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Las conclusiones de este Seminario no permane-
ceran en estado platonico. Debemos aplicarlas en
nuestras escuelas, comenzando con la FACCOLTA
DI ARCHITETTURA de la Universidad de Roma,
en donde fui, durante el afio pasado, catedratico
de Historia de la Arquitectura.

Permitanme decirles algo sobre mi escuela.
La FACCOLTA DI ARCHITETTURA no es muy im-
portante, pero la influencia de Roma todavia se
deja sentir. La escuela se aloja en un deplorable
edificio, en la cima de la colina de VILLA GIULIA,
en un barrio de la ciudad donde se encuentran la
mayoria de las academias extranjeras. Si fuera
una buena escuela, si se renovara de acuerdo con
los principios sobre los cuales trabajaremos en
Cranbrook, podria tener alguna influencia sobre
el mundo arquitectdnico.

Ahora bien, jcudl es la historia de esta es-
cuela?

Primero fue reaccionaria, después fascista y,
por Ultimo, “empirica”, por decirlo asi. Se inicid
en 1921 fundada en lineamientos académicos;
durante el periodo de Mussolini fue “monumen-
tal”, en el sentido mas peyorativo de la palabra.

Después de la Gltima guerra adoptd la misma
actitud que poseen tantas otras escuelas; los cur-
s0s se multiplicaron, gran cantidad de gente fue
invitada a visitar la escuela, se hicieron cantida-
des aterradoras de cosas con carencia absoluta
de alguna idea unificadora; todo basado en la
creencia de que se puede ocultar la falta de ideas
con la multiplicacion de los instrumentos. Pero
en Roma este sistema fracasd. El afio pasado los
estudiantes ocuparon la escuela durante 42 dias
y 42 noches —un largo periodo— como reaccion
en contra de esa circunstancia. Bajo la presion de
esta actitud rebelde, que incluso propicid el paro
de un dia en toda la Universidad, se Ilamaron
nuevos profesores, uno para ocupar la catedra de
Planeacién Urbana, otro para la Composicidn v el
tercero para la de Historia de la Arquitectura.

Comenzamos por reestructurar la escuela.
Elaboramos un plan para su transformacion. La
batalla durd casi todo un afio, desde noviembre,

La historia, un método para
ensefar arquitectura

Bruno Zevi

Traducciéon: M Sanchez Santovefia

cuando llegué a la escuela, hasta el miércoles pa-
sado. Hasta entonces decidid el Consejo de la Fa-
cultad (esto es, el consejo de todos los profeso-
res| aprobar la mocidn que establece EL METO-
DO HISTORICO COMO FUNDAMENTO DE LA EN-
SENANZA DE LA ARQUITECTURA. De hecho, en
italiano se dice METODO STORICO-CRITICO, por-
que no se concibe la historia sin Ia critica.

Con ello llegamos al problema fundamental
de este seminario. Reconozcamos que nuestro
problema no es como ensefiar historia, teoria o
critica de la arquitectura, sino como ensefiar ar-
quitectura. Para eso se hicieron nuestras escuelas
y debemos descubrir algin método de ensefianza
que sea menos empirico, menos aproximado que
los métodos adoptados hasta ahora.

No voy a hacer aqui una historia de la educa-
cion arquitectdnica, sin embargo puedo afirmar
que se han utilizado tres sistemas. El primero, ini-
ciado durante el renacimiento, fue el método de
la ““bottega’’. Un joven que deseara ser ar-
quitecto debia seleccionar un maestro e ir a tra-
bajar y aprender en su “bottega” o taller. El siste-
ma persiste en las escuelas donde hay pocos
alumnos y una gran personalidad entre los ma-
estros.

¢ Es bueno? Prabablemente lo fue, pero ya no
se ajusta a las necesidades actuales. Se trata del
método tipico de una escuela de élite. Ahora por
el contrario, debemos afrontar el problema de la
educacion masiva. Recuerdo que cuando estuve
en Harvard, Gropius tenia mas o menos doce
alumnos y solia decir que eran demasiados, que
no podia ensefiar adecuadamente a tantos estu-
diantes a la vez. En Roma tenemos 2 500 estu-
diantes. Quiza se podria dividir la escuela en dos
0 tres, pero nada quedaria resuelto con ello; el
problema consiste en la educacion masiva y no
en la educacion destinada a un grupo selecto y
reducido. Existe otro inconveniente en este méto-
do. Seguir a un maestro no es garantia suficiente
de que uno va a asimilar su proceso creativo y,
mucho menos, sus resultados. Hemos conocido a
gentes que durante largos afios estuvieron en Ta-

liesin 0 en la escuela de Mies van der Rohe; muy
a menudo demuestran que no lograron captar
con claridad los procesos de creacion; tal vez
captaron los resultados y se convirtieron en pe-
queiios Wright o en minusculos Mies.

Ademds ;ddnde se encuentran los grandes
maestros, las grandes personalidades de nuestro
tiempo? Alrededor de 1940 un muchacho norte-
americano podia escoger su maestro, en manera
similar a Ia que fue frecuente en el Renacimien-
t0. Se podia ir a Harvard si la identificacion era
con Gropius, 0 a Chicago si se admiraba a Mies,
o bien escoger a Wright y marcharse a Taliesin;
pero este periodo “heroico” de la arquitectura
contemporanea estd llegando a su fin. Parece
que las nuevas generaciones ya no producen hé-
roes; tal vez no los necesitamos, ya que el siste-
ma “heroico” de ensefar arquitectura, es por
ahora, obsoleto. A cambio de él buscamos un
método cientifico.

El sequndo sistema del pasado, ustedes lo co-
nocen demasiado bien, es el académico, el de
BEAUX-ARTS. La ensefianza de la historia se fun-
damentd en los “Estilos” y los fenémenos se re-
dujeron a reglas. La ensefanza de la composicidn
también fue orientada hacia un estilo, y asi se
podia relacionar con la historia en manera del to-
do natural. Independientemente del contacto
entre esta especie de historia y esta especie de
composicion, la ensefianza de Ia teoria de la ar-
quitectura se formuld con los fetiches de la pro-
porcion, la simetria, la composicidn dindmica, el
ritmo y demds.

La teoria logré la coherencia de la escuela,
con la perfeccion de una tumba. El resultado fue
la muerte de la historia y la muerte de la origina-
lidad creativa. He hablado en tiempo pasado y
seria mejor, para decirlo francamente, hablar en
presente, pues muchas de nuestras escuelas aun
siguen en la senda del método de Beaux-Arts, s6-
lo que con menor coherencia.

El movimiento arquitectdnico contemporéneo
provocod una crisis en este sistema. Y nos en-
contramos con un gran acontecimiento, por de-
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més bien conocido y que debiera estar presente
durante nuestras primeras discusiones, ya que se
trata del hecho mas dramdtico y significativo de
las dltimas décadas. Me refiero al Bauhaus.

En el Bauhaus encontramos el enlace entre el
movimiento arquitectdnico contemporaneo y una
nueva pedagogia. ES decir, los alumnos fueron a
aprender, no mediante la atencion a las conferen
cias de un profesor, sino haciendo las cosas ellos
mismos. El aprendizaje se convirtid en una propo-
sicién activa. Pero jy la ensefianza de la Histo-
ria? Como ustedes saben bien, Gropius la expulso
del plan de estudios del Bauhaus. ;Por qué? Sal-
vo algunas excepciones, que tal vez no estuvieran
disponibles para ira Weiman y Dessau, los histo-
riadores de la arquitectura eran mas o menos re-
accionarios. Pensaban que la historia de la ar-
quitectura termin6 con el siglo XVIII. Identifica-
ban los fendmenos histdricos con los “estilos” v,
si hubieran tenido que incluir el movimiento con-
tempordneo en sus cursos de historia, simple-
mente habrian afiadido un estilo mas a las va-
riedades pasadas. Esta era la forma tradicional y
reaccionaria en que se interpretaba la historia y
Gropius tuvo toda la razén al eliminarla del
Bauhaus.

Pero cometid un error. En vez de asentar que
no habia cursos porque no habia historiadores
con un sentido actual de su disciplina, inventd
una divertida teoria con la que afirmé que la his-
toria, especialmente al principio de la carrera,
tiene una incidencia negativa en el estudiante de
arquitectura, el cual se veria influenciado por las
grandes obras del pasado y el resultado seria la
pardlisis del impulso creador. Esta fue la trage-
dia. Significé la caida de la ensefianza histdrica y
critica y, también, de la posibilidad de hallar al-
gun método moderno para ensefiar arquitectura.
El bebé se fue por el drenaje, junto con el agua
del bafio. Como no habia alguien que ensefiara
historia con un sistema moderno se decidid elimi-
nar el conocimiento histdrico en lugar de estimu-
lar a los historiadores reaccionarios y, por otro la-
do, se prive al movimiento contempordneo de
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una perspectiva historica, es decir, se le dejé en
el aire. Al no haber historia, no hubo integracion.
Los viejos estilos en un lado y en otro, el estilo
“moderno”. La nueva pedagogia no tuvo influen-
cia en los cursos de historia.

He aqui el drama. Desde los tiempos del
Bauhaus hasta este seminario de Cranbrook, na-
da se hizo para reparar semejante falla, que abrid
un abismo entre los respectivos cursos de histo-
ria y de la composicion. Estaran ustedes de
acuerdo en que nuestras escuelas marchan sin
unidad efectiva en los objetivos: tenemos cursos
de composicion, fundamentados en métodos
empiricos y tenemos cursos de historia que per-
manecen académicos, no importa quien los im-
parta. Con sequridad, yo lo sé, todos somos ex-
celentes profesores de historia, estamos total-
mente compenetrados con el movimiento ar-
quitectdnico contemporaneo y con la critica de
arte moderna. Nuestras clases estan pletdricas
de estudiantes. Escuchan nuestras conferencias
con entusiasmo, porque abren ante sus 0jos in-
mensos panoramas; Somos capaces de mostrar
que un templo griego, o una basilica romana o
una iglesia barroca son edificios “modernos”, si
se ven con ojos modernos, si se “lee” en ellos
coNn un espiritu contemporaneo.

Todo eso es muy bueno. Pero el efecto sobre
los tableros de dibujo es practicamente nulo. Per-
manece el abismo. Un buen profesor de historia
tendra sin duda una influencia positiva en el am-
biente cultural de la escuela, pero todavia carece
de significacién el impacto que pueda ejercer en
los métodos creativos de la arquitectura. Hemos
llegado al nadir por no haber iogrado una escuela
de arquitectura coherente. La Unica solucion se
encuentra en una verdadera integracion de la his-
toria y de la composicion.

Mientras tanto, cada dia tenemos mas y mas
escuelas; todo el mundo busca profesores, direc-
tores, rectores. En ltalia, dos veces al afio por lo
menos, recibimos invitaciones para venir a los Es-
tados Unidos a encabezar alguna esuela impor-
tante de Arquitectura. Es vana la esperanza de

encontrar grandes personalidades que puedan di-
rigir todas las nuevas escuelas de Arquitectura
del mundo. Y, como podemos ver, se sigue pen-
sando en la bnttega, en el método heroico,
cuando es necesario encontrar un nuevo sistema,
aplicable aun a pesar de la escasez de profesores,
tal como se pudo aplicar el método de Beaux-
Arts, donde quiera que se deseara.

En Roma, durante todo un afo discutimos un
tercer sistema para la ensefianza de la arquitectu-
ra, basado en el método histdrico, y por ello, to-
talmente distinto al de la bnttega o de
Beaux-Arts. Se trata de una hipdtesis fasci-
nante: crear una nueva escuela de arquitecturs,
de una Bauhaus prefiada, por asi decirlo, de con-
ciencia histdrica, es decir, cientifica. Para explicar
esta hipdtesis debemos considerar algunas de las
premisas basicas de la actual filosofia del arte. Si
vamos a construir nuevas escuelas de arquitectu-
ra, debemos antes que nada, estar acordes con
la estética moderna. Hay por lo menos tres con-
ceptos basicos que debemos tomar en cuenta. En
primer término, es necesario recordar que ya re-
sulta anticuada la idea de que el arte es algo in-
tuitivo, irracional, nada mas relacionado con los
sentimientos. El arte es un acto consciente, un
proceso que puede ser controlado y verificado en
su totalidad. Se puede ensefiar dicho proceso de
manera cientifica con los métodos de la investi-
gacion cientifica moderna, que no son estaticos y
mecanicos, Sino que proporcionan un amplio pa-
pel a la hipdtesis, a lo desconocido, al espiritu
creativo.

En segundo lugar, hay que considerar que las
Ilamadas “obras de arte” no son siempre de na-
turaleza creativa. En realidad, un gran nimero de
obras de arte, aun algunas muy famosas, son de
naturaleza critica. Las palabras se pueden usar
para escribir un poema, o nada mas para narrar
una historia, 0 para comentar un suceso. Se
puede hablar o se puede cantar. Lo mismo pasa
con la pintura. La critica del arte moderno ha po-
dido mostrar que muchos pintores no fueron ar-
tistas en realidad sino criticos; grandes criticos



que usaron el medio de la pintura, en lugar del
medio de la palabra, para expresar sus ideas mas
que sus sentimientos. Algo similar ocurre con la
arquitectura. En el mejor de los casos nuestros
estudiantes seran buenos criticos que expresaran
sus ideas de la arquitectura, mediante la cons-
truccion. El genio creativo es bastante raro en
cualquier tiempo vy las escuelas no son para los
genios, o por lo menos, no solo para ellos.

En tercer lugar, debemos reconocer que en
las escasas y excepcionales obras de arte que son
creativas, existe un proceso —que podemos cap-
tar, demostrar y verificar— apenas escondido
tras los aspectos liricos 0 poéticos, que parecen
irracionales. En ltalia, hace algunos afios tuvimos
una interesante polémica en relacion a la obra de
Dante. Resultaba indudable que Dante fue un po-
eta, pero también era evidente que la Divina
Comedia fue conformada con otros elemen-

t0s, N0 precisamente poéticos; tiene una estruc-
tura logica, planeada y consciente. ;Se podrian
separar ambas partes? Intentd hacerlo un gran
filosofo italiano, Benedetto Croce. Escribid un

libro con el titulo: Lo poético y lo no pn-

etico en Dante. Separd los versos por él
considerados como auténtica poesia de aquellos
otros en los que creyo ver la expresion clara de
un pensamiento consciente. Pues bien, ese méto-
do de andlisis fracasd. Es posible hacer una
antologia de los pasajes poéticos de la Divina
Comedia pero, al hacerlo, se esta aniquilando
a la Divina Comed/a. No se puede separar,
ni siquiera en las grandes creaciones, lo que es
lirico de aquello otro que no lo es. Todo estd de-
finitivamente integrado. No es posible compren-
der las partes creativas de la Divina Come-
dia sin considerar, al mismo tiempo, las que son
de cardcter critico. Lo racional y lo irracional son
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interdependientes.

La investigacidn historica se basa en estos
tres descubrimientos fundamentales de la estéti-
ca moderna. El método consiste en aprehender la
obra de arte, en reconstruir los procesos de su
factura para entender por qué el artista hace lo
que hace y no otra cosa y, particularmente, para
comprender como el artista se corrige a si mismo
y las razones que a ello le inducen. Los estudios
mds reveladores sobre poesia son aquellos que
examinan las correcciones elaboradas por el po-
eta en sus manuscritos. Aqui sustituye una pa-
labra, mas alld otra. ;Por qué? En cada caso es
posible demostrar la causa, qué es lo que estd
cambiando, por qué afade algo que no estaba
antes ahi. Sucede lo mismo con los bocetos ar-
quitectonicos; se puede usar el método con los
dibujos de Miguel Angel o con los de Frank Lloyd
Wright, y comprender de este modo cada fase,




casi cada instante del proceso creativo.

Pues bien, nos hallamos reunidos en Cranbro-
ok, no para descubrir cdmo enseiiar la historia de
la arquitectura —resulta dudoso, que en seis dias
se pueda aprender como ser un buen
historiador— sino para encontrar el modo con el
cual podamos contribuir, siendo excelentes histo-
riadores, a la ereccion de huenas escuelas de ar-
quitectura. Sabemos que ha terminado el sistema
heroico de la ensefianza. Sabemos que el de
Beaux-Arts es anticuado. Sabemos, aparte la ex-
periencia del Bauhaus, que la ensefianza de la
composicién debe unirse a la pedagogia moder-
na. Y, finalmente, sabemos que los cursos de his-
toria, en nuestras escuelas, cuando estan bien
impartidos, despiertan mayor entusiasmo que
cualquier otro curso, a pesar del hecho de tener
escasa repercusion en los tableros de dibujo.
Nuestro problema es dificil pero, al menos, se
presenta con claridad. Debemos encontrar un sis-
tema de ensefiar la composicion con un método
histérico, para obtener una total coherencia, casi
una fusién entre los cursos de historia y los de
composicién —una integracién cultural parecida a
la que tuvimos en el sistema Beaux-Arts, sdlo que al
revés, con cualidades dindmicas, abiertas y cientifi
cas.— Eso es lo que debemos alzanzar. ;Cémo?
Analicemos por un instante, nuestros cursos

de historia. No aceptamos la idea de los
“estilos”, es decir, rechazamos la vision de la his-
toria como algo dogmatico e inconmovible. So-
mos capaces de demostrar ante nuestros alum-
nos que cada gran monumento del pasado es
“moderno”. No hacemos distinciones entre la his-
toria, la teoria y la critica, pues sabemos que no
se puede concebir la historia sin un punto de vis-
1a tedrico y sin preocupaciones criticas. Por dlti-
mo, sabemos que la historia es un proceso acti-
vo, cuya finalidad es la identificacion de los pro-
cesos dindmicos por los cuales una obra de arte
surge a la existencia. Ya no hay un abismo entre
la ensefianza de la historia y la pedagogia mode-
na, como tampoco existe entre la historia y el
movimiento moderno. ;Se admitiria a la historia
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si actualmente Gropius tuviese que organizar el
Bauhaus?

Creo que si, o por lo menos, le inclinarian a
hacerlo los contenidos y las intenciones de
nuestros cursos. Pero es posible que dudara al
considerar nuestros instrumentos. Nuestras
herramientas son obsoletas. Intentamos hacer
una historia moderna con medios viejos, la pa-
labra escrita 0 hablada. En nuestro intento de en-
sefiar arquitectura con el método historico nos
encontramos con un obstaculo derivado del
hecho de enseniar historia solo con palabras, que
no son el medio utilizado por el arquitecto en su
trabajo; el desafio a que debemaos enfrentarnos,
durante los afos venideros, consiste en encontrar
un método con el cual la investigacién histdrica
se efectie con los instrumentos propios del ar-
quitecto. Ahora bien, sabemos que pintando se
puede hacer un ensayo critico, como sucede en
el caso de Carracci, o en el de la gran mayoria de
los pintores modernos. ;Existe alguna razén que
impida hacer lo mismo en la arquitectura? ;Por
qué no expresar la critica arquitectdnica con las
formas de la arquitectura, en lugar de utilizar pa-
labras? ;Es posible? En Italia ya empezamos a
experimentar. Todavia estamos justo al principio
de este tipo de investigacion, pero estamos si-
guiendo el camino correcto.

Cuando daba clase en Venecia, lo que hice
hasta el afio pasado, intentamos este nuevo tipo
de critica: la critica arquitectnica expresada con
instrumentos arquitectonicos. Nos concentramos
en la arquitectura de Miguel Angel, en vista de la
conmemoracion de ese afio. Cada vez que tuvi-
mos un pensamiento Critico por expresar, una
idea real sobre Miguel Angel, intentamos mani-
festarla tridimensionalmente. Los resultados de
este trabajo, hechos durante tres afios por los es-
tudiantes venecianos, se pueden ver en la gran
exposicion de Miguel Angel, presentada en el Pa-
lazzo delle Esposizioni en la Via Nazionale de Ro-
ma.

Algunas fotografias de los modelos criticos
que preparamos se pueden ver en el nimero

correspondiente a enero de 1964 de mi revista:
L Architettura; cronache e storia.Esta-
mos lejos de haber quedado satisfechos con este ex-
perimento, pero creo que es valido en tanto se
demuestre que la critica o Ia historia de la ar-
quitectura no puedan “escribirse” con medios dis-
tintos a las palabras. Si el experimento se lleva
adelante, es posible que no esté demasiado lejos
nuestro objetivo de lograr una cultura arquitectd-
nica integral y, en consecuencia, una buena y mo-
derna escuela de arquitectura. Si la historia utiliza
los instrumentos de la composicion, el reverso
también es posible: la composicién usard cada
vez mas los instrumentos de Ia historia y de la
critica. Lo que mas resienten los estudiantes de
nuestras escuelas es el modo superficial,
empirico y anticientifico con que se hace la
critica de sus proyectos. ;Cémo se expresa el
critico de proyectos? A menudo en la forma mas
vaga: “Bastante bonito. Un poco débil aqui,-quizé
pueda darle mayor tension en este lado. ;Por
qué no hacer mas fluida esta parte del edificio?”
(Nota del traductor: en México se dice: “Vas
bién”. “Esto de aqui no me late”. “Buscale un
poco mas”, “Le falta movimiento, estd muy
rigido”, ;Como justificas tus volimenes?”, “Le
falta caracter”. “Lo siento flojo”, “No sé, no sé
como que le falta algo”), y todo ese tipo de
galimatias. Hemos arrojado por la borda Ia gra-
matica y la sintaxis académicas, pero a la vez he-
mos fallado al sustituirles con una nueva gramati-
€a y una nueva sintaxis, abiertas y dindmicas, por
lo cual nos encontramos con las manos vacias.
Ante esta circunstancia, sin embargo, el nuevo
método histdrico viene a ayudar a los cursos de
composicién, igual que los métodos de proyecto
ayudan a la historia.

Si ahora la historia es capaz de reconstruir los
procesos creativos del constructor de una ca-
tedral gotica, de Bruneleshi, Bramante o Wren,
también es posible seguir, controlar y comprobar
el proceso de la creacion arquitectonica. No hay
diferencia en el método utilizado para compren-
der los aspectos creativos de un edificio nuevo o



uno antiguo. Si la critica en los tableros de dibujo
ha de ser cientifica, es necesario adoptar el me-
todo histérico en el sentido nuevo, activo y ope-
rativo con que se ha anotado. De otra manera,
los criticos de la composicién continuaran siendo
prima-donnas que expresan sus sentimientos —y
nada més— con un paupérrimo vocabulario. El
buen critico actual, en la nueva ciencia a su dis-
posicion, no puede ser sino historiador, del mis-
mo modo en que el buen historiador es el
hombre que puede verificar y comprender las in-
timidades del proceso compositivo. La composi-
cion, de hecho, se ensefiard en los cursos de his-
toria 0 —mejor— en el taller de historia; y la his-
toria se ensefiard en los tableros de dibujo. Este
es el desafio para todos nosotros. Debemos fun-
dir los cursos de historia y de composicion, reno-
vando los métodos de ambos.

Si somos capaces de alcanzar ese objetivo, no
sdlo tendremos una escuela tan coherente como
la de Beaux-Arts; conservaremos lo bueno del
método de “bottega”, poniéndolo a disposicion
de la ensefianza masiva.

Lo que quiero decir es esto. Muchos maestros
han desaparecido; los estudiantes ya no pueden
ir @ sus talleres. Los maestros que todavia viven
s6lo pueden aceptar a unos cuantos estudiantes,
ademas de no tener tiempo, o el deseo, de expli-
car su particular proceso creativo. Pero el nuevo
método histdrico si puede hacerlo. Podemos
explicar a Wright o a Le Corbusier mejor de lo
que pudieran hacer ellos mismos. Podemos expli-
car la ruptura entre la Villa Savoye y Ronchamp,
en tanto que Le Corbusier, rindiendo homenaje a
la coherencia, negaria la posibilidad de dicha rup-
wra. En otras palabras, con I3 integracion de la
historia y la composicidn —a la vez que renueva
a la historia con un punto de vista dindmico basa-
do en la composicion y se aplica a ésta el nuevo
método histdrico— podremos lograr una cultura
integral y tener escuelas de indole masiva, sin re-
nunciar a las bondades de los métodos “bottega”
y Beaux-Arts.

Deberia terminar aqui. He hablado durante

demasiado tiempo. Pero si me invitaron a venir
de Italia, debe ser porque quieren saber todo lo
que sé. De hecho mis conocimientos no van
mucho mds alld de lo que he dicho; he planteado
problemas y no ofreci soluciones. Estoy aqui pa-
ra aprender y para obtener el juicio de todos us-
tedes sobre lo que estamos intentando en Roma.

Permitanme concluir refiriéndome al cues-
tionario que nos fue enviado a los conferencistas
de este seminario. Hay ahi, entre otras cosas, es-
1a pregunta: ;Es la arquitectura contemporanea
un verdadero -sujeto de investigacion histdrica?
jUna interrogante increible! Es evidente que sin
investigacidn histdrica desperdiciaremos la heren-
cia del movimiento contemporaneo, para seguir
descubriendo, cada mafana, Ia arquitectura mo-
derna; para jugar al vanguardismo en vez de cre-
ar un lenguaje arquitectdnico moderno y maduro.
Quiero poner un ejemplo para ilustrar el estado
de nuestros conocimientos en lo que se refiere al
movimiento moderno. Hace dos semanas estuve
en Florencia, para asistir al Maggio Musicale
Fiorentino, este afio dedicado al Expresionismo.
El madsico Roman Vlad decidid presentar la dpera
La nariz, escrita en 1928 por Dimitri Shosta-
kovich. No era una empresa facil. Aunque parez-
ca increible, no se podian encontrar ni la musica
ni los textos de la dpera en custion. Roman Vlad
encontrd uno de los actos en Moscu; pero sélo
uno. Después oyd que alguien, en Viena, podria
tener otro acto, y tuvo la suerte de hallarlo. Pero
aln asi faltaban algunas partes y el partido co-
munista tuvo que presionar politicamente a la
Unidn Soviética, para obtenerlas y exhumarlas.
Ninguna investigacion arqueoldgica es tan dificil.
Los documentos de nuestro tiempo estan disper-
sos 0 han sido destrozados, especialmente los
concernientes al Expresionismo. La conspiracion
contra esta tendencia comenzd antes de Hitler y
continud después de Hitler. En el Expresionismo,
Alemania se veia a si misma como ante un espe-
jo. A pacas personas les agrado esa imagen, an-
tes del nazismo o después de él. Aun ahora, Ale-
mania prefiere no ver su propio reflejo y prefiere

una tendencia neo-International Style segun ver-
sion americana neocapitalista. ¢Brecht? jClaro,
es algo que se puede admirar y, después, guar-
darlo en los archivos...! Convénzase, hay una
conspiracion internacional comprobada en el sy
mposium “Arquitectura 1918-1928: del Novem
bergruppe al CIAM", organizado por el Departa-
mento de Historia del Arte y Arqueologia de la
Columbia University en mayo de 1962, en donde
todos los participantes intentaron desprestigiar al
Expresionismo. Entre los arquitectos, quiero decir
los arquitectos profesionales, la ignorancia es su-
perlativa. Después de la crisis del llamado Estilo
Internacional, estdn retornando al plasticismo,
haciendo experimentos que son infinitamente
menos valientes y valiosos que los realizados por
los expresionistas hace ya més de cuarenta afios.
La arquitectura moderna, vista asi, va para atras
y no hacia adelante.

Lo que acontece en Europa esté pasando
también, es mi temor, en los Estados Unidos.
Aqui vemos el desprecio para los edificios perte-
necientes a la Escuela de Chicago, o el despilfarro
de la herencia de Wright.;Cuél es nuestro error?
En nuestra cultura, la conciencia histdrica brilla
por su ausencia y, por ello mismo, tampoco se
encuentra en la ensefianza de la arquitectura. No
sé cudles sean las’ causas ni cudles los efectos.
No es importante saberlo. Nuestra obligacion es
pugnar de una vez por todas para lograr una cul-
tura integral y un método cientifico de ensefianza
arquitectdnica.

Traduccign M.S.S

Este ensayo es |3 sequnda ponencia presentada en el Semmario de
Profesores, celebrado en Cranbrook en 1964. I materal reundo fue editado
por Marcos Whsffen y publicado por The M 1T, Press, con el titulo: “History,
Theory and Cnticism of Archatecture™ Bruno Zew, autor del estudvo que ahora
publica “disefio UAM”, no requiere de presentaciones. Su obra histdnca y
critca es amphamente conocida y sus libros se han traducido a 3 mayoria de
los idiomas.



