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De Forma; De Espacio 

La idea de Supeñicie en la obra de Luigi Moretti 

F arma y espacio fueron sin duda dos de los conceptos teóricos 
que más inquietaron a Luigi Moretti en su quehacer como ar­

quitecto. En principio, esto no es de extrañar, puesto que pertene­
cían al amplio repertorio temático que los críticos de mediados de 
nuestro siglo manejaban con mayor frecuencia. El primero de ellos, 
la forma, desataba las más airadas controversias, mientras que el 
espacio, despertaba unánimes aclamaciones. 

Aunque el fenómeno era sin duda internacional y no precisamen­
te exclusivo de ese período, en el caso italiano la forma y el espacio 
de la arquitectura fueron bien debatidos por aquellos años. Desta­
cados teóricos como Argan, Bettini, Dorfles, Pane o Zevi, lúcidos en 
sus respectivos análisis, dejaron la investigación referente a dichos 
términos próxima al agotamiento. Hoy, sin que los conceptos hayan 
variado sustancialmente, si que han cambiado las aproximaciones 
y los intereses hacia ellos. Por ejemplo, encontrar referencias al 
espacio arquitectónico es bastante raro, mientras que nos es muy 
fácil venas sobre términos afines como el lugar o el contexto. 

La forma sigue siendo un concepto más controvertido y no es tan 
sencillo establecer un paralelismo tan inmediato como en el caso 
anterior. Pero aún a riesgo de resultar excesivamente retóricos, tan­
to en la asociación que se establece entre el cuerpo y el lugar, 
como en la del texto y el contexto, podemos encontrar analogías 
del binomio espacio-forma. algo así como un paso de temas plató­
nicos a temas aristotélicos. 

Este artículo trata de reflexionar sobre tres obras de Luigi Moretti1 

de esos años. Tres obras, que muy bien podrían incorporarse al 
debate arquitectónico del momento actual, debido a que en las 
condiciones en las que se produjeron, vínculo de una época con 
un autor, se realizaron con una suerte de control y provocación que 
resulta difícil encontrar en estos días. Por otra parte, el hecho de 
que Luigi Moretti mantwiera una actMdad teórica tan interesante 
como desconocida hará más atractiva la búsqueda de los pensa­
mientos que permanecen inmersos dentro de la realidad de sus 
obras, fabricadas éstas, en esa materia de forma y de espacio, que 
es la arquitectura. 

Pedro Feduchi Canosa 

Pero veamos qué reflexiones nos pueden suscitar el análisis de 
estas obras, que Moretti proyectara y construyera entre 1949 y 
1956, en la década que ahora comienza. 1. Cooperat111a Astrea. Roma L. Moretti. 

Of form, of space 
The idea of surface into Luigi Moretti's works 
NT.. Of fonn, of space, sourd ,n sparrs/1 as deform; sk:N,,ly 
thís iS an lfTp/icit g;,bble rrposed a¡ the autror. 

Foon and space were Lndoubtedly two of the theoretical 
concepts which were more dislubng to LLig, Moretti n hs 
WOl1< as an arctvtect. h pmc,ple, this iS not supnsng, since 

these belong to the ampla themabc repertoores that the cnbcs 
,n the rriddle of ths centuy rrost freQuently tmdled The frst 
of these. torm, mleashed the rrost arm controve,-sies, while 
space awakened manimous acdam. 
Althoaj1 the phenomenon was l-lldoLotecly ntemational and 
not preciSely exciuslve of ths penod, n the ltal,an case, form 
and space in arctvtecture were clebated duing those yea-s. 
Promnent theonbcs such as Argwi, Bettri, Dorlles. Par'o8 0< 

Z811i. u:;id in th8lr respectJve ariaiyses, aaTOSI exhausted the 
resecrch i'Mltvrg ttose terms. Toray, ~ not t'allrg va­
ned &.bsta'1tlaly, awoxmatKJns have catan¡ cta,ged and so 
have the nta'est tc,,Jads th3m. FO<~- nrg references 
to éWChtectual space iS ver¡ rae, IMie II IS cµte eesy to 1rd 
thEm on relatad terms such as locaoon 0< cmtext. 

Foon contn.ies to be a controvelSíal concept and rt IS not 
that srnple to establísh an mmediate pa-aJleism such as with 

the previous case But, nskng bellg excessively rhetooc, as 
rruch 111 the association established between the part and the 
shape, as with the text and context, we can fird anaJog,es of 
the bll1on1ia space-form. something like a passage from Plato­
nic themes to Aristotelían subjects. 

Ths a1ide tnes to medrtate on the three WOl1<s by Luig, 
Moretti1 n these yea-s. llYee WOl1<s which coud wel become 
part of the archtectu-al debate of the present moment. be· 
cause n the conotions n which they ong,nated. hrl<n;J an era 
with an author. they were canied out with a type ol control and 
provocation cfüfia.it to find these days. 0n the other ha"d. the 
fact that Luigl Moretti mantaned a theoretical octMty as nte· 
restrig as tri<nown wil make even more attracwe ths search 
10< the thouglts that reman rrrnersed within the reality ol hs 
won<s, constructed with this matenal o1 foon and space which 
iS a'Chtectu'e. 

But let us sea v.rat reflections rr,a.¡ be ong,nated by the 
~ ot these WOl1<s desigled by Moretti and bult between 
1949 and 1956 n the decacJe >Mlich iS roN carmencr,g 

Frst we wil establísh that the WOl1<s we Wlll deal with are 
Jocated. two n Roma - the Astrea cooperawe house (1949). 
and the house caJJed I graso/e (1950), and the thro one n 
Milan- a buldng complex 10< off,ces and housng on the 

Corso ltafia (1953). They are theref0<e. three smla" buidngs 
as to th8lr predominant use. aJthough with d1fferent locations 
withn the crty: two sublJban resident,al neighborhoods of dif · 
ferent economic Jevei n the Roman case. and a ITTJCh more 
centnc Jocat,on in the case of Molan, but with a surOLnd,ng 
aedílian compJex which iS relatrvely modem. llus. we are de· 
~ with housng n areas ,n which arctvtecttre was propo­
sed without preµJce. To be exact. there IS an rcreasong 
classlficabon reg¡rong ~ locabon within the crty. rts arch· 
tecttral ,nterest. 0< its theorebcal complexrty, which coorodes 
with rts chronological secµ¡nce. But more than stress,ng here 
the possit:.E dlfferenc:es. on the other ha"d. so eas,¡ to obser­
ve. v.rat we are nterested n iS explanng row the archrtectu­
ral resuessress ol a trnes produces a smlar arctvtectual 
expenerce. Besides, to analyze the penod and observe the 
resutts wil pemit us to delve into the present. 

h the Japse ol the penod menooned. less than five years, 
Moretti was amost excuwe1y occupoed with these three hou· 
sng projects. Alter beng one of the most proófic archrtects 
bef0<e the war, he stopped WOfkrg f0< pracbcal!y eoght years. 
He reappeared ,n the professional scene n Molan n 19482, 
but ~ IS not l.llW a year Jater 'Ml8í1 we can dlSt,ngJish the ful 
pulse of hs total archtectural re<XNer'f. 



Primero aclararemos que las obras que trataremos están situa­
das, dos en Roma -casa de la cooperativa "Astrea· (1949) y la 
denominada casa "11 girasole" (1950)-. y la tercera en Milán -com­
plejo edificatorio para oficinas y viviendas en el Corso Italia (1953)-. 
Son, por tanto, tres edificios similares en cuanto a su uso predomi­
nante, vivencias, aunque con una situación diversa dentro de la 
ciudad, dos barrios residenciales periféricos de distinto rango ad­
quisitivo en el caso romano y una posición mucho más céntrica en 
el caso milanés, pero en un conjunto edilicio circundante relativa­
mente moderno. Así pues, se trata de viviendas en zonas en las 
que la arquitectura se proponía moderna sin prejuicios. Para ser 
exactos, existe una creciente cualificación respecto a su situación 
dentro de la ciudad, su interés arquitectónico, o su complejidad 
teórica, que coinciden con su secuencia cronológica. Pero más que 
resaltar aquí las posibles diferencias, por otro lado fácilmente obser­
vables, lo que estamos interesados es en explicar de qué manera 
unas inq1Jietudes arquitectónicas de un momento producen una 
experiencia de arquitectura similar. Además, analizar el período y 
observar el resultado nos permitirá sondear el presente. 

En el lapso de tiempo mencionado, menos de un lustro, Moretti 
estuvo ocupado casi exclusivamente por esos tres proyectos de 
viviendas. Después de haber sido uno de los más prolíficos arqui­
tectos de antes de la guerra, dejó de trabajar durante prácticamente 
ocho años. Reaparece en la escena profesional en Milán en el año 
cuarenta y ocho, pero no es hasta un año después cuando pode­
mos distinguir el pleno pulso de su completa recuperación arquitec­
tónica2. 

En sus trabajos de antes de la segunda guerra mundial, Moretti 
mostraba una clara intención de compaginar modernidad con clasi­
cismo. Este intento, que en el caso de Italia tenía tintes nacionalis­
tas, fue asumido por una gran parte de los jóvenes arquitectos que 
por esa época comenzaban a despuntar. El caso de Moretti no es 
un caso aislado en la Italia previa al conflicto mundial, aunque podría 
decirse que fue sin duda uno de los que más claramente intentaron 
fusionar ambas doctrinas. 

Después de la guerra los planteamientos se clarificaron, siendo 
evidente el triunfo lingüístico del denominado estilo moderno o inter­
nacional. Pero lo que para muchos supuso un cambio, la natural 

Symmetry 

asunción de una doctrina nueva, para otros no fue más que otro 
eslabón en la historia de la disciplina, manteniendo su continuidad 
estructural. Moretti encara los proyectos con la misma fiereza formal 
con la que se producía en los treinta. Sin embargo, el rigor en la 
búsqueda de los principios abstractos que gobiernan toda creación 
intelectual le convierten en un defensor de actitudes próximas al 
término clásico, referido éste, a la búsqueda de pricipios inalterables 
y permanentes en la arquitectura3 . Como explica Tafuri, Moretti tra­
duce las formas clásicas a un lenguaje abstracto4

. Se podría decir 
que pasó de ser un clásico-moderno a un moderno-clásico. 

Simetría 
En sus escritos publicados en Spazio, revista que él mismo edita­

ra y produjera, se puede ver cómo la razón extramatérica, metafísica 
podríamos decir, era pauta de desarrollo constante. La obra de arte 
se entendía como el soporte de las ideas, debido a su capacidad 
para retener más allá de la concreción de su realidad. Realidad y 
representación unidos en la obra de arte al mismo tiempo5 , así 
entendía Moretti que debía ser la labor de todo artista. 

El primer número de la revista Spazio sale con fecha del 1 de julio 
de 1950. En ella escribe Moretti Eclettismo e unitá di linguaggio su 
segundo artículo después del Giotto Architetto publicado en 1937 
para la revista Ouadrivio6 . Junto al texto se repoduce una fotografía 
de la casa-albergo en Milán de los años 1948 en las que muestra 
una nítida abertura central en la fachada pricipal. Al referirse a la 
illuminante simetría como una de las tensiones expresivas del espa­
cio, dice: 

La simetría de los antiguos no debe entenderse como una ley 
gobernada por un eje que se dibuja, sino corno un punto focal 
desde donde se reparte la fuerza formativa, semilla del espacio; 
punto palpitante en el que el espíritu hace y contruye su espacio 
isótropo, esférico o plano. 

A mí me parece que los antiguos situaban siempre este foco en 
un lugar en sombra; nunca al exterior sobre una pared batida por el 
sol o el viento, ... 7 

Esta idea de la simetría corno tensión expresiva del espacio, explica 
la arquitectura de Moretti por esos años y es de sumo interés a la hora 
de analizar sus obras, ya que en todas ellas existe una simetría 

beaten by the sun ex by the IMfX1. In his WOl1<s previous to the Second Wond War, MorettJ 
shoYJed the clear ntention ol conforming Modemrty with Clas­
sicism. Ths ntent. WICh in ltaJy had nationalisbc ruances. was 
taken up o¡ a age maprty ol yomg ~ects who at the 
tme were stanng to becorne knov.n. Moretti's case is not .-i 
isolated event in the ltaJy o/ ~!ore the Woo War, althoug1 rt 
coud be said that rt IX1da.btedy was ene ol the ones v.hch 
most clea1y tries to merge a-'d mv< such doctmes. 

Alter the war, the exposrtJOns were cleared 1,p, oocoow,g 
evldent the linguistx: funph ol the so calad Modem ex lnter · 
naoonal styte. But 1M13t to rnany was ct.r,ge, the natual as­
SlJTl)lion of a re,i doctme, fcr others was cny arother In< 
n lhe histay ol cüscipine, ma,nta,nng rts structual contruty. 
MorettJ faces hs projects Wllh the 5a'118 forrral fierceness Wllh 
v.hch he did in the 3:Ys. However, the rigcr n the search f0< 
the abstract pnciples3 v.hch govern al 11telectual creation 
tun tvn ,nto a deferder ol attJll.des accordlng to the dasSlc 
te,m, in reference to the search f0< onalterable ~ pe,manent 
pmciples 11 archtectue. As explanad o¡ Taful. Moretti trals· 
lates daSSIC foons 11to a-i abstrae! langJage4 Reducirg this 
11 a rather smptisoc manner. we coud sa¡ he went trom cias­
socal modern to modem-dassc. 

In his wntngs published in Spazio, a magazne he w,1 edrt 
a-'d produce hmself, we cari see hoN ~themabcal rea­
son, rreta¡jlyscal we coud sa¡, was the rue f0< constait 
dENelopment. A wor1< of art was u-derstood as being the 
support fcr ideas due to rts capacrty fcr retainr'lg beycrd rts 
specmc reaMty. ReaJrty ~ representation together 11 a wor1< 
of art at the sarne time5. this is hoN Moretti u-derstood the 
wor1< ol fM!ty arllst should be. 

Ths idea of sy!TYTletry as an express,ve fm;e 11 space, 
explaK)s MorettJ's archtecttxe 11 these ye¡YS and ,t ,s very 
interesting when a'lalyzr,g his wor1<s. since in ali of them there 
exosts a manipulated sy!TYTletry. Ths is wr,.¡ we halle chosen 
this landscape to start to try to plan the road betwoon the 
WOl1<s ~ the wntngs ol MorettJ, v.hch from foonal ¡n-c,ples 
leads us to other spaces, erdr,g o¡ goupng them ali 11 the 
abstract notion ol sutace. 

In the first edltion ol the magazne Sparo, on -"f 1 st. 1950. 
Morettí wntes Edeltlsmo e umá di íng.Jaggo. hs seconct ¡ytJC1e 

aft&' GiottoArchltetto publiShed in 1937 10< the magazine Cw­
dtivio6. T ogether Wllh the text, there IS a fi',otoga¡:il ol the 
M81 hoste! houses ol 1948, which ftuN a c1e¡r- operwlQ on 
the pmcipal facade. In referríng to the lJmnante simetna as 
ene ol the expressive tenoons ol space, he sa¡s 

1he symretry of anc,er,/ tJmes shoJd no/ be t.nderstood 
as a law gobemed by a cialM1 axis but rather as a focal po,nt 
from whch fonnatNe toroe goes out, the seed of space, a 
throbbing po,nt " wl'ICh the spnt makes ard oonstJuc/s ¡fs 

isotropoos space, spheric of tia/. 
lt seems to me that lfl anoent tJmes. they a,ways located 

ttrs tocus " a shadomed place, nevaron the outSlde oo a wa/1 

tt we take the front ol the facade of Astrea h:Juse 11 Monte­
verde, there is .-i U1denable reference to the penpheral dlS· 
tortl()(l of rts projection on Jemer street, which contrasts with 
the greater serenty ol the central l'.)31. The outcr<lPP'IQ laps 
to luTTiate the krtchens, produce a concave a-ea 11 the cen­
ter. which IS t..ll'ldet1ined o¡ the SU'k ron.zontal tenaces. lea­
vng a dar1< backg-Ol.r'ld on which rt is eas,¡ to recogr,ze a 
reference to the sy!TYTletncai focus to v.hch we pr01110US1y 
referred. But beng a facade, there are other spatial characte­
nst,cs which we rrust add. We are refermg to the 11troducocn 
ol gavrty ~ the wel io1cNvn ron.zontal strabfcation ol the 
b..ilór,g. But this IS a suqect we w,I go 11to when we arayze 
anothel" of hs wntngs, the Vabl della Modanatura. 

Another of the aspects ol this h:Juse IS the search fcr sorne 
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30 manipulada. Por ello, hemos escogido este paisaje para comenzar 
a tratar de hilvanar un discurso entre las obras y los escritos de 
Moretti, que desde principios formales nos conduzca a otros espa­
ciales, y finalizar agrupándolos todos ellos en la noción abstracta de 
superficie. 

Si tomamos la frontalidad de la fachada de la Casa Astrea en 
Monteverde, es innegable una referencia a la distorsión periférica de 
su alzado a la calle Jenner, que contrasta con la mayor serenidad 
de su parte central. Las solapas que se despegan para iluminar las 
cocinas producen una zona cóncava en el centro, que se ve acen­
tuada por el hundimiento de tres terrazas horizontales que dejan un 
fondo oscuro en el que es fácil reconocer una referencia al foco 
simétrico al que antes hacíamos alusión. Pero, al ser una fachada, 
existen otras cualidades espaciales que debemos añadir. Nos refe­
rimos a la introducción de la gravedad y de la consabida estratifica­
ción horizontal del edificio, pero este tema ya lo desarrollaremos 
cuando analicemos otro de sus escritos, el titulado Valori della Mo­
danatura. 

Otro de los aspectos que esta casa tiene es la búsqueda de algu­
nos efectos de movimiento, como el cambio de altura de los antepe­
chos de las terrazas centrales, o el de las propias solapas. Estos 
efectos son reclamos expresivos a la imposibilidad de una visión fron­
tal general y la acentuación de los valores desde el lateralª . QIIMlermaurr zu l el'Wllllem. 

2 En cuanto a la planta de la casa Astrea, la simetría no llega a produ­
cirse por los efectos del vaciado de un centro, sino mediante un 
mecanismo de adición que sitúa el eje coincidente con un muro. Este 
rasgo todavía falto de espacialidad, ya no se verá en los dos edificios 
restantes, en los que los centros de gravedad de las simetrías de 
ambas plantas ocupan una posición de espacio y no de materia. 

El alzado a la calle Bruno Bouzzi de la casa // girasole es el si­
guiente ejemplo que trataremos. La sutileza de su irregular simetría 
fue juzgada positivamente con el calificativo de ambigua por Robert 
Venturi en su libro Complejidad y Contradicción. Un profundo tajo 
rasga verticalmente su frontal, dejando separados dos cuerpos de 
clara continuidad estratigráfica. El basamento se retranquea dando 
lugar a una sombra horizontal en contraste con la perpendicular que 
se produce más arriba. Los ritmos temarios que se encadenan en­
tre ambas partes pasan de la equilibrada zona baja, macizo-vacío-

macizo, con suave crecimiento lateral coincidente con la pendiente 
de la calle (a<b<c), a un apretado, denso y estrecho hueco central 
en la zona alta. Los dos cuerpos pueden ser leídos, en parte debido 
al remate que los corona, como un único edificio, pero también es 
posible distinguir una independencia entre ellos, gracias a la dispo­
sición axial de las zonas del basamento sobre cada parte. 

effect of rro.,ement, such as the change in heg)t of the rai­
ings of the central terraces, Oí lhat of the laps lhemsellles. 
These effects are expressille decoys fo< the mpossibilrty of a 
general front >ieH ard the accentuation of the vaJues from the 
lateral side8 

t,s to the ~. syrrmetry is not acheved dueto the effect 
of empty,ng a center, but ralher th'ougi a rnech¡r,jsm of ac­
tion v.hch places the axis coincid,ng wrth a wall. This trait, sbl 
1ac1<ng spatiaiity, wil not be seen n the two rerrainng bul­
dings, ....tiere the center of gravity of the syrrmelries of both 
gOJ1d plans occupy a pos,tion of space ero not of rnatter. 

The projection on 8nm Bouzzi street in the "graso/e hou· 
se, is the folowing s¡y¡l)le we wil deal wrth. The SLOtlety of 
rts rregua syrrmelly was µJged ., a pos,tM3 ma-rer wrth the 
dassffication of ~ l:J,¡ R. Venllll 111 hs book Qxrplexrly 
and Con/radie/ion. A profOLnd slash nps vertlcally rts front, 
sep¡rato,;¡ two sectJons wrth de¡r' strat,gaphical contn.,ty. 
The fOLfldation is recessed, provid,ng a honzontal shadow in 

contract wrth the perpend,cular v.hch occus hig1er up. The 
rhyttm of lhemes éViSll1g between both pa1s goes from the 
balax:ed lower zone. solid-err1)1y-solid. wrth a soft lateral 
go,vth COlllcidlllg wrth the gadoent of the street (a<b<c). to a 
tgltly packed dense ard namm central shafl ., the tq, zo-

A todo este juego de incertidumbres viene a colaborar la asimetría 
de la coronación, que para más soma emula la triangulación de un 
frontón. ¿Pero, cuál es el motivo de toda esta rebuscada composi­
ción? Sin duda la de producir simetría como mecanismo de compo­
sición. Seguramente suscitado por la provocación y el disfrute 
de un juego sutil que estaba basado en la poca valoración 

ne. The two sectJons can be road, in part due to the CíC1Mllll9 
pedirnent, as only one butd,ng, but rt ,salso poss,ble to disln­
gLish ~ ndependence between them, lh.n<s to the axial 
~ of the fOLfldation areas ave,; each of the secoons. 

In al this ga'Tl0 of U1Cerlaflties, syrrmetry colaborates .,. 
ac,,.ong, v.hch ., oodition, ironcaly em.Aates the triangling 
of the pediment. ait. v.nat is the reason fOí this t.mal\lal 
composrtion? Nal\raly, to produce syrrmetry as a mecha -
nism of compootion. Suely caused b'f P'(l'IK)Caton ard the 
erjo',ment of a swtle garre based on the sca-it steem wích 
Classic syrm-,etry had at the tme. Bu1 let us ses hcMI al this 
rneci1a",isms of Ca'110Uflage develop. 

IV. first sg11. one ~ ses the ooiJle sense of this facade9 • 

For this, rt is on1y necessary to load the stress on the ponts 
on v.hch the f1yf1S ig'o'rirusly seek the regJarrty of syrrme­
trícal order. Moretb accentuates assymelricaJ trarts. aloMng 
the ~ sections to have identical size, w,th the 5a'ne 

stratigraphy, vertical as wel as ronzontal. lt is here . ., this 
section, in rts spectacula- compootion, v,r,ere syrrmelly has 
been decised befmihand Matl<ing, wrthout ar,¡ need to. the 
poinl where syrrmelly sats to fltrod.ce ,ts tone. he only 
hides v.hat had been previOuSly decided. Thoug1 a cavrty 

IM1ICh U'Yl8CeSSaily stresses the abstract axis ard v.hch at 

the sarne time l"appens ave,; a shadow, he reonfOíCes the 
stress volt.ntany, SlllC8 b'y being mplicit, rt ~t be eviden­
ced. 

tt at f,,strea House symmetry he tried to dilute 1r1to the rregu­
larrty of the contou- of the membrane 10

, at I g,rasole house, 
there is ~ evldent desire to rrmifest the contnJty of the 
compos,tive symmetncal mechansms ard hs capacrty to ca -
rry out re,, forrral experiences wrth them 11

• In the comp1ex of 
buldings at COíso Italia, ~ther step wil be aoded to the 
f1118Sllgatlon. 8ut let us remember hcMI doJng the 1M1ole di· 
recton of Moretb's architect\J'e, symmetry has also held a role 
sav,ng the occasion. The Oíder, the customer Oí the location 
shaped rt, gwig W<?f to ~ electro v.hch depended solely on 
the need to satJsfy rt. 

In the M,la'l buld,ngs, symmetncal formalism takes ave,; a 
more ample terrrtory. lt is no longer the combination of a faca­
de ard rts floOí plan, but rather lhat the chfferent blocks n the 
complex begf1 to be spatialy ,nterconnected. Two amost pa­
ralel bodies IM1ICh leave between them a prívate street. are 
used as en~ from the p.¡blic thorougifare. alter c:rossing 
a sectJon joonng them at first floOí li;!vel , lil<e a bndge. IV. the 
bach. there is a 9"9at block v.hch tdds 3'l orthogonal pos,· 
tion in relation to the prEMOUS ones. The street contn.ies rts 



que por aquél entonces tenía la clásica simetría. Pero veamos cómo 
se desarrolla todo este mecanismo de enmascaramiento. 

Al primer golpe de vista se percata uno de la dilogía de esta 
fachada9

. Para ello no hace falta más que cargar de tensión los 
puntos en los que los ojos buscan denostadamente la regularidad 
del orden simétrico. Moretti acentúa los rasgos asimétricos, dejando 
que los dos cuerpos superiores tengan un tamaño idéntico, con 
igual disposición tanto vertical como horizontal. Es aquí, en estos 
cuerpos, en su espectacular composición, donde se ha decidido 
de antemano la simetría. Marcando sin necesidad alguna el punto 
en donde la simetría comienza a introducir su tenor, no hace más 
que encubrir lo ya previamente decidido. Mediante un vaciado que 
remarca innecesariamente el abstracto eje, y que a su vez se pro­
duce sobre una sombra, refuerza voluntariamente la tensión, ya 
que, estando implícito, puede no ser evidente. 

Si en la casa Astrea la simetría intentaba diluirse en la irregularidad 
del contorno de la membrana 10, en la casa// girasol se hace eviden­
te el deseo de manifestar la continuidad de los mecanismos com­
positivos simétricos y su capacidad para realizar nuevas experien­
cias formales con ellos 11 . En el complejo de edificios de Corso Italia 
se añadirá un paso más a esta investigación. Pero recordemos 
cómo en toda la trayectoria de las arquitecturas de Moretti la sime­
tría había ocupado también un papel al seNicio de la ocasión. El 
encargo, el cliente o el sitio la configuraban, dando paso a la elec­
ción que dependía solamente de la necesidad de satisfacerla. 

En el conjunto milanés el formalismo simétrico se hace dueño de 
un territorio más amplio. Ya no es la combinación de una fachada 
y su planta, sino que los distintos bloques del complejo comienzan 
a estar interconectados espacialmente. Dos cuerpos casi paralelos 
que dejan una calle privada entre ellos. sirven de entrada desde la 
vía pública, una vez atravesado un cuerpo que los une en su planta 
primera, a modo de puente. Al fondo de ellos se encuentra un gran 
bloque que ocupa una disposición ortogonal a los anteriores. La 
calle continúa su recorrido introduciéndose entre los pilares del piso 
bajo. Por encima le sobrepasa un cuerpo horizontal que siNe de 
base a dos grandes paralelepípedos irregulares separados por una 
hendidura muy estrecha. Esta separación es similar a la que se 
produce en la casa// gírasole, pero la magnitud del tamaño y la 

wa,¡, introduang rtself arrong the p,l1a,s of the grou,d floor. 
~ rt rtllS a hJnzontal componen! which S0l\/8S as the 
base for t'M:> large wregular parallelep,pedons separated by a 
ve,y fine slrt which does not come together. 1his separation is 
sin1h to the one at the H g,rasole house, tutthe magnrtude of 
the síze a'ld the corrl)lete d•"Sion of the coow-e,,ts n:rea­
se the effect. 

The axial d,rectJonalrty of space in the intenor endostxe cre­
ated by the layout of the blocks, ¡:rodoces a clear syrrmetry 

lt does not matter d the t.nrts a,e made of different materials 
or \Ok.mes. The domnant sensation is that of travetr.g, stron­
gly renfoo;ed by 3'l axialrty which is, besides, bilaterally stable 
This step of produoog spatial syrm¡etry in the center of the 
corr4)0Sltion is. as in the previous cases. well embellished 
wrth ali types of resouc:es which try to mask ,t to the exterior. 

completa escisión de los cuerpos aumentan el efecto. 
La direccionalidad axial del espacio en el recinto interior que crea 

la disposición de los bloques produce una simetría clara. No impor­
ta el hecho de que los cuerpos sean de materiales y volúmenes 
diferentes. Lo que domina es la sensación de recorrido fuertemente 
reforzado por una axialidad que es, además, estable bilateralmente. 
Este paso de producir una simetría espacial en el centro de la com­
posición está, como en los anteriores casos, bien aderezado de 
todo tipo de recursos que intentan enmascararla al exterior. 

Resumamos los mecanismos de los que hace uso Moretti para 
recrear estas simetrías. El primero de ellos consiste en producir, en 
vez de un único objeto con el eje de especularidad bien acusado, 
dos objetos separados que entablan un diálogo. En vez de una 
secuencia del tipo ] I [ crea otra ] [, con lo que la imagen de una 
copa formada por dos perfiles de rostros humanos iguales con fon­
dos de color opuestos, es un ejemplo recurrente en el que fácil­
mente es posible encontrar dilogías entre las figuras. Uno se pre­
gunta si lo que se quiere representar es una copa o dos caras. Pero 
lo que nos interesa de este ejemplo no son las dos posibles lectu­
ras, que en el caso de Moretti no tienen lugar, sino la aparición de 
dos rostros en los que el espacio entre ellos adquiere una tensión 
atractiva muy intensa. 

Desde la casa Astrea hasta el complejo de Corso Italia se aumen­
ta progresivamente la evidencia de un eje que queda en la sombra, 
en el vacío. Eje que, como veíamos. no hace más que crear una 
zona de tensión. Se produce un agujero justo donde el campo de 
fuerzas bilateral de la simetría es más intenso, donde las figuras 
pasan de ser dobles a ser únicas. Este es un efecto de máxima ex­
presMdad1 2. 

Los otros dos recursos son complementarios. El primero es el de 
hacer evidente la igualdad de la simetría en su parte central, donde 
la visión es más precisa. El otro recurso consiste en que la parte 
que contiene mayores licencias con respecto al orden establecido 
es la zona periférica, el perfil. Con estos dos sistemas se puede 
jugar a deformar la simetría bilateral. Moretti, en las tres obras men­
cionadas, esperimentó con estas deformaciones del orden, y deci­
mos deformaciones porque creemos que la geometría manejada 
era más topológica que proyectiva. 

3 4 

Let us SU'Tl up the mechanisms used by Momtt, to recreate 
such symmetries The first one ,s to prodt.ce, instead of a 
saje oqect wrth a wel rra1<ed axis of specuation, t'M:> sepa­
rate oqects which establish a ~ - nstead ot a sequen­
ce type J [ he creates 3'10ther 1 [. wrth which the rnage of a 
cup fOITTled by two profiles of the same tuTl3'l faces wrth 
bad<goulds n oppos,te cdors. is a recumg example, in 

which rt is J)OSSJOie to lind double sense between the figures 2.3.4. Sllares y rmnposteña La formaCíón de la ~oe del rruo de p,eoo,, en Der S1il (1879), G. Semper 
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32 Gravedad 

Si analizábamos un campo que tenía de referencia un eje en 
donde se reinvertía la fuerza, ahora nos proponemos ver que in­
fluencia tiene la acción de otro campo, el gravitatorio, en las ideas 
arquitectónicas de Moretti. 

La gravedad es un campo de fuerzas ordenado según la vertical 
y sin una referencia a su línea de origen, que se intuye como parale­
la al horizonte y que no es especular como la de la simetría. Se 
manifiesta en la arquitectura mediante el peso, la densidad o la 
masa (la percepción de las materias) y el estado de solicitación del 
conjunto de fuerzas que la conforman. 

La gravedad crea una graduacióí1 ascendente dentro de su cam­
po de fuerzas similar a la de la visión perspectiva. Por lo tanto, no 
es homogénea y cualifica el espacio según la altura. 

Pero veamos cómo lo explica con sus propias palabras Moretti: 
El paralelismo de las comisas principales permfte que se lea con 

facilidad el ritmo ascendente de un edificio, ritmo fundamental, 
opuesto como es a la gravedad de los pesos. 73

. 

En la secuencia que estamos siguiendo al analizar los tres edifi­
cios podemos observar cómo existe una progresiva tendencia a 
enfatizar los valores del peso de los volúmenes. La idea de ligereza 
que en la arquitectura moderna se adueñó por completo de la forma 
de los edificios, es lo que aquí se trata de subvertir. La continuidad, 
otra vez, con el mundo clásico, se hace evidente en la utilización de 
los materiales y su disposición en la composición. Las superficies 
rugosas, rocosas, que se sitúan en los basamentos de sus obras 
romanas nos atestiguan ésto14

. 

Por otro lado, los cuerpos altos paulativamente van alcanzando 
un grado de separación volumétrica con respecto a sus apoyos 
cada vez más acusado y, al tiempo, adquiriendo mayor potencia 
expresiva, al acentuar su peso. El ejemplo más evidente es la proa 
que emerge al Corso Italia y la contraforma del edificio en la que se 
asienta. Otras imágenes similares se pueden ver en los basamentos 
de la casa // girasole o de la casa Astrea. Aunque en ellas no sea 
tan patente el efecto del peso, si que es evidente la progresiva 
individualización de las partes. 

Otro de los efectos derivados de la gravedad, en masas ya de 

Gravity 

un tamaño considerable, es la interrelación que se produce entre 
ellas mismas. Los edificios comienzan a sentir la presencia de la 
masa próxima activando a su vez campos fuerza de intensidad me­
nor al de la tierra pero de efectos visuales considerables. En este 
caso podremos identificarlos mejor con el magnetismo, otra de las 
propiedades atractivas de la materia 15

. 

Es en la casa // girasole donde se puede apreciar por primera vez 
el efecto de atracción entre los dos cuerpos principales. Este efecto 
acentúa por un lado la simetría, al estar las fuerzas orientadas en la 
dirección del eje, y por otro densifica el espacio vacío cargándolo 
de una energía muy sugestiva 16 . 

El contraste que se puede observar en estas obras entre la sen­
sación de peso de los cuerpos altos y la acción portante y disgre­
gadora de la estructura, es uno de los efectos que más subvierten 
la idea de ligereza. Experiencias similares a estas, pero en escultura, 
son las grandes realizaciones del mundo barroco. La catedral de 
San Pedro en el Vaticano o la fuente de los ríos en la piazza Navona, 
ambas del Bernini , son, por citar dos casos muy concretos, ejem­
plos de cómo se puede producir expresividad mediante el contraste 
de la presencia de un gran peso y su aparente ligereza. El concepto 
de ingravidez no está muy distante, pero aquí prima la sensación de 
peso sobre la de ligereza. 

Superficie 

Tres artículos, T rasformazioni di strutture murarie ( 1951 ), Valori 
della Modanatura (1952) y Struttura e sequenze di spazi (1953), 
publicados respectivamente en los números 5, 6 y 7 de la revista 
Spazio, nos van a permitir desarrollar la idea de superficie en la obra 
de Moretti. 

Valori della Modanatura será el primer artículo que pasemos a 
analizar. En él, el arquitecto comienza señalando la coincidencia en 
el tiempo entre la expulsión de las molduras 17 clásicas en la arqui­
tectura racional y el inicio del arte no figurativo. 

Moretti pone en duda la identificación que se produce en algunas 
reflexiones de los primeros modernos que consideraban como lo 
propiamente figurativo de la arquitectura todo el aparato clásico de 
molduras, cornisas o cualquier otro rasgo geométrico ornamental 

018 wordels lf v.hat l'ewants to represen! is one cw or !WO. 
faces. But lhe nterestng PfYI of ths exanpe is not lhe !WO 
poss;ble interpretatiOns, whch in lvloretti's case are not lhe 
Question. bul lhe appeara',C8 of !WO faces in which lhe space 
between lhem acQlX8S an attractive ard vgy intense tension. 

~ we were aiaJyzing a field v.tiose reference was an axis n 
which force was r~ ted, we ro,,, propase to sea lhe in­
fulnce of actJon of lhe other fietd, gr¡MtatJon, n lvloreltl's ar­
chlectu"al ideas. 

lhe foons of buildings, is v.hat we are tryng to stb.'8rt here 
Olee roore, CXJ11tnity wrth lhe classic wor1d is evident n lhe 
use of materiais ard n the layout as to compos,tJon. Su-faces 
are rugosa, rocl(y, placed at lhefOUldatiOns of thel' Roman 
works as EMden::e of ths 14

• 

Ol lhe other hard, lhe higl cornponents ~ reach a 
degee ot vounetn:: separatJon regardng thel' Sl.q)Orts, n­
a-easingly evident, v..hle at lhe same trne. acqumg g-eater 
expressille power ~ accentuatng thel' weight. The most 
evidenl 8Xa'Tl)le is lhe tnN eme,gng on lhe Corso Italia ard 
lhe COJlterlorm of lhe bl.ildng ~ 'hhctl rt rests. Other 
srnilar magas can be sean n lhe fOUldatiOns of lhe I g,rasoJe 
house or lhe house for lhe Astrea cooperatJve, althougl in 
lhese, lhe effect of weight is not as evident, 811811 lro.g1 lhe 
progessille ndMduaizalJOn of lhe lfllS is evident. 

From lhe Astrea house to tre Corso ltaia COf'r4)lex the<e is 

oncreas.ng 8lliderce of an axis which IS left in lhe shadows, n 
emptness. AxJS which, as we SéNI/, ory.¡ a-eates an area of 
tension. There is a gap pracisely IMl9f8 lhe field of lhe bilateral 
forces of syrrmetry is more intense. 'M'leí8 lhe figu'es pass 
trom being double to beng miQue. This is an effect of maxi­
rrun e><pressMty'2. 

The other !WO resou-ces are complementa,y. The frst one 
is that of 8"idercing lhe equality of syrrmetry n ,ts central 
area. IM10f8 lhe \/ÍSÍOí1 IS roore precise, lhe other resaxce 
consists in that lhe PfYI taklrg lhe rrost licenses regarding lhe 
established order, is lhe penpheral area. lhe P'Qfile Wrth the­
se two systems. one can play at defo«mg biateral syrrmetry. 
MorettJ, in lhe ttYee works menlKJned, expmnented wrth lhe· 
se deformlleS of arrangement. and we sa,¡ deformties becau­
se we belielle that ths manipUated geometry was more topo­
logical that ~bVe-

Gra.iity is a field of forces amnged accordng to lhe vertical 
and wrthout a reference as to rts fine of ong,n, which is percei­
ved as parallel to lhe hoozon ard is not specu1ar as is syrrme­
try's. ti is rr,¡nfested in archtecllre ~t. densrty 
ard mass (perception of materials). ard lhe status of applica­
lJOn of lhe set of forces cooµising such. 

Gra.iity a-eates an ascerding rarl< wrthin rts field of forces 
Sinlila to that ot perspectJve vision. Therefore, rt is not horro­
geneous, ard classlfies space according to heglt. 

But let us sea ro.v Morelll explains rt n his OM1 words: 
Para/lelism of /he pnnc,pal camices perrrrts /he ea5}'fOO(>'ng 

of /he ascerdng rtryttm of a bullóng. fundamental m,ttm. 
opposed l'1:1N d ,s to the gavrty of rnet!ft'3 

In the sequence we are folowng ~ aiaJyzing lhe ttree 
buildings, we can observe lhere exists a progessrve terden­
cy to emphasize lhe values of weiglt in rlxnes. The idea of 
i(t,tness. which n modem archtecll.i'e complete/y took ove,; 

Anolher of lhe effects ansing from gavrty n masses of con­
siderable size, is lhe nterrelatJon between lhem. The buildngs 
sta't to feel lhe preseooe of the ~ mass trus acbvatng 
force fields of less ntensrty than trose of lhe earth, bul of 
consoderable visual effects. In ths case we can iden~fy them 
better wrth magnetism, another of lhe attraction propert,es of 
matter'5• 

ti IS n I g,rasole house where we can appreciate for lhe first 



añadido a la superficie de los edificios. al ser asociadas con la 33 
traducción literal de formas naturales. 

Una comisa no representa más que a si misma., es una forma 
pura y abstracta de referencias objetivas. 

Para Luigi Moretti, si de algo pueden tildarse estas decoraciones 
es de abstractas. comparables a las desarrolladas por los pintores 
no figurativos pare. expresar la desaparición de la representación 
tradicional. Esta crítica temprana a la ingenuidad racionalista le lleva 
a reconocer un valor general e histórico en las comisas de la arqui­
tectura por encima de los estilos. aclarando como además éstas 
tienen el valor de elemento de transición, de enlace entre un tiempo 
y otro, entre un espacio y otro ... Las comisas ma.rcan así una pun­
tuación precisa que determina la sintaxis única del espacio arquitec­
tónico 19. 

Y además añade cómo las comisas tienen otro valor aún más po­
deroso: 

La capacidad de densificar al máximo el sentido de lo concreto, 
el sentido de la existencia, de realidad objetiva20. 

Para Moretti, es la moldura la que confiere al muro su expresión, 
y por tanto. se trata de un sistema capaz de rebasar la entidad física 
de la realidad para añadirle una representación ideal21 

. 

Y finaliza el artículo diciendo: 
Todas las cosas son visibles y con nosotros se comunican a 

través de su superficie. Y el canto o discurso de una superficie de 
arquitectura antigua se concentra en los intervalos de los espacios 
quietos, en las molduras y en fruncimientos geométricos como las 
acanaladuras de un fuste dórico, o en formas libres como los almo­
hadillados, prodigios donde la materia desgastada se agita como 
torrente obscuro, del palacio Colloredo en Mantua.22. 

En el siguiente número de la revista Spazio Moretti escribe un 
segundo artículo complementario al anterior llamado Strutture e se­
quenze di spazi. En él estudia la arquitectura poniendo especial 
atención en la superficie de contacto entre la forma y el espacio. En 
palabras suyas: 

. . . un espacio interno tiene como superficie límite la corteza don­
de se condensan y leen /as energías y las circunstancias que lo 
consienten y forman, y de las que a su vez ese mismo espacio 
genera la existencia.23. 

5.6. I.JStraCioneS del MJC>Jo de i..uig, Miren, StnJttua e seQUenCe en Spazí. N ° 7 
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Para ello se vale de una idea de espacio muy matérica, como 
lleno, contrario a la visión tradicional de concebirlo como vacío, y en 
tomo a ella se evidencia la tensión superficial de la arquitectura. 

corno la que la tradición tan sutilmente había utilizado. Pero las 
conclusiones más originales de la aplicación de este método se 
derivaron de que la espacialidad fuera analizada en su negativo. 

Para ayudarse a analizar este hecho físico realiza una serie de 
vaciados del espacio interior de conocidos ejemplos de la historia, 
fabricando maquetas que luego fotografía para ilustrar su artículo. Y 
en esta densificación espacial, que denomina volumen negativo, re­
conoce dos órdenes suplementarios de estudio: una vía intelectual 
que asocia a la forma geométrica y a la dimensión entendida como 
cantidad de volumen absoluto, y otra de, parafraseando a Moretti, 
orden psicológico intelectual relativa a la valoración de la densidad y 
de la presión o carga energética, que se hace fácilmente reconoci­
ble con esa peculiar manera de entender la espacialidad. 

.. . Moretti quería demostrar -como recordaba un antiguo colabo­
rador suyo- que el espacio no estaba vacío, que la forma no estaba 
solamente en la materia24

. 

Las conclusiones de Moretti voMeron a poner en tela de juicio la 
arquitectura moderna, ya que consideraba un oMdo imperdonable 
la ausencia de una espacialidad con una estructura secuenciada 

Este entendimiento del espacio, del vacío, como objeto aprehen­
sible lo podemos rastrear en varias fuentes, pero seguramente su 
origen primario se deba situar en las filosofías animistas. Ideas en 
principio tan dispares como la del éter lumínico que tanto tiempo 
preocupó a físicos y filósofos no están tan distantes la investigación 
de Moretti25. No es necesario, por otra parte, ir a buscar las fuentes 
a campos diversos del puramente estético. Una de las referencias 
más visuales al problema de la materialidad de la representación del 
espacio se puede encontrar en A. von Hildebrand. Este escultor 
que vivió tanto tiempo en Roma, amigo de Fiedler y de von Marées, 

Taf 1 

7 .8.9 l..ámnas en color. Der Sti (1878) G Serrw 

tille the effect el attraction betv.een the two rTl8'I i.nts. Ths 
effects accentuates. on the one hand ~try. because the 
lo,ces are dlíected tCMlaíds the axis, and on the other hand, 
rt densdies empty space, loading rt wrth a V8fY suggestive 
ena-gy'6. 

The contrast that ca-i be obseNed 11 these woó<s betvveen 
the leelio;¡ el weight el the tij1 i.nts and the bea'ng and 
disntegatory action of the structu'e, is one of the effects 
whch Stbllert the most the idea el ligltness. Expenences 
simia' to these. but 11 sculpb.Xe are the great woó<s el the 
8aroQJe wor1d. St. Petef's cathedral n the Vatica1. °' the 
fou,tan at Piazza Navona. both t:,¡ Berm are. to quote two 
ver¡ specific cases. eX3ITl)les el ho.v expressMty ca-, be pro­
OJCed throu9'1 the contrasto;¡ presence el a geat weg,t and 
rts apparent lg'1tness. The concept el wegitlessness ness is 
rot vgy lar, but hera, the mportant ttw,g is the sensabon el 
weight <:Ne( ligltness. 

Surface 

Ttvee artJcles, Trastorrnazicrt dí sl!Utture rrvrone /1951), 
Vabi della Modanatura /1952/ and Struttura e sequenze di 
spazi (1953), ;iusblished respeciJllely f1 runbers 5, 6 and 7 

of the Spazio magazine, wil permit us to develop the idea el 
suface 11 Moretti's work 

Va.tví della Modanatura wiD be the first a1de we wil ¡najy­
se. In rt, the ¡ro-,tect starts t:,¡ po,ntJng out the coo 1C031 ce 111 

tille betv.een e;q:x¡4ng the dasSical rnoldr,gs 17 from rational 
archtecture. and that begimng el ron-figJatille art. 

lvloretti doubts the idenbfications contafled i1 S8\l8ral re­
flectlons t:,¡ the first modems who considered the whole das­
sic apparatus of rnold111QS. comces and ali other ornamental 
geometncal trarts added to the esuface el buldr,gs as pro­
perly figJatille el ¡ro-,tectue vkien bef1Q assoaated to the 
itera! lralslabon el nalt.ral lorms. 

A comice represents no roore than ,tse/f. ,t is a pure and 
abslract fonn of objedNe references. 

For Luigi Moretll, l such decorations are to be br.rded as 
~. lhey sroud be as abstract, ~ to !hose 
developed t:,¡ the ron-figJatille pantes to express the disap­
pearance of tradrtional repiesentacion. &.ch earty cntJciSm el 
rationalist ogeruousness leads hm to ad<nowtedge a general 
and hstoricial va1ue i1 comces beyond styies, besides. deter -
rnnrg ho.v these ha\le the vakJe of a transmon element, of a 
ink between one tvne and another.. . Comces thJs marl< the 
precise punctuatJon that detenr,nes the unique ~ of ar 
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escribió en su Das Problem der Form in der bildenden Kunst (1893), 
una de las primeras obras del formalismo teórico. 

En este texto, en el capítulo que dedica a la representación espa­
cial y su expresión en la apariencia, nos dice: 

Imaginemos la totalidad espacial como una masa de agua en la 
que hundimos recipientes, separando así volumenes particulares 
como cuerpos individuales determinados y formados sin perder la 
representación de la masa continua de agua ... 

Holzbekleidun en aus Terrakotta (S1c1lien) 
9 

Si nos proponemos ahora hacer perceptible la apariencia del vo­
lumen general de la naturaleza, tenemos que imaginamos, ante to­
do, el volumen de la naturaleza de un modo plástico, como un 
espacio cóncavo que está colmado en parte por volúmenes aisla­
dos de objetos y, particularmente, por partículas de aire. No existe 
como algo delimitado desde fuera, sino como algo activado desde 
dentra26 . 

Este espacio activado desde dentro será el fundamento de las 

chitectural space' 9. 

And besides, he adds how cornices have another still more 
powerful value: 

The capacity of densifying to the maximum the feeling of the 
specif,c, the feeling of existence, of objective reality20. 

For Moretti, it is the molding that grants a wall its expres· 
sion, and therefore. ít is a system capable of exceeding the 
physical entity of reality to add an ideal representation21 . 

And the article doses saying: 
llJI things are visible, and communicate with us through their 

surface. The devefopment or the edge of a surface in ancient 
architecture, concentra/es on the intervals of quiet spacés, in 
the moldings and geometrical p/eaUngs such as the grooves 
of a Doric column, or in free forms such as bossings, prodi· 
gies where wom matter agitates like an obscure torren/, al the 
Colloredo pa/ace in Mantua22. 

In the followng edition of the Spazio magazine, Moretti wro­
te a second article complementary to the previous one, titled 
S/JUtture e sequenze di spazi. In it he studies architecture. 
grving special attention to the contact surface between foon 
and space. In his own words: 

... an interna/ space has as limiting surface the crust where 
ít condenses and reads the energles and circunstances which 

consent it and form it, and from which at the sarne time, this 
same space generales existence23. 

For this, he uses a very material idea of space, as full. 
contrary to the traditional vision of conceiving itas empty, and 
around it there is evidence of the surface tension of architec· 
ture. 

To help himself analyze this physical fact, he perfoons as 
series of cavities of interior spaces from well known samples 
in histcxy, constructing models which he then photographs to 
illustrate his article. And this spatial densification, which domi· 
nates a negative vollume, acknowledges two supplementary 
orders of stucty: an intellectual way which aSS()Cites geometric 
form ;vith the dimension understood as the arnount of absolu· 
te volume, and another psychological intellectual one, related 
to the evaluation of density and the energy pressure or load. 
which is easily recognizable in this particular manner of under · 
standing spatiality. 

Moretti's conclusions once again questioned modem archi· 
tecture since he considered as unforgivable omission, the ab· 
sence of spatiality with a sequenced structure such as had 
been so subtlely used by tradition. But the most oliginal con· 
clusions in the application of this method rose from spatiality 
being analyzed in its negative. 

... he wanted to demonstrate -as recal/ed an old coilabora· 
tor of his- that space was not empty, that form was not onty 
in matter24

. 

Such understand,ng of space, of emptiness asan apprehen· 
dable object, may be traced to various sources. but surely its 
orig'n should be set in the animist phylosophies. Ideas in princi· 
ple as different as that of photic ether. which during such a 
long time worried physicists and phílosophers, are not so dis· 
tant from Moretti's research 25. lt is not necessay on the other 
hand, to go in search of its sources in the different fietd of the 
purely aesthetical. One of the most visual references to the 
problem of materialiy of the representation of space can be 
found in A. von Hildebrand. This sculptor, who lived for such 
a long time in Rome. friend of Fledler and von Marées, wrote 
in his Das Problem der Forrn in der bildenden Kunst (1893). 
one of the first works of theoretical formalism. 

In this text, in the chapter dedicated to spatial representation 
and its expression in appearance. he says: 

Let us imagine spatial totality as a mass of water in which 
we sink vessels, sepa.rating particular volumes as specific and 
formed individual bodies, without losing the represetation of 
the contiguous mass of water .. 

lf me now set out to make perceptible the appearance of 
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36 teorías de la llamada Raumgestaltung, formación espacial, sobre 
todo las de A Schmarsow. Pero no es nuestro caso el de la bús­
queda de los orígenes modernos de la evolución del concepto de 
espacio, sino el de la particular manera de pensarlo como algo 
material, como forma en negativo, que tenía Moretti de él27

. 

El cambio de entender el espacio de dentro hacia fuera fué des­
pués desarrollado por la idea moderna del espacio como conti­
nuum28. Esta nueva visión de la espacialidad deparará. a partir del 
movimiento moderno, un giro sustancial que se dejará sentir tre­
mendamente en la arquitectura. El espacio pasará de ser un ele­
mento segregable y conformable y a ser fluido y continuo. Pero 
nótese que en la explicación ofrecida por von Hildebrand no tenía 
tanta importancia la idea de espacio como fluido, como la necesi­
dad de densificar el aire para explicar la diversa percepción que se 
produce y entender1o como negativo. 

Una de las consecuencias de esta idea moderna del espacio que 
aún hoy está produciendo propuestas de arquitectura, es la que, 
poco a poco, ha llevado a suprimir la distinción entre forma y espa­
cio exterior e interior. El análisis de los dos artículos de Moretti hace 
patente lo notorio de la diferiencia. La superficie exterior es más 
activa, más tersa, mientras la del interior se pone en tensión con la 
adición de otra materia y por lo tanto es más pasiva, más dúctil. 

Hemos dejado para el final el artículo que cronológicamente ven­
dría primero. Esto ha sido debido a que en él es en el que mejor se 
puede analizar el problema de la superficie como un elemento abs­
tracto e independiente al resto de la materia constructiva. Para ello 
Moretti analiza algunos ejemplos de la arquitectura románica de fa­
jas bicromáticas, ya que en ellas encuentra las más abstractas, y al 
tiempo más concretas, superficies29. 

... Es un proceso típico de la arquitectura antigua esta solidifica­
ción en las superficies de sus estructuras de aspectos ideales o, 
mejor dicho, estructuras ideales, como yo las llamo: el desdobla­
miento de una superficie real en una cierta superficie expresiva es, 
precisamente, el acto trans-figurativo30. 

Mediante una esclarecedora disección va identificando los valo­
res superpuestos a la superficie, identificando la estructura, la cons­
trucción, la plementería, y las diversas maneras en las que se aso­
cia la figuración a cada una de ellas. Aislando las superficies y 

otorgándolas la posibilidad de ser afectadas por figuraciones tanto 
abstractas como figurativas, la arquitectura llega a ser un arte exclu­
sivamente plástico. Gottfried Semper, en sus tempranas ObseNa­
ciones preliminares sobre la arquitectura pintada y sobre la plástica 
en los antiguos3 1

, fue uno de los primeros arquitectos que conside­
ró los problemas relacionados con la superficie arquitectónica. En 
este escrito defiende la arquitectura de su tiempo de la acusación 
de no saber competir con las demás artes, de estar retrasada con 
respecto a sus hermanas. Semper busca en la simplicidad y en los 
nuevos materiales dos vías de reivindicación para contrarrestar el 
ataque . 

. . . B estudio profundo de las ciencias naturales ha conducido al 
más importante de los descubrimientos. Ladrillo, madera y sobre 
todo metal, hierro y cinc han tomado el puesto de los sillares de 
piedra y de mármol, y sería desdichado seguir utilizándolos bajo 
falsas apariencias. ¡Defiéndase el material, y muéstrese sin velos en 
las formas y en las condiciones que, gracias a la ciencia y a la 
experiencia, se han demostrado como las más apropiadas! En el 
ladrillo se debe ver el ladrillo, en la madera la madera, en el hierro 
el hierro, cada uno con sus propias leyes estáticas. Esta si que es 
la verdadera simplicidad: a la que debemos dedicamos enteramen­
te, sacrificando nuestro gusto.por el uso de los ingenuos reclamos 
de la decoración. La madera, el hierro y cualquier otro metal necesi­
tan de un revestimiento, para defenderse del continuo desgaste de 
la atmósfera. Obviamente esta exigencia debe ser satisfecha en un 
modo tal que represente además un embellicimiento. En vez de un 
barniz de único tono se pueden escoger agradables combinaciones 
de colores. La policromía se convierte en necesaria, naturaf32 . 

A nuestros ojos existe una clara contradicción entre la simplicidad 
de los nuevos materiales que reclama Semper y la posibilidad de 
revestir1os con colores. No existe tal contradicción, si lo que quiere 
decir es que debe ser satisfecha la necesidad, y que una vez obli­
gados a utilizar el revestimiento, éste debe ser consciente de su 
propia condición ornamental. Y es en la recién descubierta policro­
mía de los templos griegos en donde busca refrendar sus opinio­
nes. Por ello muestra un especial interés por el origen de la arqui­
tectura . 

. . . se revocaba la desnuda superficie del tosco material de que 

the general IIOlune of natue, we have to magre, frst of ~. 
the IIOlune of nanxe íl a plastic rrurer, as a concave space 
~ filed wrth isolated vounes et objects aro ~. 
by a,r pa1Jcles. lt does not 8l<ist as sornething delmted from 
the outside, but rather as sornethng activated from withn 26. 

the general volune of natue, we have to mag,ne, frst of ali, 
the volune of natl.re íl a plastic rrurer, as a concave space 
partJally filed wrth isolated vounes of oqects ard pa11cua11y, 
by aor pa1des. lt does rot 8lOSt as sornethng defmted from 
the outside, but rather as sornething actJvated from withn 26 

gamg them tre ¡x>SSlblity of berg affected by figuations as 
abstract as figua1Ne, a'chtecti.re becorres a'l exdusively 
plastic art. Gottfried 8emper íl this ear1y Observaci:ffls prei­
mna,es sobre la arquitectura pintada y sobre la p/ás(ica en los 
antiguos 3

', he was ene of the frst archtects to take into 
oonooeration the problems relatad to archtecilXaJ sufaces. 
In this article. he defends the a'chtectue of hs tme !ron the 
accusation of not /<roMr)g tu,,v to ooopete wrth /he o/her 
arts, ol fa/1,ng behrK:I in respect to ,ts SJSters. 8emper seeks 
íl OOl)lcity and íl re;v matenals. two wa,¡s to r8COll8r and 
blod< the attack. 

Tus space actJvated from withn, wíl be the fu'ldament of 
the theones of the Ra.mgestaltung. spabal foonat,on. speaa­
ly those of A SclYTBsow. But it is not CU' case to SEBd1 fer 
the modem orig,ns of the evokJtJOn of the rorcept of space, 
but rather of the part,cul¡J' rrurer of ~ of ,t as sornet­
hng material, as a form íl negative. whch Moretti too of it 27. 

The shft from lJ'lderstandng space from withn to outside. 
was later developed by the modem idea of space as conti­
ru.m 28 Tus VISion et spabality wll previda, as et the Modem 
mc,,ement, a Slbsta'ltial tun whch w,I be geatly felt in a-ch­
tectue. Space w,11 oease to be separable a'1d adJUStable, ard 
WIII pass en to be fluid a'1d continuous. But note that íl the 
expmation offered by von Hlldebrand. the idea of space as 
fkJid. as the necessrty fordenslfyílg the a.- to explain the diver· 
se perceptJons produced a-id U"lderstooct as negative, was 
rot that inl)Orta'lt. 

One of the oonsequences of this modem idea of space that 
stJII today offers a'Chrtectual proposals. is that, ittle by ittle. 

llis space actJvated from Wlthin, wl be the ft.rodament of 
the theones of the Ra.mgestaltt.ng, spabal foonation, specia­
ly those of A SclYTBsow. But it IS not CU' case to SEBd1 for 
the modem orig,ns of the evootion of the oorcept of space, 
but rather of the partJa.Aa' ma-ner of ~ of it as sornet · 
hng material, as a form in negative, whch MorettJ too of it 27• 

The shft from t.rdersta"ding space from withn to outside, 
was later developed by the modem idea of space as conti­
ru.m 28

• llis llision of spatiality wil previda, as of the Modem 
mc,,ement, a Slbsta'lbal tun whch wil be geatly felt íl a-ch· 
tectue. Space wil oease to be sepa-able and ad¡ustable, and 
v.áll pass en to be fkJid and contn..o.Js. But rote that íl the 
expmat,on offered by von Hildebrard, the idea et space as 
fluid, as the necessrty fer densffyng the atto explain the diver· 
se peroeptions proó._ced and U"lderstood as negative, was 
not that lfTlP(Jrta-lt. 

One of the oonsequences of this modem idea of space that 
stlll today offers a'chtectual proposals, IS that. lrttle by llttle. 

... The proloord study of rotura/ saences has lec/ us to /he 
mas/ rrportant of dscoveries. Bnck, roood and spedal¡ al 
metaJs. ron and zinc, have taken OV!Y /he posmons ol /he 
stone and marble asHars, and ,t moold bee unforturate to 
oontiroe us,ng them under false appeatanCeS. Let us defend 
/he materléN and shoN ur1V8lled /he forms and /he oordtJons 
»hch, lhank; to sdence and to expenence, have been 
shoNn to be /he mo.st appropnatel In btick we stoJld see 
bnck. ,n ...:iod, ...:iod, ,n ron. ron, each one wrth ,ts own 
stallSfical /a.w. llis is really /he tJUe sirrpiic,ty, to v,.oct¡ we 
should dedicate OJrSeNeS ful¡, sacnfiClng our taste ,n /he use 
of na,ve deco}'s of decotation. Wood, ron and any o/herma-



estaba hecha la casa. La fantasía infantil de aquellos hombres se 
sentía atraída por las tintas vivas y las combinaciones de color como 
las que ofrecía la naturaleza a su alrededor. AJ tiempo se pensaba 
también en la práctica. Se observaba que el revestimiento confería 
una mayor durabilidad a la madera, al ladrillo y hasta a la piedra ... 
El simple revoco coloreado ya no era suficiente. Su puesto fue 
tomado por los frisos y por formas regulares copiadas de la natura­
leza. Se trazaban las líneas con sencillez sobre una superficie y, 
usando una tinta uniforme, se la hacía resaltar sobre un fondo de 
color diverso: era el primer paso hacia la pintura y hacia las artes 
plásticas. . .. 33. 

Semper proseguía este escrito otorgándo al arquitecto la condi­
ción de corífeo, el que dirigía a los demás artistas en la ejecución 
de la obra completa. La explicación de los comienzos de las artes 
estaba pensada para ensalzar la supremacía de la arquitectura por 
vía doble, a través de su mayor antigüedad y a través de la condi­
ción de que el arquitecto era quien mejor reunía los dotes de una 
visión de conjunto más desarrollada. 

La importancia de lo superficial en los edificios se vió reforzada 
por los análisis de los primeros estudios etimológicos en lo que se 
relacionaba el origen de la arquitectura con el vocabulario textil. 
Términos como cubrir, doblar o curvar eran similares a los que de­
nominaban la cubierta. La casa y el envolver o enrollar, estaban 
relacionados en las lenguas indoeuropeas34. Y no es casual que 
Semper, que se dedicó al estudio de las artes menores con la 
intención de rastrear motivos primarios de la arquitectura, en su 
texto sobre el arte textil explique, cómo: 

La característica más general del arte textil es el absoluto dominio 
de la dimensión plana. Esta conclusión emana de aquella definición 
nuestra por la que los tejidos sirven de envoltura y de revestimiento. 
De ello resulta que el arte textil no puede dedicarse a una imitación 
fiel de la naturaleza, ni a una interpretación naturalista del ornato 
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Trata después las diferencias existentes entre las dos técnicas de 
elaborar telas, bien sean bordadas o tejidas, para finalizar comen­
tando sus aplicaciones a la decoración en la arquitectura . 

. . . Hemos dicho anteriormente que la fabricación de tejidos sirvió 
de prototipo para la decoración de techos y pavimentos; pues bien, 

esa misma función two. por lo menos en la antigüedad, en la deco­
ración de las paredes. Los griegos, y en parte los romanos, no veían 
en el muro un elemento portante, sino sobre todo, uno divisorio. 36 

Semper cree en la existencia de un principio del revestimiento 
como motivo primario de la cultura del construir37

, y ello le lleva a 
planteamientos relacionados con el problema del ornamento y del 
estilo. Pero no solc investiga la relación de la arquitectura y lo textil, 
también analiza las demás técnicas de los inicios de la fabricación 
humana. En Der Stil estudia la relación de la arquitectura, además 
de con el ya mencionado arte textil, con el modelado de la cerámi­
ca: la tectónica de la madera y de la piedra; la estereotomía como 
cálculo aritmético de construcción y la metalurgia o elaboración de 
metales. Sin embargo, lo que más destacaríamos de Semper aquí, 
fue la forma en la que entendió la independencia con la que la 
superficie se producía en la arquitectura, la más libre de las artes 
de la representación, precisamente por ser la construcción mental 
por excelencia. 

También Moretti ofrece una explicación a la superficie pintada de 
los templos griegos, pero para él su uso había sido motivado por la 
necesidad de obtener la máxima densidad de lo concreto en la obra 
de arte, por ser el pueblo griego tan excepcionalmente dotado para 
percibir la realidad de la naturaleza. 

T lNieron por esto el coraje de sobreponer el color rojo, turquesa, 
naranja, violeta, sobre estupendos mármoles de estatuas y templos 
donde hacían disparar la estructura por encima de su ya altísimo 
límite, hasta la extrema tensión de lo posible38

. 

Aunque sea una explicación más psicológico visualista que la de 
Semper, ambas coinciden en la valoración de lo superficial como 
protagonista de la arquitectura. Pero volvamos a las obras y veamos 
como se producen sobre ellas estas valoraciones teóricas. 

Varios son los recursos que utiliza Moretti para dar máxima expre­
sión a la superficie. Por un lado recursos que tratan de manipular la 
materia, por otro lado, efectos derivados de un hábil trabajo formal 
y, por último, con una espacialida<J en la que se desenvuelve con 
suma facilidad. 

Todo este manejo de superficies, manejo de la forma en definiti­
va, lo realiza mediante la utilización de la dialéctica establecida en el 
contraste entre opuestos. Esto le obliga a valorar la materia como 

tena! needs a ro,,e,: to protect them from the contruous weac 
ol the atmosphe(e. Obviously, ths demcm shoud be satis­
fied in such a may that rt contans, besides an beautify,ng 

element. nstead of a vamish in a single shade, a pleasant 
corrbinations ol colors ca, be chosen. PotydYomy becomes 
necess¡yy, natual 32• 

reg.jar forms cop,ed from nature. Unes 11\6"6 s,np/'f traced 
CM3f a surface, and us,ng umorm lflk. they IMlf6 made to 
stand out on a background of sevetal colors, this was the first 

step towards pain/Xlg and towards the p/astic arts .. 33• 

cait,ngs. From ths ,t appeatS that textJ/e art camot dedícate 
itself to a faithful mtaoon of nature. nor to a natura/Is/ inter,:;ro­
tat,on of decora/Jon ... 35 

lt then deaJs wrth the exist,ng dofferences between the t'NCJ 
tecmiques form rmking fablics, whether en'b"oidered or wo­
ven. to erd corrmenting on rts applicat,ons to decoration in 
éVchtecttxe. In cu eyes, thefe exists a cm contradictJon between the 

smplicrty ol the rew matenals damed t7)' Serr'4)er ¡:n:J the 
p:)SSlbilrty ol coatrlg them wrth colors. There is no such con­
tradcbon II what he means to sa,¡ iS that necessrty rrost be 
fulfiled, ¡:n:J that once forced to use coat,ngs, rt Shoud be 
conscious ol rts OMl orranental cordítion. !'ro rt is 111 the 
recently cfiscovered polydYomy ol Greek temples where he 
seeks to authentJcate his opnons. For ths reason he shows 
a speCial interest in the ong,ns ol archrtectue. 

... the twe surface of the rough rrotenal of wr,ch the /"o.Jse 
was made was whitfNVé/Shed The lflfantile fanlasy of suc/1 
men was attracted to kvely tJnts ard oo/or oarbnations suc/1 
as IMlf6 offered by swounding nature At he same tJme, they 
aJso thJu!jJt of the practica/ lt was observed that the coahng 
conferred g-eater dutabikty to l'IOOd, bnck aro eo.€f1 stone .. 
A SlfTple colorod plastering was m /ooger enought (in the 
decaaoon of terrples). /ts place was taken by friezes and 

Serr'4)er went on 111 ths docunent gant,ng the achtect the 
condrtJon of coryphaeus. the peison whO led the other Wtists 
in the executJon ol a cooµete work Toe e><¡Blabon of the 
begrnng of art was trouglt to exalt the supremacy ol a-chi· 
tectue in a doublle mamer: th"Olqll rts great ¡yit,qurty and 
ttYou;;1 the condrtion that the achtect was the one whO best 
gathered a = deYeloped \/ISIOf'l ol the whole. 

Toe mport¿rce ol the superfiCial in build,ngs was renlorced 
t,.¡ the alalysis ol the fws etymologlCal studies 111 v.hch the 
origrl of archtectue was related to textJle vocab..ey. Terms 
such as ro,er, double. or cuve were smlar to those used for 
the rool. The house, and to envelop orto rol, were relatad to 
lndo-European la'lgJages34 And rt is nol casual that SefTµir 
whO dedcated hmself to the study ol rrrior .rts wrth the 
111tenbon ol tracng the pmla'y reasons of archtect\.re. in his 
text on textile he e,qJlar1s hcm: 

The roost general characteristic of textile art is the absd.Jte 
corrmand of the flat dmensKJn. llis cordJsion alÍSeS from 
our defimion that fabrics are onl; good as 'Ma{)()lrl9IS and 

We have said before that the marofactunng of textJ/es 
S8Ved as the protolype for the decorat,on of roofs and floors. 
Wel, this was the same funct,on i had. at /east ,n an&Qu,ty. ,n 

the decaaoon ot ..aas. The Greei<. anc1 paroa1y the Romans, 
did nol see ,n the wal a beanng elemenl, but rather a div,d,ng 
one'IB 

Serr'4)er ameys belleves in the existence of the pmciple of 
coat,ng as the pmay motive for the cut\Xe of constn.ction 
i,. and this 1eads hm to expositions related to the problem of 
ommients and style. But he not orty investigates in relabon to 
a-chtecttxe ¡:n:J textiles. he also .ralyses other tecmiques in 
the begomng ol tunan rriaufactu,ng. In Der SU. he studies 
the relationsh,p to achtect\Xe. besides with the aforementio­
ned textile art, with the mold,ng of cer3'Tics: tectonocs ol 
wood and stone; stereotomy as the anthmetcal caJculus ol 
constructiorl and metat.xgy or elaboration of metals. Heme-
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38 1 o Fresco de la S.bioteca de la Estación Zoológca de Nápoles. Ha-Is van Mries y 
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.Aoolf von 1-iidetxa"d, 1873 En el fresco apncen retrataJos ak'ededor de la 
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11. Pflgr,a del a-tícuo Va/o? dela Modanalura de l.ug, Moretti en SpaZJ0 rúnero 6. 

13. Ma-8'\bal en t.r0 ~ montatl'losa, Amold BOcl<ln. 1883. 

14. Edificio 8 Graso!. Roma L MorettJ. 

12,15. Complefo Corso ltaia. Mlá-l. L MorettJ. 

16. Isla de los rruertos l. Amold BOcl<ln, 1883. 
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18, 19,20,21 Taolleu' D'Habrts y Taileu' de Corps, lustraciones de la Enciclopedla de 
Dderot (1762-1777). 

13 14 

12 



un elemento sin propiedades intrínsecas. en el que la expresión se 
debe buscar en el tratamiento superficial. La piedra es dura o blan­
da según la labra; la masa es densa o ligera según la apariencia del 
peso: la apariencia sería suave o rugosa, brillante o mate, tersa o 
dúctil según se requiera. No hace falta que indiquemos ahora en 
que partes de las obras analizadas a lo largo de estas páginas es 
posible encontrar ejemplos de esta utilización de la materia, todas 
ellas recurren insistentemente a estos juegos de opuestos. 

ObseNaremos únicamente, con más detenimiento, uno de los 
edificios, la obra de Corso Italia, que por su destacado valor no 
queremos dejar de tratar. Comencemos con la fachada del edificio 
caracterizado por su proa, que da a la vía Rugabella. En ella, se 
puede obseNar cómo las superficies se separan de la estructura y 
además se independizan del cerramiento, obteniendo una libertad 
formal completamente nueva. A ello hay que añadir las hendiduras 
que agrietan horizontalmente cada planta, creando un rasgado del 
tejido superficial en el que los huecos de las ventanas afloran con 
ritmo salteado. En la otra cara del mismo edificio, largos antepechos 
sinuosos se separan del terso cristal. Enfrente, en el otro bloque, es 
la estructura la que marca la secuencia al ritmo de la superficie. Por 
último, en el edificio restante, las horizontales terrazas disuelven el 
centro de una superficie afirmada fuertemente por los bordes. To­
dos estos rasgos nos aclaran cómo Moretti disponía y recreaba la 
superficie de sus arquitecturas. 

La arquitectura es la que aglutina la experiencia, los formalismos 
simétricos o los efectos de la gravedad están desarrollados desde 
ella. Para ello es necesario que ésta adquiera una poética que su~a 
desde lo tangible, desde lo palpable. Algo así como la sensación 
del roce de una tela por la piel. Es muy distinto concebir la arquitec­
tura desde estos presupuestos que desde aquellos otros que la 
entienden más como organismo en sí mismo, es decir, con piel. La 
diferencia se acentúa aún más si entendemos que lo que para una 
sería una simple cuestión de ornato, para la otra se convierte en 
tatuaje o cicatriz. La libertad formal con que se pueden acometer 
las múltiples combinaciones abstractas sobre cualquier superficie 
quedan restringidas en la piel por una cierta necesidad de unidad 
derivada de la uniformidad epitelial. 

22 Detalle CooperatJva Astrea. L Morett,. 
17 

23. Pa-eja de Mla"ltes, Adolf van Hldetraid, 1886. 

24 Formas básicas de la oe<ámca (segcn Ziegler) en Der Sti 1879. G. ~ . 

Y es una vez tocado el tema del ornato donde surge toda la 
25. Relaciones entre las lneas del asa, del recipoente y del liqudo. en Der Sti 1879. 

G Soo'4)8I' 

-. IMlat we YoOUd most stress for Semper rete is the man­
ner n whch he Lrderstood the rdependence \Mlh whch the 
SlXface was p,'Oduced in archrtectue, the rrost free of ara of 
representation, precisely because constn.ction is t)f excellen­
ce, mental. 

Moretti also offers an explanabon for the painted sufaces 
of the Greek temples, but to hrn their use had been motivated 
t)f the need to obta.n the maxmsn denslty of the spec,fic n 
the won< of art, because the Greek people were so exceptio­
naty g,fted to pe,ceive the reaJrty of nansa. 

1hey thetefore had the courage to supemJ)OS8 the COlors 
red, turquoise, orar,ge, Yiole/, over geet tra'ble ,n statutes 
aro terrpes, 1Wiero stJUc/tle ttvs sho/ over 11s aJready so ng 
a limt, up to the extreme tension ot the possible 38 

Althoug:lt rt is an explarlation more psychologicaly visual 
thar1 Semper's, both roncide n the value of the superl'icial as 
protagonist of archtectue. But let us retun to the won<s and 
see how those theoretical eval.Jations are made. 

There are severa! resouces that Moretti uses to provide the 
suface \Mlh maxmsn expression. 0n the ene sade. reso.x-

ces whch try to handle matter, on the other hard, the effects 
derivated from sl<illed foonal won<, ard lastly, w,th the spallalrty 
n whch ,t mfalds \Mlh the greatest of ease. 

Al this manipulation of sutaces, harldlt1g ot torm in short, 
is camed out ttroJg1 the use of dialectlCs set forth n tf:le 
oonstrast of oppos,tes. Ths forces hrn to value matter as an 
element \Mlhout intmsic propert,es n whch expression 
sroud seek supemciaJ had ng. Stene is hard or soft. depen­
dng on 'M10 carves ,t; mass is dense or lglt, accordng to 
the idea of weg¡t; apperance WOUld be smooth or coouga­
ted, billiant or matte, rJOOS; or yieldng as requred No need 
to poing out at this tme n whch parts of the won<s analyzed 
throug',out these pagas is rt possiblle to find ~ of this 
use of matter, al of thern recu- insistently to these op¡x:,s,rig 

play. 

We wil rrl{ note in a bt more detal ene of the tuldíngs, 
the won< on Corso Italia, whch for rts ~t value we do 
not WISh to 1eave mtouched L.et us start \Mlh the tacooe to 
the buldng whch we halle caJled the BoN, taco;¡ ~ 
street In rt, we cai see how the sufaces separata from the 

structtre and become independent of closue, obtainng a 
foonal freedom whch is completely re,,. To this we rrust add 
other clefts that sp1,t horizontaly each floor, creattig a jagged 
superliciaJ textu'e upen whch the wroo,, gaps suface in a 
sequenllal rnythm. To the other sida of the sarre buidng, long 
railngs separata the smooth glass. In front, on the other block, 
rt iS the strucnxe that mar1<s the sequence to the rl1ythm of 
the suface. l.astly, n the remaining buildng, horizontal letra· 
ces dissolve the center into a suface stroo;)ly secured at the 
edges. PJ these trarts clear up for us how Moretti dis¡x)sed 
and recreated the sufaces ot this archteclU'e. 

Atctvtecl\J'e is \'<tlat collects expenence: symnetncal for­
mal&sms rx the effects of gav,ty develop from this. Fer this 
reason, rt is necessary b rt to acquire poetry ansng from the 
ta'igible, from the touchable. Somethng like the sensation ot 
the touch of a fabrie on the skn. lt is qute drtferent to conce,­
ve archrtecl\J'e from these supposruons that from those others 
that U1derstand n more as ari org¡nsm n rtself, that is. w,th 
skn. The ófference iS accentuated more so d we Lrderstand 
that \'<tlat tor someore YoOUd be a smple question of decora-

39 
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actualidad de esta arquitectura. Moretti fue rechazado y aislado en 
su época debido a que el clima existente no podía aceptar abierta­
mente esta impúdica forma de hacer, producto de un formalismo 
que, en palabras de Tafuri, tenía tonalidades irreales por exceso de 
abstracción39

. Sin embargo, es el reconocimiento engreído y cons­
ciente de que la arquitectura, si se realiza con la naturalidad con la 
que las demás artes trabajan sobre las superficies, debe asumir la 
ornamentación como principio de base, cosa que permitió a Moretti 
alcanzar tan altas cotas. 

sarde toda esta independencia y libertad, la superficie, al ser aso­
ciada con el cerramiento queda absorbida totalmente por el volu­
men, que se convierte en el principal protagonista de los edificios. 
En palabras casi proféticas de Le Corbusier en su tercera adverten­
cia a los señores arquitectos en su libro Vers une architecture. 

Hoy, aún a pesar de que sigue sin ser totalmente asumido, sí 
parece aceptado el hecho de que la ornamentación está presente 
casi como principio básico dentro de la arquitectura. La causante 
de esta nueva valoración abstracta de lo que normalmente se en­
tendió como decorativo, es decir, figurativo y superfluo, debemos 
de rastrearla en la independencia que la superficie adquiere a partir 
del movimiento moderno. 

Como la arquitectura es el juego sabio, correcto y magnífico de 
los volúmenes reunidos bajo la luz, el arquitecto tiene por misión dar 
vida a las superficies que envuelven esos volúmenes, sin que éstos 
se conviertan en parásitos, devoren el volumen y lo absorban en su 
beneficio: triste historia de los tiempos presentes40. 

Nuestras superficies ya no envuelven esos volúmenes, porque el 
propio Le Corbusier se encargó de disgregarlos al separar cerra­
miento de estructura .. Ahora han cobrado una nueva vida que antes 
se les negaba. Pero, ¿no será que en la arquitectura, ordenar y 
ornar son una misma cosa? ¿No será que el ornamento ya no es 
tanto lo superpuesto a la trama, como la elección de la trama en sí? 
No es del todo ocioso recordar cómo orden y ornato tienen un 
origen etimológico semejante. Pero eso ya es otra historia: triste 
historia de los tiempos presentes. 

Sí Semper individualiza la superficie como fenómeno abstracto no 
naturalista figurativo, es el movimiento moderno el que la produce 
por primera vez con todas sus consecuencias. Sin embargo, a pe-

oon. fOf a'lOther one rt becomes a tattoo Of a scar. FQfTnaJ 

freedom. wrth which to lt1dertake !he rrulbple abstract combi· 
natiOns (NfJl ar,,¡ suface. ae restricted on !he skin by a ce,:. 
ta.-i need fOf Ullty a'ISlng from epthelial U'llfoonty. 

Ard once we touch uoon 'he subject ot omamentaoon. 1hs 
is \Ml9í9 !he actuallty of these archtecttxes becomes EMdent. 
Morett, was rejected and isolated n hs trne dJe to !he fact 
!he existng atmosphere could not OíYrli accept such an 
,mproper Witf of dor1g. product of a formalism v.hch. ,n !he 
v.o1<s ot TaftJ,, had urreal roances dJe to excess abslrac­
t,on. However, rt IS !he c:once,ted and conscious ackroMed· 
ga-nent that achrtectu-e. lf perfooned wrth !he nattxahty with 
which !he other arts WOlk on !he Sllfaces, should assune 
omamentatJon as basic pmcipie. something that allowed Mo­
retti to soa so higl. 

Today, even thouglt rt IS st,n not OQfnpietely accepted. what 
does seern to have been accepted IS !he fac that omamenta­
tJon IS present alíoost as a pmay pnnc,pie Wtthn archtectu­
re. The cause fOf 1hs rew abstract evaluahon ot what was 
normally l.nderstood as decorative. that IS to sz,¡. figuatr,e 
and superlluous, should be traced to !he freedom that !he 
Slrlace acqured as of !he Modern movement. 

tt Semper ndlVldualizes te suface as an abstract non-natu· 
railSt figuatJve phenomenon, rt IS !he Modem movement 
which produces rt fOf !he first trne wrth al rts consequences. 
However. notwithsta'd,ng an 1hs independence and freedom, 
suface, n be,ng associa1ed wrth dclSU'e. remaros OQfnpietely 
absorbed by volune. v.hch becomes !he prmpal protagonis 
of !he buildo;¡ h !he amost prq:,hetJc words of LB Cabusier 
n this thlíd w¡vnng to !he gent1emen a-chtects n this book 
Vem une archtecture: 

As archtectute iS a mise, caree/, and mag:rficenl play ol 
ldJrne.s collected urder light, the archtect's mssion iS to gve 
kfe to the sutfaces whlch envelop lhese ldJrne.s, wrthout the­
se becomng p¡Na51tes, devounng \OUl18 and absorb,ng ,t to 
11s benefit: sad story ol the present times"". 

OJ sufaces no longer envelop these volunes. because LB 
c.orb.Jsier hrnself d,spersed them l.',t)en he sepoo¡ted dclSU'e 

from structi.re. Now they have obtamd a rew lfe which was 
prEMOUSly denied them. But, woud rt not be that n amtectu· 
re. ~ and decoratng as one and !he sane? Is ~ not 
that omamentatJon is no longer that supenmposed on !he we­
ar,e bJt !he weave rtself? lt is not n va,n to recaJl hcMI both 
have a smllar etymologlCal ong,n. But that 'MltJd be a'lOther 

artJcle; sad sto,y of !he present trnes. 
Pedro Feduchi 
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NOTAS 
1 Sobre la r,gua de l..uigl Moretti se pueden consular: Santn. P c .. /ntX)()//0 con Wg Mote/ti, 

5. Sobre los escntos de Moretti. -: IIAilelli, Gabnelle. Gli scntt, d1 Luig More/ti, en Pa-anetro. 
n.0 154, Bologna, 1987, pp. 24-26. Esta defnción de ol:lra artística del autor se puede encontra­
en sus esartos de Sttuttura come Forma, y Valon della modanatura, entre otros. Moretti, L. Sttuttura 
come forma, en Sparo, n.0 7. Roma 1953; Moretti, L; Va.tvi dela modanatura, en Sparo, n.0 6, 
Roma, 1952. Basten traducciones al inglés de dos de sus textos: Vatcv della modanatura y Struttu­
re e Sequenze dí Spaz, en Opposruons, n.0 4, New York, 1974. 

enOttagono, n.0 16, 1970, pp. 87-92; Boneli, R. , More/ti, Roma, 1975; Santucio, S., WgMoretti, 
Bologna, 1986; Fnelli, L: Wg More/ti la promessa e i debito N chitettUf9 1926-1973, Roma, 1986. 

2. Más CO<Tl)leto tubiese sido considerar el análisis del período que va desde su welta a la 
vida profesional hasta el aí'o 1953 y no imtarne al estudJO de las tres casas señaladas. SI nos 
heroos decidido por esta seg,.n::la opci6n ha sido debido al menor interés de los encargos del aro 
1948, tres gandes ~ de vívíendas en M I.Yt de alta censidad de ocupoc,6n y gran altLJa. 
Por otro lado, sí delJerros reconocer que estas úttrnas obras. au)QU0 de menor valor, tienen ya 
pu:itos de coinadencia mportantes con las casas posteoores. 

6. Gano Severati seí\ala cómo. 'En este articulo se coloc8 en la convicción de prevaJencia de 
la representación de la fonna sobre su construcción' . Severab, Gano, La ' formazione' di Motett, al 
centro della "118, en Parametro, n.0 154, Bologna, 1987, p. 11 

7 Morett1, L., CJ). ot . .Acta-ernos que en este caso la referencia es respecto a las plantas de 
En CU3'lto al porqué de finalizar la secuercia en el aro 1953, el motivo ha sido debido a que 

los proyectos del sig.Jiente aro tienen u,a clara indMduaidad foonal, con Lf1 intento de altera- o 
encontrir- u,a fémua plástica que difiere por CO<Tl]leto del período anteoor. En la \/lila Sanacena 
en Santa Mamela (Roml). comienza Lf1 ruevo epiSOáJO de la a'QUtectua de Moretti, que a pesar 
de su enorme interés, no consideramos sea éste el espado ¡a¡¡ desamJhlo. 

simetlia central, particuarmente la de la Rotonda de PaRadlO. Por esta razón la refemnaa a la 
espacialidoo isótropa no sería traduoble drectamente a los rnecmismos cornposrtM'.)s de las fa· 
dl8Clas, en los que deberanos otra de las fuerzas abstractas. de la que hatJaernos a contnJa­
ción, la gavedacl. 

8. En Lf1 a'láliSIS puo visualista podriamos haba- de Lf1 reforzamiento de la \/ÍSIÓrl táctil frente 
a la imposibilidad de la óptica. De Fusco, R., La idea de Atqu,tectura. Barcelona. 1976. p. 70. 3. ~ Moretti, esta b.JsQueda de lo abstracto en la aQUtectua no es solamente Lf1 hallazgo 

del rrovmiento rrodemo. Oto textuamente. B espacio pa/1ad,ano es abstracto a toda referencia 
de naturaleza. general o peculiar, circunda'>te, y a cuaiqu,er relación con los nombres... Espacio 

ináf9fB()te, geométrico, atravesado sdamenle por el inmrnerable haz pa¡ale/o de las arrojadas 
fuerzas del peso -arcángeles caídos- detandas y V8'lCldas por alas, y amladas en el acto en 
el cual se petnfican las coúrmas y los rruos. O Esta abstracción absd.Jta de la a,qu,tectura cano 
deseo de superación, rJO desconoorriento de la utilltas ha estado ,ntuida y perseguida pnnc,pal­
mente a /Javés de las plantas cenuaJes. L. Moretti, Edet/Jslro e urrta d, ling.¡aggio, Spaz,o, n.0 1, 
Roma, 1950. 

9. Hoy en dia, la pr9SlXlta a'l1bigüedad podriamos dect que ya no es tan notona. debido a 
que el berr4JO ha conferido a la fachada Lf1 grado de natuafidad que dista rrucho de ser 3'Tlbiguo. 
Por esa razón, dilogía, hace más referenaa a Lf1 posible doble sentido que a lo incierto o confuso 
del témllno ambigüedad. 

10. 8 témllno membrana sa,,rapposta se lo otorga Luciana Final&, en su reciente libro: Fineth, 
L. wíg, Mote/ti la promessa e i debdo. Alchtecture 1926· 1973, Roma, 1989, p. 64 Nosotros 
hemos preferido ev,tar este témllno y sustrtur1o por el de superlicie, más abstracto y, creemos. 
meros cargado de connot,nores orgánicas. 

4. Tafl.f1. M., Historyof ltalianAlchtectura, 1944-1985, MassachJsett, 1989, p. 26. Traducción 
de Sloria deN'architettura da/iana, 1944-1985, Tomo 1986. 

11 En los croquis de las plantas que publica'a la f8\IÍSta Parámetro en su n.0 154, puede verse 
cómo el ranbio hacia la sotuci6n simétrica fue bastante tardío, sierdo las opciones previas tenden-

abs<:A.teabs/ractJor>ol~1Sa"""1/orst#~not 
lacl< ol knowfedge ol ~- 1-.s been pe,r:;eMJd and SOU!Tt ~ 
tlroug'lt cerltal /loor P81S' L Momtti. EdettJsmo e intá di /nfµagglo, 
5pero 11. fbne. ,neo. 

4. Ta/ul, M, Hstory o{-, -ecture. 1944-1985 Massacro­
setls, 1986. paga 26 

5. 0n lhe wm,gs ol Mcwetti. see ~- Gabnele, GI scnttJ á Lug 
MotellJ, n P>r.nlel!o #154, Bolo¡;1a. 1967, pagas 24-26. Tl-.s defntlOll 
ol lhe a1lstlc work ol lhe authJr c..-. be fo.ro n hs ""'tngs SIIUctnra 
come lorrra. a"ld Vab1 <** 1110C1'mltla. n $paro #6. Roma. 1952. 
paga 6. irnong OChers 

6. Ca-to Se,,erat, pcrllS ocr hetN ·ti ttrs WIIClehe tai<es on /he oorMC· 
oon o1preva1es,:enceo1/hef8P'8S>8(J(aoono11am °"'"" ts cxnstrucbon' 
$e\lerab, Cato La bmsziooo• cJ More/ti al oontro <** ...ia n Pa,me. 
tro #154, Bologla. 1967, paga 11 

7 . Moretb. L Q:> el!. Lel us IT8<e Cleer that n tr>s case, !he n:ifemnce 
IS ~ lhe cenlrai ~ ftoor pal$. pa,10.D1y, that ol lhe fb. 
landa ele Palaóo. For tr>s reeson. refenoe to lhe iSOtropC spabaity rra,¡ 
OOI be - drect1y to the CO<Tl)()$W8 mectonsm ol lhe facades. 
" v.nch """ shouó !tal< ol] a-oCher ol lhe abs8acl forces: !JBll'IY 

8. lna~\liol..eislJc,riat,¡siswecoudspeá<ola, .. lk>ca1atol 
lhe lac!Jle vsorJ as aganst the ~ ol Ol)IICS. De Fusco. R La 
Idee de Atwtedtn. Bat:elana. 1976. paga 70. 

9. T oday. we coud sa,¡ that aleged imbgJ1y IS not CON as nolOIIClJS. 
becaJse 1m1 has oonlerred '-""" lhe facade a c1egee ol nalUatlly cµ1e 
fa- rrom ,rnbg..ous. FO' ths """""'· 4 relers more to a posst,1e doLtJie 
- lhan to lhe lllC8r1afl (Y confused terrn art)Q..lty. 

10. The terrn merrbtam scva,:.posta IS ga11ed by luca-a Fnei. n 
her recent boo1c Fnel, L Lug l,,forett¡ la promessa el deblta -ettu· 
re 1926· 1973. Roma. 1969. paga 64 We t,a,.,e ,:,etered to avoo ths 
te.m a"ld Slbslltu'e • fer that ol suface. more absOacl. a"ld we fool. less 
baded "1111 org¡nc oomotaOOnS. 

11. In lhe 5i<etcheS ol lhe lloor pms pLtJished by P>r.nlel!o rnaQM 
re n IIS rurber 154. • C3l be seen hetN lhe ct...-,ge ~ S'¡flmetnc 
SOUJon cana cµ1e late, lhe PffMOUS optol terdnQ to place 1he tv.o 
hcrnes en eedl lloor at n¡/11 ,r,gles. 

12 E H. Gomtn::n pcns out row ·n blaleral syrm,et,y, /he cerltal 
a,os stnJcJ o/fer an fT8fT16I to /he ei,e. S'1C8 ttrs IS /he orly zone that. 
by defdJon, IS not ~ed n /he am,ngemert. /nslead of loolng Lf)Se/. 

ocr m,g,my eppa,atus IOO>lnS. lhetelote. suspended - MO 
equaJ attmcoons and, IS set at lh8 pon ol rremun rlormaoon. T,;,r,g 
ttrs lmlag8 pont and corrmerr:x,g ""'1ficatm lor SITf:/IOIY. ' - -
to establish lh8 ~ ol ,-t,y elemeris. S'1C8 , \MI """"" lh8 
,wne S8Q00'1C8 o/ massagas t, shlts to lh8 "if1I ol lhe a,os, or I, ooas 
to /he '8ft. Grombnch. EH e sertm de Otm. Estudio sollte la ps,cx:Jo­
g,a de es anes oocaatMIS', Bacelona 1990. page 113 

13. Moreltl. L. Vab1 <** 1110C1'mtura, ()p at. page 6 . 
14 Colr1 R;,..,., a"ld Fred Koetter. pont Cú h:1W 1he = ol lhese 

labncs ol l\JSIJC mlatlOll coud be .... ~ fer lhe l'1lroó..ct.on ol lhe 
collge n amtectue. Koetter. F, a"ld R;,..,.,. C. QxJoo Colage. Eliroe· 
lora 1961, pagas 104 a"ld 139. 

15. In a note to lhe Mida en lhe ·struc111e e - cJ = ·· 
- rner'bonS lhe nler8Stllg ere/l::l;¡f trat rra,¡ be estabisned -
111e po1erca a-,c1 111e rnag,eac fields. a-,c1 W<1h lhe P6)ClOloglcal 1oroes 
oormatrg M:htectue. Morel!J. L Stnitlla e-di SJ)Bll, n Spe 
ro #7. Roma. 1963 

16. Snmetry a"ld ge,,ty p,oruoe fields wth ~ loroes 
a-,d 00ótlll8S. The relabc::n!np - ~ a-,d ge,,ty w.,s per 
c:eMld ai80dy by G. Serr4)er n a vwy nlel8Stng mrner YKícll we 
woud li<e to coirment en. In lhe pcAegc, 1 a o I to hs Der StJ. n lho 
secto:> en~- he 0Slatioshed a o.mus relalo,shp be!ween con 
figoJat,on ol !hs form ol dspos,tJOn a-,d lhe ~ ol lhe eer1h For hm. 
S'¡ITfTl8tJy POI08S lhe p¡ytS COITlJOSS'!l ~ ..-. OO!BCI Y>1lh a certan statc 
a.cmssion n relaoon to lhe v.!lole. Tl-.s IS Yk'f ,1 satoSlies us. 

8ut Serr4ler frds that rue to troS, thO org¡nsms v.nch pcssess ths 
form ol ara,gemenl caTlOI be Closed ll<e O'¡SlalloglJ!TI fonrat.or6. 
b.Jt that nst- they shouó t,a,.,e a more c:><¡:a"lSM3 fomal tnty. Tl-.s 
leads twn to fnd n thO lloor pms. lhe moSI ad¡usted e,cpt¡n¡tions lor 
symneliy. The ~ go,,,s onhogonal to thO eerlh, from rt ge,,.¡ lhe 
tr.rcnes. YKícll at lhe srne trne ...., perpendrcua to "· Gralllty affOClS 
n a ófferenl rnirrer lhe t,-,rct, a"ld thO thn<. 8ut when lhe """'85 
ge,,.¡. pm¡oy order IS estabíshed, lt>"{ btWlg JB1ei to lhe ~ a"ld lhe 
oon:h perperrlcula" Tho system YKícll fl aeated -.111e oon:h 
a"ld '1S leaves fl - to that estabisned n lhe leaYe rtself wth ,ts vens. 
There IS a bamce whch rewts n a factual S'¡flmeliy actrvates a dyna 
rrc law _, attract,on a"ld \Mliglt. a"ld \l'ohch proó.Jces a honlontal 
a"ld ._ balarce. Serr4)er. G . Der sti n ~ tecmoochen Kiilsten 
oda-praktJsá,e Aslretik. Vol/. .· Die taxbla l<Lnst. Venag Fnecn:h Bruck· 
"""'· M.nílen 1878. paga 29 

1 7. Each ene ol thO els'nents lomwlg !he ,r,mgements a-e C!mld 
out ¡onng - modinllllaS These ...., baslCaty EJl9'1t reg.Ja-5. l:stel. 
astrag,i. torus. SCOCJa. ec:hrus. GM3r.o. a-,c1 g.1a -. !he< r!ll)()6SlbE 
""'8tlonS 1n 1hs Mida. Moren U98S 1hs te.m to reter not to thooe Cha· 
ractenzing dasSical arch1ectUe, su:n as comces. Modanatl.sa a: moo 
ratua = be tr.nslated as moi1t'lg. altto..g1t n lho ltaltan terrn. lhe<8 
IS relereroe to MOáro (moij, b.Jt also terJl)late, rnoclelng bOEro. rnra 
dos), he aá:ls a v,w,atJon \l'ohch n ths case 4 seems necessay to pont 
out ModanatJsa fl th.Js, more lrl<ed to !he dea ol COfllOU'. prm.,ct of 
sldng en lhe suface el lhe corra,, a: en¡ other els'nent n er> """'98 
ment. !he co18SP()I ong terrcllate. In Sper-,sn. rmta,,g comes fretn 
moij_ a"ld oblaRlg a torm reiers rroe to lhe oc1lo<l ol ,notyng ene 
lhan to a tud ~ P<Ued. that ol frcoon a: r\.tJbr1g en a s..r!ace 
Bo«h couit n lhe cons1r1Jcoon of form thougl rega!Ml, b.Jt - moda· 
natura aclMlles lhe su1ace, rmta,,g IS torneo as. a rnernbrlroe, a f.rn 
seperamg ót'<>V1t mataial "'3 we sisee IJter, ths last ~ IS 
5"TW!>' to lhe dOea ol spece set fctlh by More!ll n hs 1"1ICle St/1Jltlll3 a 
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tes a colocar las dos vMerdas por pla'lta en énguo recto. 
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a la derecha del eje como s, /o hace hada la iZQuierda • Gombrich, E. H , a sentido de Oden. 
Estudio sobro la ps,cología de las attes decorativas, Gustavo Gilí, Bwcelona, 1980, p. 173. 

13. Moretti, l., Vao'i della modanatura, op. cit., p. 6. 
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Colage, Gustavo Gii, Barcelona, 1981, pp. 104 y 139. 
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7, Roma, 1953. 
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formal más expansiva. Ello, le Reva a encontrar en las plantas la explicación más ajustada de 
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Existe m equilibriO que da corro resultado l.1'10 simetria foctica, que ~ l.1'10 ley dll'lámca entre 
las atracciones y los pesos, y que producen l.f1 equlibriO horizontal y lineal, Semper, G., Der stil ,n 
den techrisehen KJJnsten orJer praktische Asthetik. Vo'. /.: Die texti/e Kunst, Verag Friedrich 8tuc­
kmann, Mú1chen, 1878, p. 29. 
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fricción y rozamiento. Ambas suponen la construcción de la forma media-rte m negalM), pero 
mientras modanatura activa la superlicie hiriéndola, la rnoldua se forma corro mernbrala, pelícua 
separadora entre matenas diversas. Corro verorros más adelarlte esta últma acepción es smla' 
a la idea de espacio expuesta por Moretti en su artículo Strutture e sequenza di spaz,. Para 
consular sobre los térmnos italiaros: Moroli, G., Le membra deglí orr.rnenti, Alinea, Firenze, 
1986. 

18. Moretti, L., Va/on della Modanature. Op. cit. 
19. Moretti, L., /bid 
20. Moretti, L., /bid. 
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ces, en ()pposlbon, n.0 4, New Yorl<, 1974, pp. 100-111 
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p. 31 
25. Los esfuelzos que se desa'TOlaron para que la teorfa ondulatoria de la luz pudiera supera­

la mposibilidad del desplazamiento de las vibraciones en el vacío, dieron corro resultaclo una gran 
ra-.tdad de rrodelos teál::os de distrltas sustrcias ~ que fuerm capaces de curpir 
todas las ófiaJtades que oan sugiera) oon los ~ experinentos sebe la esertil de la luz. 

lklo de estos expem,entos explicaba la hpótesis de la existencia de Vibraciones ondulatorias 
tra-\sYef'sales en la propagación de la luz en el vacío. 8 resultado fue que el éter pasó de ser 
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26. Von Hildebrard, H., a Problema de la forma en la obra de atte, Vosor Ois, s. A, Madrid, 
1988, pp.43-44. 
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bien sabido, ambas teorfas se corjugan para dar l.1'10 explicaci6n al fenómeno de la luz. Mason, 
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