaded 

Lubetl<in hatdly had trre to ~ snce the Tecton gul.P 
dissolved n 1947 alter World War 1, arid he had started to 
tend his féVTTl 11 Glucesterahre as of 1941 befare abardoning 
archtectue in 1948. However. throug1 his wntngs, so ocm­
rably cordensed by Peter Coe arid Malcolm Reaoog for tre 

Possibly, at Higlpoint I his archtectue had already lost 
severny and fluency, but he was never Wliling to wwe Fotma­
lism 11 favor of Functionalsm, snce his acbons were not the 
resut of formal effects, but rather of the exp-ession of a'l 

intenor oroer which iberates comp1ex realrty from the confu­
sion of appeara'1C6S. n rt al beats the aó:Twation for spa11a1 
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26 había comenzado a cuidar su granja de Gloucestershire ya desde 
1941 . y l'.XXX) antes de abandonar la arquitectura en 1948. Sin 
embargo a través de sus escritos tan admirablemente compendia­
das por Peter Coe y Malcom Reading para la edición de Pierre 
Mardaga, 6 es posible entender que para Lubetkin la arquitectura era 
una declaración de principios que usaba de la razón pero que la 
superaba puesto que la razón depende de la emoción y viceversa, 
de tal modo que el arte es una síntesis de los dos. Citando a 
Giordano Bruno: La poesía no es más que el resultado de las nor­
mas y las normas el resultado de la poesía. En este sentido opinaba 
en 1975 que el funcionalismo pseudo-científico había abierto las 
vías al racionalismo más descamado y a los fuegos fatuos desde 
una aberración analitico-mecánica que se propagó con gran facili­
dad dentro del empirismo británico de tal modo que la suma de 
partes se consideró más que el todo. Aquí reside para él la verda­
dera dejación del Movimiento Moderno y el principio de su deca­
dencia al supeditar una operación poética de síntesis a la justifica­
ción lineal de formas. 

Posiblemente en el Highpoint II su arquitectura ya había perdido 
rigor y fluidez, pero nunca estuvo dispuesto a renunciar al formalis­
mo en pro del funcionalismo, puesto que sus actuaciones no eran 
el resultado de efectos formales sino la expresión de un orden inte­
rior que libera la realidad compleja de la confusión de las aparien­
cias. En todo ello late la admiración por las continuidades espacia­
les y formales de la época barroca tanto como por los cuadros de 
Braque y Gris, donde es posible hallar un principio unificador, una 
ley capaz de organizar con sentido didáctico la obra arquitectónica 
que será tanto más bella cuando de forma más evidente haga com­
prensible su organización interna. 

Si Lubetkin intenta resolver el dilema entre racionalismo y expre­
sión libre, en Moretti, el dilema a resolver parece estar entre monu­
mentalidad y racionalismo, dos elementos inicialmente incompati­
bles en el discurso de la modernidad. 

Primero en la Academia de Esgrima (1934-36) y luego en la Casa 
della GIL en el Trastevere de Roma (1933-37), la articulación volu­
métrica de las distintas piezas permite singularizar enfáticamente 
unas respecto de otras con un lenguaje limpio en sus gestos que 
se controla desde el rigor de una estructura que otorga simultánea-

mente ley y excepción a la composición. En una edad todavía juve­
nil, Moretti alcanzará un estado límite de monumentalidad en el pro­
yecto que le valió el primer premio para el concurso de la Piazza 
lmperiale de la EUR (1938), donde los valores metafísicos quedan 
al descubierto en un ejercicio cargado de referencias a las ciudades 
ideales de Francesco di Giorgio Martini. 

En los años posteriores, Moretti retoma las cuestiones fundamen­
tales que animaron su obra desde el inicio: la concepción refinada 
de los volúmenes, las referencias clásicas en el control compositivo 
y el poder definidor de la luz. Una postura que se manifiesta clara­
mente en dos obras residenciales coincidentes con la fundación de 
la revista Spazio (1950): la casa Astrea (1947-49) y la casa Girasole 
(1950), ambas en Roma, sin oMdamos del edificio del Corso Italia 
en Milán (1950-53) que inicia una línea de expresión volumétrica de 
espacios cóncavos y convexos que ya no abandonará en el resto 
de su vida y cuyos ejemplos más representativos serán la villa Sa­
rracena de S. Marinella (1954) y la palazzina de Via Romei (1962-
65), donde aparece un intento de dar forma a un sentimiento de 
violenta expansión que del interior de la estructura desea verterse 
sobre el exterior7 . Siguiendo las palabras de P. O. Rossi, obras en 
las cuales el virtuosismo formal parece sustancialmente gratuito, a 
la búsqueda de una espectacularidad magistralmente contenida en 
las realizaciones anteriores. incluso en la sorprendente cuña volada 
sobre el Corso Italia que debiera hacer las delicias de los devotos 
del informalismo, si no fuera por lo compacto de su expresión. 

Sin embargo, la voluntad de encontrar leyes a las oscilaciones 
formales le llevarán a definir la arquitectura paramétrica, en un inten­
to de combinar la exactitud matemática y las apariencias espontá­
neas. A partir de una forma aproximativa, según Moretti, interviene 
el arquitecto para rescatar la libertad de contornos y las secuencias 
espaciales. Así el perfil interior y exterior de la arquitectura se con­
vierte en un elemento unificador que recorre la expresión diferencia­
da de volúmenes y espacios. Moretti desea recuperar el valor signi­
ficante y disciplinar que elementos abstractos como las comisas 
tenían en la arquitectura clásica, sin oMdar el manejo del claroscuro 
en las siluetas. Para Moretti todo es legible y se comunica con 
nosotros a través de su superficie ... , pero al mismo tiempo los volú­
menes internos tienen una presencia concreta por sí mismo, inde-

wrth referances to the ideal cities of Fra1C850 di Giog,o Ma-li­
ni. 

whch shoud deliglt devouts ot ntormaism, were ~ not tor rts 
compact expression. 

up n the Gírasole house n Rome, v.tiere the buildng appears 
to be COfl"4l()S8d accordng to dasslc references n its pmci­
pal facade, the top IIOUTl8 ftoatng CNer a rugase mass. Spa­
tial fud,ty ol the storíes contrasts wrth the seventy ol composi­
tion n the extemal IIOUT185, not wrthsta'ldng the elaborate 
sufaces, whch appear ~. eroded. and sometrnes 
sepa-ated as n the man tacada, here to petTTMt perception o1 
the atrun whch is the rucleus of the house. lhs atrun open 
uooer the deft and the trose, determnes and outltnes the 
spares ,,., /a/Jtude and proda,ms the weifi, the denslty, the 
effort and the f,gl;e of al the construc/Jon rnachner,?, a-, 
effect whch alows us to read the stratification of the buildng, 
whch to l'vlorettJ had a metaphysical sense IMlhn v.hich be 
combined tnp¡vtrte composrt,on wrth f()ll'T8' licenses or oon­
trats n matenals between the g1assy 1ayers of the top block 
ard the fo.rdation ol T ravertne T MJli txicks. 

n later ~- l'vlorettJ retuns to the 1t.nc:ta11enta1 QU8StiOn 
whch guided tis work from the start: the refned concept ol 
voures. classíc references to composrt,on control and to the 
definng power of lglt. A post\xe dear1y 81/dent n MIO resi­
denbal wor1<s corcide wrth the establistment of the rnagazne 
Spaz,o (1950): the Astrea house (1947-49). ard the Gírasole 
house (1950), both n Rane, w,thout forgettng the bulch.l at 
Corno ltalía n Mioo (1950-53), whch ntiates a ine of ..ct.me­
tric expressions of C0011eX ard concave spooes whch he wil 
not abendon for the rest ol hs ife, the most representati\/e 
exaTIPles of whch .,.,;n be vila &rnlcera de s. t-..mne11a 
(1954) and the palazma at V,a Romei (1962-65), IM-.ere there 
aw-s a-i ntent of gMng form to a feeling ol violen/ expan­
sion woch from lflSide the structire wiShed to S()il ovar the 
ootside7 Folo,w)g the words of P. O. Rossi, wor1<s n whch 
foonal wtuosrty seems to be substa'ltialy IJ'Called for, to the 
~ ol ~ty rrasterluly contaned n the previous 
wori<s, rd.dng a suprisng JUttn9 'lll8dge over Corno ltalía 

Hc:J'Never, the WII to fird laws for forrrel oscillations wil lead 
to the defiition ol paramelric archtecture n a-i ntent to com­
bne matherratical exactness wrth spont¡r,eous appea'll(1C8S. 

Startng out wrth a-i approxmate torrn, acco,dng to l'vloretlJ, 
the a-chrtect steps n to rescue freedom of contOU'S ard spa­
bal sequences. ThJs, the intenor and extenor p-ofies o1 ¡ro-;. 
tecll.le becoole a t.ofyng element whch goes thOlJ9'l the 
differentiate expessiorlS ol \/OUTl0S and spaces. MoretlJ tries 
to recuperate the siglficént value ard doscipllrle whch abs­
tract elements such as comices had n dasslc adlrtectlre, 
wrthout forgettng to harde charoscuo n shluettes. Rx 
l'vloretlJ, ever¡ttrng is legble and COf)')()'lJ()ÍC8S Wllh us 
through rts surface ... , but at the same tme, interna/ \.OtJmas 
have a spedf,c preserre ,,., themselves, ,ncJependent from the 
f,gl;e and corporetty ol the matenals errbraoog therrP. 

o-ce agan the dilen'Yna between dasslc reterences ard 
geornetrc abstractJon crops up, not forgettng nforrrel ten­
dencias befare 8aroque \/Oqlluosrty. All ths Ca'l be surmed 

Althoug1 al approxrnations seem to confroot them, we 
ca-TIC>t but ask ouselves once more, v.tlere are the oomron 
vakJes between Moretti and l..ubet!<ln? INhat are the analogies 
between the Hilt4Jont I Block ard Casa Grasole? The 



pendientemente de la figura y corporeidad de los materiales que los 
abracenª. 

Nuevamente aparece el dilema entre las referencias clásicas y las 
abstracciones geométricas sin oMdarse de las tendencias informa­
les frente a las voluptuosidades barrocas. Todo ello puede resumir­
se en la casa Girasole de Roma, donde el edificio parece compo­
nerse según referencias clásicas en su fachada principal pero con 
el volumen superior flotando sobre una masa rugosa. La fluidez 
espacial de las plantas contrasta con el rigor compositivo de los 
volúmenes externos pese a la elaboración de sus superficies que 
parecen comprimidas, erosionadas y a veces seccionadas como 
en la fachada principal, aquí para dejar que se perciba el atrio que 
constituye el núcleo de la casa. éste atrio, abierto bajo la hendidura 
y la casa, determina y delinea los espacios en latitud y proclama el 
peso, la densidad, el esfuerzo y la figura de toda la máquina cons­
tructiva9, un efecto que permite leer la estratificiación del edificio, lo 
cual para Moretti tenía un sentido metafísico dentro del cual combi­
naba la composición tripartita con las licencias formales o los con­
trastes de materiales entre los revestimientos vítreos del bloque 
superior y el basamento de bloques de travertino de Tivoli. 

Aunque todas las aproximaciones parezcan enfrentarlos, no por 
ello podemos dejar de preguntamos otra vez ¿Dónde están los 
valores comunes de Lubetkin y Moretti?, ¿En qué podrían cifrarse 
las analogías entre el bloque Highpoint I y la Casa Girasole?. La 
respuesta sería similar si se planteara analizar la obra de Schindler 
o Neutra, Coderch o Gardella, Duiker o Jacobsen. Estamos ante 
unas arquitecturas que pueden responder por sí mismas de la per -
manencia de las fuentes modernas, pueden mostrar la multiplicidad 
de aproximaciones capaces dentro del Movimiento Moderno y so­
bre todo ayudar al trazado de un discurso complejo de las vicisitu­
des de la arquitectura moderna entre los años de la vanguardia y la 
ortodoxia. Estamos ante una conciencia, no una simple recupera­
ción de caminos paralelos que ya habían descubierto la ineficacia 
de un academicismo moderno y que con su trayectoria rechazaron 
la actitud que congeló la arquitectura naciente en Estilo Internacio­
nal, nada diferente por cierto de la que ha producido un panorama 
crítico de envases y etiquetas, pero demostraron las dificultades del 
camino pues en la segunda parte de su carrera se produce una 

pérdida de sentido y un retraimiento que se traduce en un exilio, a 
una granja o al extranjero, y en una evidente decadencia de su obra 
hasta llegar a la auto-destrucción. 

Sin embargo, estos nombres y aquellas obras siguen demostran­
do que la arquitectura no es un problema de recetas ni de ensala­
das mixtas según la afortunada expresión de Fullaondo, sino de 
rigor en el concepto coherencia en el uso de un lenguaje capaz de 
transmitir toda la riqueza de lo no evidente. toda la belleza del matiz 
que se ordena mediante una estructura lógica a través de la cual la 
razón es capaz de liberar toda la poesía de la arquitectura. Una 
poesía que no se encuentra tanto en la sofisticación del material 
como en la claridad constructiva, ni en la sobreabundancia de re­
cursos sino en la elaboración delicada de unas pocas leyes. Una 
poesía que hay que encontrar lejos de las marmitas de vapores 
densos y de los almíbares de repostería a que se refería el anciano 
Lubetkin cuando repudiaba a los críticos que actúan como gour­
mets y a los arquitectos que se comportan como cocineros de la 
nueva arquitectura para mantenerla recluida, ¿por cuánto tiempo?, 
de nuevo en la cocina. 
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an&Ne< 'MJlJld be similar lf lhe question 'M'.Jl..tj be to aialyze 
lhe worl< of Schnder Oí Neutra, Coderch Oí Ga-dela, Ouik.er 
()( Jacobsen. 

We a-e before a-chtectu:e vl<hch cai ar,s,;er for ltself as to 
lhe pe,:rrmence of rrodem soures, shownQ the rnJlbplicity 
ot approxmaoons teasible IM1l1ln the Modem Mo,,ement, iYld 
speciat¡, aict,ng in tra::ng the full developnent of the vicissrtu­
cles of modem architecttxe between the avant-garde years 
aid orthodoxy. We ~ before a conscience, not the simple 
~tion ot pa-a1e1 rooos vl<hch have areac1y disccMlred 
lhe inefficiency of rrodem academicism a"d whtch n rts path, 
rejected the attitude Yhch froze o:;,pient archtecttxe n lhe 
lntemational Style, certany not at al different from the one 
proru:i"lg a artical panor¡rna ol labels m packing, but 
vl<hch shc:Mled lhe difficulties fl the road, since 111 the second 
part ol thei' careeis thet:e is a loss ol sense a"d a wrthctawal 
vl<hch lrlrnlated into exile, to a fam or aboad. ¡r,d n an 
evident decadence o( thei' wOf1< l,rltj ~ self-clestnJc­
tion. 

monstrate that archtecttxe is not a protJlem ol reapes nor 
mxoo saJads accordi1g to the tom.nate expression ol FtJaon­
do. but of seventy ol concept ard coheroo;::e n the use of a 
~ capable of traisrm1ir1Q the ftJ wealth ol that not 
81/ident, an lhe beauty of ruances ordet:ed ltYougl a logical 
Structl.re ltYougl Yhch reason is capable of INeratn al the 
poetry n a'Chrtecttxe. Poetry v.hch is not to be fOlrld so 
rruch in lhe sophstication ol the rratenal as rruch as n cons­
trucllve clanty, not in Oll8rablndance of resouces, but rather 
n the delicate elaboration ol a few ia.vs. A poetry WICh rrust 
be fOlrld far trom the marrmes ol dense vapors a"d syrups 
of confectiOnery to Yhch old l.ubetkn refe,:ed v.tlen he re,ec­
ted the crrtics v.ho acted ike gourmets, a"d the 1rnltects 
v.ho behaved ike cooks of the new atdrtecture to mantain rt 
confined, for how long? once more to the krtchen. 

NOTES 

1 See 1-t.tler. Dorolhe Ka,st,uct,on ,rrJ Chtos I ga->de proge/a 
'1COfTJ)Uo. Flasse\T8- )'e'VI. 25/1. Mrch 1986. pega 71. 

2. Jend<s. C. B leng,aga de la wcµtectuta postmodem, G Gi. 
Bacelona. 1900 (77) paga 81 . 

3. T,m I..LtJell<Yi. paga 46 
4 . Moreltl. c. Spaoo 1. 1950. paga 7 Edecticismo e <ntá ci ;,¡µ,g. 

g,o. 
5. Cutn. W. Ul -,loclnla mooe,m H Elune. Edtas, Maáld. 

1986 (1982) pages 228 nl 229 

f-icMoeye,:, these na'TleS iYld !hose works contrue to de- Miguel A. Alonso 

6 Benhold Wlell<llg. Pierre Ma-daga. Eótor, Brussels. 1983 
7. Aossi, O P. Roma. Guda al"an:;hleltlla modema L.atsrza Edolon. 

8a1 1964. paga 252 
8. Moretti. L SlnAnle e sec,.,enoe <i spaz,. $paro. Dec. 7, 1952. 

A¡yj 1953 
9. Moretti. L Q.oted n lvctwelt!la-., 1944·84 BeilJ2¡, A, nl 

Conforll. C. Laterza Eóton. Bai 1985. 
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