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Resumen

Elarticulo es el resultado de un estudio monografico
que reflexiona en torno a los procesos creativos del
pintot/arquitecto Bruno Violi, —representante del
movimiento moderno que desarroll6 gran parte de
sus obras en territorio colombiano—, haciendo én-
fasis en el manejo de la luz y la sombra como recurso
conceptual y proyectual, tanto en la obra grafica de
Violi como en sus proyectos arquitectonicos.

Palabras clave

Arte y arquitectura, Movimiento Moderno, Bruno Violi,
Colombia.

1 Arquitecto Universidad Nacional de Colombia
M. A. en Arquitectura Universidad Nacional de Colombia
gicasga@hotmail.com

Giovanni Castellanos G-« wveveieiei Revista nodo N° 6, Vol. 3, Ano 3: 35-60 ® Enero-Junio 2009 °

Abstract

The present article is the result of a monographic study
about the creative processes of the architect/ painter Bruno
Violi —a major representative of the Modern Movement
in architecture who built most of his works in Colombia—,
emphasizing on his treatment of light and shadow, both
on his graphic material and on his architectural projects.
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Derecha: dibujo detalles arquitectoni-
cos: Voladizos, dilataciones

en vidrio para demarcar

el acceso del Edificio Murillo Toro.

L

-

L

E = o

1. Que los frazos de los arquitectdnicos son apariciones, bosquejos, acciones; No son
esquemas, sino fanfasmas. 2. Los trazos son similares a los rayos X, penetran infernamente.
3. Las borraduras suponen existencias anteriores. 4. Los dibujos y los frazos son como
las manos de los ciegos que focan los contornos de la cara con el fin de comprender
la sensaciéon del volumen, la profundidad y la penetracion. 5. La mina de un Idpiz de
un arquitecto desaparece [dibujada], se metamorfosea. Coger un solar: representar
frazados, bosquejos, ficciones, apariciones rayos X de los pensamientos. Meditaciones
sobre el sentido de las borraduras. Inventar una construccion del tiempo.”

John Hejduk, "“Victimas”

Intfroduccién

Bruno Violi (Milan 1909-Bogota 1971) adelanta sus estudios de at-
quitectura en Roma y Milan; y a partir de 1934 ejerce la profesion en
Paris, Milan, Como y Mantua.

En 1939, afectado por los acontecimientos de la Segunda Guerra
Mundial, se traslada a Colombia para trabajar como arquitecto en la
oficina de Edificios del Ministerio de Obras Publicas y como profesor
de modelado y dibujo al carboncillo en la Facultad de Arquitectura,
area donde su obra alcanzo valiosos desarrollos tanto para las artes
plasticas como para la arquitectura colombiana. Posteriormente
ensefiara taller de composicion en el dltimo afio en arquitectura; y
finalmente sera asesor de los proyectos de Grado de arquitectura,
en la Universidad Nacional. Dentro de sus estudiantes, estaran los
futuros y reconocidos arquitectos: Fernando Martinez Sanabria y
Guillermo Bermudez.
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Bruno Violi ha sido catalogado como un arquitecto del Movimiento
Moderno, denominacion facilmente justificada en el examen de su
obra construida como en el inmenso material de dibujos que hoy en
dia constituyen una valiosa fuente para la investigacién acerca de los
origenes y el desarrollo del arte moderno en Colombia. En la basqueda
de los principios modernos, Violi junto con otros arquitectos forma-
dos en Europa trabajan en importantes proyectos de la arquitectura
nacional, como el de la Ciudad Universitaria en 1939, conformando
una corriente de vanguardia que influye notablemente la historia de
la arquitectura colombiana, produciendo edificios reconocidos actual-
mente como patrimonio nacional.

La arquitectura de la modernidad afirma Aldo Rossi, es el resultado
de una lucha entre el tiempo y una forma que iba a ser, finalmente,
destruida en el combate (Rossi, 1984: 2). El resultado es una nueva
perspectiva para la arquitectura en cuanto que la posibilidad de com-
prender la obra se traduce ahora en la capacidad de la misma para
ofrecer una experiencia hecha emociones; fenémeno que impone una
tarea distinta para el proyecto moderno: superar la distancia entre la
idea, la nocion, y su construccion. En esta direcciéon es que Violi de-
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Derecha: Pintura al éleo, retrato de Rei-
naldo Valencia por Bruno Violi.

2 Ver: Afeaga, Gonzalo. Profesor Asocia-
do de Historia y Teoria de la Arquitectura
de la Escuela de Arquitectura y Urbanis-
mo de la Facultad de Artes de la Uni-
versidad Nacional de Colombia, sede
Bogotd. Ensayos. los arquitectos pintores:
“En efecto, para Boullee el proyecto es,
precisamente, una representacion: la
representacion de una experiencia. En
semejante concepciéon de proyecto la
propia nocién de experiencia se despoja
de uno de sus presupuestos logico fun-
damentales: el de la nocidn del tiempo.
El arte de Boullee consiste precisamente
en el poder de despojar a la experiencia
del tiempo. Para Boullee ese es el senti-
do vy el poder del proyecto: el poder de
hacer disponible en cualguier momento
su propia experiencia: Después de haber
terminado esta obra, experimenté, lo
reconozco, un tipo de disgusto que me
hacia llevar a cabo en el inferior de la
tumba, ideas que contemplaba como
imposibles de realizar, ya que apenas
entreveia su posibilidad. Vamos a ver lo
que pueden el estudio y la constancia
de un hombre que siente amor por su
arte.”

sarrolla su trabajo; a través de una concepcion y un método particular
que le permiten transmitir su propia nocion arquitectonica que para
el espectador se resume en sensaciones. El método de trabajo para
Violi es fundamentalmente el dibujo.

Violi es un arquitecto pintor, de la misma manera como lo planted
Boullée, quien, a su vez, representa su fuente mas directa en el tema
de cémo concebir la arquitectura; el compromiso que Boullée sostiene
para si mismo y que es bien conocido para los arquitectos, parece ser
también una consigna para Violi: ... ed 7o sono anche pittore ... (...Y yo
soy antes pintor...), no solamente por su propia formacion y vocacioén
heredadas desde el hogar, sino por su intension por desarrollar una
facultad comun al arte de la pintura y la arquitectura: la de representar
emociones. En esa facultad reposa el arte;® sin embargo, esta 16gica
del saber arquitecténico que fue una realidad hasta el siglo XVIII, y
planteaba la idea del arquitecto como pintor de una cierta realidad: la
realidad del clasicismo o la realidad de la antigiedad, para comienzos
del siglo XIX, sin embargo, ya no es un principio recurrente; tal vez
por la influencia racionalista de la Ilustracién o debido al fin de los
canones “clasicos” de la arquitectura. En este sentido la combinacién
del arquitecto pintor puede entenderse como un desafio y una nueva
manera de proyectar el programa de la modernidad.
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Al descubrir este sentido de las posibilidades entre arte y disefio es
que Violi se interesa por la historia de la arquitectura clasica; elabora
y conserva levantamientos de edificios historicos en sanguina o estilo-
grafo, en busqueda de las soluciones volumétricas y el orden del con-
junto. Estudia los grandes tedricos como Vitruvio, Palladio, Scamozzi,
para entender y decantar el concepto de composicion. El resultado:
una arquitectura de vanguardia, que genera emociones y tensiones
diversas en el espectador, una arquitectura que narra acontecimientos
y permite su recorrido, sin necesidad de consolidarse solamente en
obra construida; sino concretizandose en el boceto, con la destreza
que permite ejecutar los trazos del carboncillo sobre el papel, con los
elementos sencillos de luz y sombra, generando la simultaneidad de
ficcion y realidad de manera andloga a como lo plante6 Boullée.?

Para Boullée, la arquitectura se presenta como una imagen que resulta
del efecto de los cuerpos bajo la luz, y, por lo tanto, es factible que se
entienda como un problema tedrico, sin que por ello deje ser un pro-
blema artistico. Boullée es discrepante respecto a las ideas de Vitruvio
cuando éste define a la arquitectura como «el arte de construir», ya
que asi “habla como un obrero y no como un artista que posee los
conocimientos de su arte” (Boullee, 1985: 66), a Boullee le interesa
poner de manifiesto la “poesia” que contiene la arquitectura:
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lzquierda: Levantamiento por Bruno Violi.
Técnica sanguina. La Domus Agustana.

3 “Con el dibujo bajo los ojos se verd lo
gue se ha creido imposible. Se verd un
monumento en el que el espectador
se encontrard tfransportado en los aires
como por arte de magia y elevado so-
bre nubes vaporosas en la inmensidad
del espacio. El efecto de esta imagen
extraordinaria no puede estar perfecta-
mente concebido por medio del dibujo
(ya que éste sélo puede dar idea de las
formas), por lo que voy a intentar suplirlo
por medio de la siguiente descripcion.”
BOULLEE, Etienne-Louis, Arquitectura: en-
sayo sobre el arte, Editorial Gustavo Gili, S.
A., Barcelona, 1985, pp. 127-128.
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4 Como un pensamiento andlogo a este
planteamiento de Boullee resaltan las
ideas de Adolf Loos sobre la prdctica
dibujo en la arquitectura, demostrando
gue la nocién: “Pero el arquitecto tam-
bién ha reemplazado al frabajador de la
construccion por otra razén. Aprendid a
dibujar y, como no aprendié otra cosa,
sabia hacerlo bien. El trabajador manual
no sabe. Su Mano se ha vuelto pesada.
Los trazos de los viejos maestros son pe-
sados, cualquier estudiante de arte in-
dustrial de la construccion sabe hacerlo
mejor. iY ya estd aqui el llamado dibu-
jante grdcil, buscado y bien pagado por
todo despacho arquitectonico!”. El arte
de la construccion ha descendido, a
causa de los arquitectos, hasta el arte
gréfico. No consigue el mayor nimero
de confratos quien sabe construir mejor,
sino aquel cuyos trabajos causan mejor
efecto sobre el papel. Y ambos son an-
tioodas. Si quisieran alinearse a las artes
en fila, y se empezard por la gréfica, en-
contrariamos que, desde ella, se pasa
a la pintura. Desde ella puede pasarse,
por la escultura policroma, a la pléstica,
desde la pldstica a la arquitectura. Gra-
fica y arquitectura son principio y fin de
una fila. El mejor dibujante puede ser un
mal arquitecto, el mejor arquitecto pue-
de ser un mal dibujante. Desde que uno
decide hacerse arquitecto, se le requiere
talento para el arte grdfico. Toda nuestra
arquitectura se ha creado sobre el table-
ro de dibujo, y los dibujos asi nacidos se
exponen pldsticamente, como se colo-
can pinturas en un pandptico. Adolf Loos,
Escritos Il 1910-1932, El Croquis Editorial,
Madrid, 1993, p. 26-28.

8% yo creo que nuestros edificios, sobre todo los edificios pitblicos, deberian ser,
en cierto sentido, poemas. Las imdgenes que ofrecen a nuestros sentidos deberian
evocar en nosotros sentimientos andlogos a la finalidad a la cual estos edificios han
sido consagrados” (Boullée,1985).

Esta poesia se realiza gracias a las destrezas y el racionamiento que el
arquitecto logra sobre sus conocimientos de la luz y la sombra sobre
los objetos de la naturaleza, por lo que el problema de la ejecucion
de la obra resulta en un plano secundario o si se quiere artesanal y el
desarrollo de la nocién y el caracter que éste termina por imprimir a
la obra, resultan ser la base del problema de la arquitectura.’

Para Boullée entonces la esencia de la arquitectura se define como el
efecto pictérico de los cuerpos; pero este principio de confesion no
acabara jamas de concretarse en una declaraciéon completa, sino en la
imagen. Los interrogantes, las ambigiiedades, en resumen, la experien-
cia es mas importante que las certezas:

“La variedad nos agrada porgue satisface una necesidad del alma que, por su
naturaleza, gusta extenderse y abrazgar nuevos objetos. De todas formas, los obje-
tos se reproducen bajo distintas apariencias por medio de la variedad. De aqui se
deduce gue este medio sirve para reanimar el alma ofreciéndole nuevos placeres. Si
la variedad nos gusta en aquello que constituye la figura de los cuerpos, también
nos gusta en los efectos producidos por la luz.” (Boullee, 1985: 58-59).

Influenciado por el pensamiento de Boullée, Violi es capaz de crear
en sus dibujos trayectos de experimentacioén para el espectador, que
atraviesan la imagen de izquierda a derecha sugiriendo futuros en-
cuentros. Los puntos posibles del espectador solo estan parcialmente
representados en la imagen, en el espacio en sombra y en el espacio
en luz. Para el espectador desprevenido la espera le obliga a recorrer
con la imaginacién el espacio que separa las dos visuales. El relato en
sus dibujos se desarrolla, pues, bajo el sigho de una tensién muda, y se
acompafia de objetos interpretables como simbolos del inconsciente
que emergen de un suefio.

Izquierda: Cenotafio
de Newton. Boullee.
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Violi se interesa por el proceso de conocimiento de las formas ar-
quitectonicas a razon de la luz, en espera de un resultado que supere
las posibilidades de la razén; por lo que en este sentido coincide con
la intensiéon programatica del mas sobresaliente de los arquitectos de
la modernidad, Le Corbusier, quien con diferentes propésitos, por
supuesto, crea una definicion de la arquitectura a partir de la compren-
sion de la relacion del efecto de la luz y el proceso del conocimiento:
La arquitectura es el juego sabio, correcto y magnifico de los volrimenes reunidos

bajo la luz. .. (Le Corbusier, 1939: 7).

El problema anterior genera una importancia relevante si se quiere
comprender la nocién arquitectonica que aportd Bruno Violi, ya que su
contexto fue precisamente el de aquella arquitectura que luchaba en el
tiempo para transformar la forma y superar el procedimiento canénico
del “orden”, invirtiendo el proceso tradicional del disefio, que para él
ya no parte del esquema tradicional de planta y seccion, sino por el
contrario, de una emocion que se experimenta en la perspectiva y que
después se convierte en organizacion espacial. Paradéjicamente Violi
emprende la bisqueda de esta experimentacion, de la modernidad,
a través de los elementos del tiempo y de la técnica renacentista mas
destacada: la pintura.

Violi desarrolla su plan de arquitectura con base en las nociones que
Boullée recrea en sus ensayos sobre el arte, introduciendo a su vez su
propia idea de la “poética” de la arquitectura, la cual se define como
un aspecto de la experiencia que puede entregar el artista en su in-
tencion arquitectonica:
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“la arguitectura es el medio pldstico mds universal a la disposicion del poeta
inventor para ordenar el universo en el plan de sus emociones. ..”,

y se construye a través de un método racional, basado en los conoci-
mientos de la geometria, para dar paso al arte:

“La arquitectura marca el pasaje de la geometria desde el plan intelectual abs-
tracto (primer proceso de la creacion pldstica) al plan sensible (segundo proceso de
creacion pldstica). ..”

Por lo tanto el aspecto del conocimiento en la arquitectura se refiere
al problema técnico:

“La arquitectura es ciencia en cuanto a su contenido, la ciencia de los materiales,
la ciencia de la gravedad y de los empupes...”

Produciendo la experiencia de una arquitectura que permite comparar
y relacionar nuestras sensibilidades con el mundo:

“Las analogias aparentes bastan a quien sepa descubrir en el mundo fisico de las
Sformas, una arquitectura general como fendmeno permanente de logica funcional
9 poesia.” (Varini,1998: 40).

La poética por tanto se comunica como una experiencia en la que todo
sucede como un conflicto de sombras, la proyeccion de las sombras
equivale a una apertura del interior sugerido en los dibujos; todo parece
llevar a la conclusion que Violi, usa como dispositivo para la busqueda
herramientas de readaptacion del espacio, desarrollando como método
los conceptos de la perspectiva, para dar énfasis en el caracter de su
arquitectura, que se traduce en una experiencia de la monumentalidad,
en una arquitectura que significa la contenciéon del tiempo.

El espectador de la arquitectura de Violi recorre espacios continuos
que le sugieren encuentros de multiples posibilidades, tal como lo
plantean los principios modernos de las vanguardias, que por analogia
a la realidad, sugieren la idea de una maquina, que a partir de la simetria
y el volumen sea capaz de producir un efecto experiencial, al igual que
el mundo de la naturaleza lo produce en su vivencia.
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Por lo tanto Violi se interesa por sus contemporaneos: Alvar Aalto,
Terragni, Le Corbusier y Perret. Del altimo arquitecto, le impresiona
sobre todo la concepcién de una arquitectura cuyas intenciones de
alcanzar la inmortalidad a través de la captura del tiempo en su lenguaje
légico: la estructura. En efecto, Perret subraya como de importancia
fundamental la durabilidad de la estructura, es decit, su enorme ca-
pacidad para resistir al tiempo:

“La estructura es la que amuebla el edificio con elementos y formas impuestas

por las condiciones permanentes y que, sometida a la naturaleza, sostenida por
¢l pasado, establece la durabilidad [la durée] de la obra. El edificio, tras haber
satisfecho las condiciones permanentes y transitorias, sometido al hombre y a la
naturaleza, adquirird cardcter, tendrd estilo, serd armonioso. Cardcter, estilo y
armonia son las piedras que inanguran el camino que conduce de la verdad a la
belleza” (Perret, 1927).

Este pensamiento logra concretarse en un interés principal en la obra
de Violi; interés que se hace tangible en su esfuerzo por conciliar una
diversidad de tiempos, dentro de un mismo espacio; al trabajar en una
arquitectura contenedora del tiempo y en la busqueda de capturar la
esencia de la monumentalidad que desarrolla a través de sus diferen-
tes trabajos: entre 1945-1954 junto a su discipulo el arquitecto Pablo
Lanzetta; entre 1954-1970, lo hace individualmente. En este produc-
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Arriba: recorte de Bruno Violi.
Interior Sante Chapelle, Paris.
Interior Eglise du Raisy.
Auguste Perret.
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5y que resume cinco etapas principales:
la busqueda de los elementos estructu-
rantes del proyecto, un nlcleo emocio-
nal de referencia, la construccion de
una imagen conjunta, el andlisis técnico,
para finaimente alcanzar la reconstruc-
cién analitica de la obra. En: Rossi, Aldo.
Infroduccidn a Boullée. Barcelona: Gus-
tavo Gili. Pag. 220.

tivo tiempo con grandes encargos fortalece su nombre y prestigio,
definiendo rasgos tipicos que distinguen su arquitectura, tales como
el interés por la busqueda espacial, lo que le permite profundizar
y calibrar cada elemento arquitectonico a fondo en su concepcion
material y técnica.

La unidad de los contrarios, luz y sombra, realidad y ficcion, resulta de
un interés fundamental en el programa de Violi por cuanto permite
el desarrollo de una poética a su alrededor, a través de la narrativa de
los multiples espacios que se reunen en el tiempo, como es el caso
de la catedral gotica (realizada por él en la técnica del carboncillo).
Allf se reunen con destreza el paso del tiempo y la expresién de una
imagen que hace posible experimentar las sensaciones de diferentes
recorridos en un mismo espacio; la técnica del claro-oscuro hace po-
sible las tensiones sensibles a partir de la definiciéon de los cuerpos,
o volimenes.

Sus espacios hechos dibujo, por lo tanto, resultan de la division de dos
zonas complementarias para expresar la unidad luz y sombra, lineas y
angulos y todo el misterio del volumen empieza a hablar.

A través del reconocimiento de los procedimientos proyectuales que
Violi utiliza para la construccion de sus proyectos, fue posible encon-
trar aquellos espacios en donde la l6gica del procedimiento se agotaba
para dar paso a la invencion del artista que él mismo era.

Poética de la arquitectura en Violi

La mayor expectativa acerca de la reflexion sobre el trabajo de Violi,
reside en la poética de su arquitectura. Por tanto es fundamental pre-
sentar al arquitecto desde la faceta correspondiente a la experiencia
creativa de su obra y la capacidad de la misma para introducirnos
dentro de la busqueda narrativa. El método referencial de analisis
para la busqueda de este primer aspecto equivale a la propuesta que
Aldo Rossi desarrolla para la comprension de la obra en el arquitecto
Louis Etienne Boullee®, en cuanto se propone realizar un acercamien-
to a la obra desde el punto de la experiencia contenida en un nucleo
de emociones, el cual permite comprender la intencién “sublime”
de la arquitectura; que para el caso de Violi, se hace manifiesta en la
utilizacién de los elementos luz-sombra como recurso conceptual y
proyectual, siendo por tanto esta la primera estrategia de analisis, ya
que permite comprender como se genera la actividad creadora de
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Violi a partir de los principios y formulaciones que el Movimiento
Moderno de la arquitectura comienza a decantar para los primeros
afios del siglo XX.

El claroscuro de la catedral gotica, no se debe entender como una
escala abstracta de valores sino como medio para expresar el sentido
tactil y experimental de la arquitectura, primer problema de orden
conceptual que enfrenta la poética de la arquitectura en Violi.

lzquierda: catedral gdtica. Carboncillo.
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Arriba izquierda: edificio Quintana (1960).
Técnica Carboncillo. Perspectiva exterior.
Papel pergamino 100x70 cm. Nov. 6 de
1961. derecha: edificio Quintana facho-
da oriental.
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La unidad de los contrarios

...y con el estilete ve dibujando sobre la tablila ligeramente, tanto que apenas U mis-
mo lo veas, apretando poco a poco trazos, volviendo sobre ellos dibujando sombras;
si quieres acentuar el oscuro hacia los extremos, insiste en ellos, pero por el contrario
insiste poco en los relieves. El imdn y la guia de esto es la luz del sol, mds la de tus
0jos, y fu propia mano, que sin estas tres cosas nada razonable se puede hacer. Mas
Procura que, al dibujar, la luz sea modera y el sol te venga por la izquierda. Se frata de
una operacion delicada, que cualquier interferencia podria perturbar. La luz suave y su
llegada desde la izquierda garantizan el éxito. (Cennini, 1956).

La obra construida de Bruno Violi personifica el desarrollo de una
arquitectura de vanguardia durante los afios 40 y 50 del siglo XX en
Colombia; entre ella se destacan edificios institucionales como el de
la Facultad de Ingenierfa para la Universidad Nacional, el Edificio
Quintana, el Templo israelita de la comunidad sefardi en Bogota,
la sede de la compania Volkswagen (hoy Colsubsidio), asi como
numerosos encargos de vivienda como el edificio de apartamentos
“Las Terrazas”, que debido al sobresaliente talento del arquitecto, y
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al desarrollo paralelo de una produccion artistica y arquitectonica de
sus contemporineos,” consolida una influencia determinante para el
desarrollo de la cultura nacional.

Pero la produccion del arquitecto no sélo es valiosa por la dimension
de su obra construida, por otro lado, su formacién como artista del
dibujo’ le permitié combinar la profesién de arquitecto y la de pintor,
para componer una arquitectura paralela y llena de expresividad, llevada
a cabo a través del lenguaje de la representacion, de la misma manera
como lo habia propuesto Boulleée® preocupandose por una arquitectura
intemporal, que rechaza el caracter de invencién para ocuparse por
una nocion de naturaleza que se desarrolla en la obra.

Giovanni Castellanos G-« wveveieiei Revista nodo N° 6, Vol. 3, Ano 3: 35-60 ® Enero-Junio 2009 °

Izquierda: edificio de apartamentos las
Terrazas (1951). Tacnica carboncillo. Vista
noroccidental. Abajo: fotografia.

¢ Durante la época en que Violi desarrollo
su obra tuvo oportunidad de encontrarse
con arquitectos europeos o de formacion
en las escuelas europeas, que con un
despliegue de notable talento trabajaron
en la producciéon de la arquitectura de
vanguardia modernista durante la segun-
da mitad del siglo XX en Colombia, asf lo
comenta Hans Rother en su libro sobre Bru-
no Violi: “entre ellos [los arquitectos de van-
guardia] Leopoldo Rother, Carlos Martinez
J., Julio Bonilla Plata, Erich Lange y ofros.”
En: Rother, Hans. Bruno Violi. Su obra entre
1939 y 1971 y su relacion con la arquitec-
tura colombiana. Bogotd: Universidad Na-
cional. 1986, pdg. 6.

7 A su padre [el escultor Armando Violi] de-
bi® el gran amor por las obras maestras
de arte”, estudio las técnicas de la pinfura
y el dibujo en Europa, y durante la época
mds prolifera de su arquitectura se desen-
volvid como profesor de dibujo al carodn
y modelado en arcilla en la facultad de
Arquitectura de La Universidad Nacional
(Rother, 1986: 6-7).

8 En la Infroduccion que escribe Carlos
Sambricio para el Ensayo sobre el Arte
de Boullee, se hace alusion a la idea de
Boullée que la arquitectura es un lenguaje
que se coincide en imdgenes y no en el
arte de construir: “La arquitectura no es,
para Boullee, el arte de construir, sino el
arte de concebir imdgenes, de desarrollar
unas formas que sinteticen las ideas. Al sa-
ber que éstas no se logran con el simple
esfuerzo de la voluntad vy si en virtud de
las fuerzas que se ejercen sobre ésta para
obligarla a pensar, Boullée recurre a un
nuevo lenguadije sdlo cuando necesita de
él: bien cuando pretende desarollar és-
tas. Obligando a desarrollar e incrementar
los elementos de su conocimiento sigue,
en su légica, a los hombres del siglo XVIII
cuando comentaban como cada idioma,
cada lengua, tiene su coleccion particular
de diferencias y de sentido particular de
las palabras”. En: Boullee, Etienne-Louis.
Arquitectura. Ensayo sobre el Arfe. Barce-
lona: Editorial Gustavo Gili. 1985. pag. 14
-15.
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Arriba: sede de la compania Volkswa-
gen (1955). Técnica carboncillo. Pers-
pectiva exterior. Abajo: Fachada sobre
la Avenida 26.

Consecuentemente en Violi despierta también un interés destacado
por el problema de la monumentalidad, resultando en el disefio de
proyectos que mantienen esta impronta y que se clasifican como de
vanguardia modernista, entre los que se destacan: el Palacio Presi-
dencial y el Ministerio de Defensa, ambos disefiados en 1956; en esta
arquitectura la sombra es un elemento que aparece en las represen-
taciones como una primera fase de la realizaciéon de la forma, para
transformarse en un elemento de tonalidad. La luz y la sombra, en
las representaciones de Violi, se incorporan a su sistema de repre-
sentacion, el cual sugiere la tridimensionalidad, es decir: el volumen,
el relieve y la materia.

As{ mismo otras preocupaciones programaticas para la arquitectura
de Boullée, relacionadas con las facultades de los seres humanos
para el conocimiento y la experiencia, son también una intencion
en la arquitectura de Bruno Violi. Boullée considera el problema del
conocimiento y la experiencia desde una perspectiva que desarrolla
las nociones filoséficas de las sensaciones y por tanto permite el en-
cuentro de una conexion entre el arte y la ciencia.

LLa arquitectura se concibe como el lenguaje de la experiencia, que a su
vez se encuentra estrechamente relacionado con nuestras facultades
como seres humanos para representar y razonar nuestro entorno;
problema ilustrado por W. Benjamin de la siguiente manera:

“Leer lo que nunca se ha escrito.” Tal lectura es la mds antigna: anterior a toda
lengua —la lectura de las visceras, de las estrellas o de las danzas. Mds tarde se
constituyeron anillos intermedios de una nueva lectura, cunas y jeroglificos. Es logico
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suponer que fueron estas las fases a través de las cuales aquella facultad mimética
que habia sido el fundamento de la praxis oculta hizo su ingreso en la escritura y
en la lengna. De tal suerte la lengua seria el estadio supremo del comportamiento
mimeético y el mds perfecto archivo de semejanzas inmateriales: un medio al cnal
emigraron sin residuos las mds antignas fueras de produccion y recepcion mimética,
basta acabar con las de la magia (Benjamin, 1967: 107).

La arquitectura se nutre entonces del arte y de la ciencia para pro-
ducir sensaciones en su representacion grafica, lo que se tradujo en
Boullee en la creencia de que en el arte de razonar comparando las
formas, residia la capacidad para dar a la arquitectura el caracter de la
intemporalidad, a través de férmulas sencillas que se comparan con las
grandes imagenes de la naturaleza, capaces de desarrollar sensaciones
al definirse bajo la luz, convirtiéndose, por tanto, en los elementos
estructurantes de la nocién de arquitectura desarrollada por Violi.

Le Corbusier se encuentra en este aspecto en concordancia con el
pensamiento de Boullée, quien habia definido en los mismos términos
la misién de la arquitectura, y en general con un interés central para
el desarrollo del Movimiento Moderno de la arquitectura; que logrod
transformar la estética de lo clasico en una estética de lo sensible, que
se concreta en Bruno Violi desde el punto de vista del espectador de
la arquitectura, para quien la fuerza que irradia la representacion se
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Interior del templo.

Abajo: Perspectiva inferior. Técnica
carboncillo. Primera version.
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Derecha: Le Corbusier. Los sdlidos platd-
nicos. Veers une architecture.

impone a priori, a un posible andlisis de descomposicion mas medita-
do y racional; produciéndole una tensién que proviene del deseo de
reflejar la inconmensurabilidad fragmentada, a través de la conciliacion
de espacios inmensos y fragmentados a la vez, ¢/ fragmento es inconmen-
surable: lo infinitamente pequeiio y lo inmensamente grande.

Violi nos presenta bocetos sobre totalidades posibles empleando la luz
para impresionar en vez de definir, considerandola como componente
espacial de la arquitectura; a este respecto el asombro es el efecto de
lo sublime en su mas alto grado revelandonos la admiracion, la reve-
rencia y el respeto, a través de la impresion y los efectos emocionales
que invaden el animo del espectador.

Lo imposible de una situacion posible

En una perspectiva interior de una catedral gotica realizada con la
técnica del carboncillo (carboncillo catedral gética), Violi desarrolla los
elementos y el ambiente propicio para su poética. Es en esta catedral
gotica donde diferentes objetos se unen, combinan o transforman (a
modo de collage), para crear un entorno completamente original y
sublime. Todos los elementos presentes tienen relaciéon o aluden di-
rectamente 2 la catedral, a lo sacro o a la memoria en su mas estricto
sentido: todo ello envuelto en un ambiente sombrio e inquietante.
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lzquierda: Catedral gética, carboncillo.

Laluz y la sombra en la representacion de la catedral demuestran una
estructura dual en la que participan al mismo tiempo dos mundos:
el de la ficcion y el de la realidad. Podemos tomar las imagenes de la
catedral como una simple enumeracion de lugares comunes, pero tam-
bién podemos ver en ellas el resultado de un analisis en profundidad
de los objetos y su representaciéon. Vemos coémo el arquitecto concibe
efectivamente los volumenes, o las partes de la catedral gética: arco
apuntado, boveda de crucerfa, nervio, ventanales, triforio y pilares
como cuerpos casi reales, como objetos que se dirfa que realmente
obstaculizan un rayo de luz natural y proyectan las sombras sobre el
interior de un espacio imaginario, con lo cual la luz natural se fusiona
con el espacio representado en prolongacion del espacio real.

Si Violi hubiera aplicado de manera sistematica la proyeccion de las
sombras, representando las que pertenecen a los objetos que compo-
nen el dibujo; la imagen alcanzarfa un aspecto poco atractivo. Por el
contrario, manifiesta un atento control de la practica de este saber. La
necesidad de respetar cierta medida en la representacion de las sombras
le permite elegir bien todos los efectos visibles y los elementos que
entran en la composicion de la imagen. La catedral puede entenderse

como una entidad dinamica que crece hacia la luz.
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Arriba: Monasterio de La Tourette
(1957-1960). Le Corbusier.

Catedral gética. Fragmentos de imagen
con tonalidades de carboncillo.

? "Pensemos por un momento en el es-
pacio de la religién catdlica; este espa-
cio cubre toda la tiera porque la iglesia
es indivisible; en este universo el drea
singular, su concepto, pasa a segundo
plano asi como el limite o el confin. El
espacio estd determinado respecto de
un centro Unico: la sede del Papa, pero
este mismo espacio terestre no es mds
que el momento, una pequena parte
del espacio universal que es el lugar de
la comunidn de los santos. (esta nociéon
de espacio es paralela a la sublimacion
del espacio como es entendida por los
misticos.) Y, sin embargo, en este cuadro
total e indiferenciado, donde el espacio
mismo se anula y se sublima, existen
«puntos singulares». Son éstos los lugares
de peregrinacion, los sanfuarios, en los
que el fiel entra en comunicacion mads
directa con Dios. Asi como, para la doc-
frina cristiana, los sacramentos son signo
de la gracia, porque con sus partes sen-
sibles significan o indican aquella gracia
invisible que confieren; y son sus signos
eficaces porque significando la gracia,
realmente la confieren.” ROSSI, Aldo, La
arquitectura de la ciudad, Editorial Gus-
tavo Gili, S. A., Barcelona, 1986, paginas
185-189.

La arquitectura de los monasterios

La arquitectura de los centros religiosos de la cristiandad tiene una
cualidad de especial interés para el desarrollo del analisis de la cate-
dral que representa Bruno Violi, puesto que en ella reside la nocién
de lo sublime, la cual a su vez no puede sino percibirse a través de la
experimentacion del espacio que conforman los monasterios. Aldo
Rossi, en La Arquitectura de la Cindad, reconoce esta conexion’ que
posteriormente sera adoptada por las nociones del espacio del Mo-
vimiento Moderno. Por lo que es posible encontrar conexion entre
Boullée, Le Corbusier y hasta las vanguardias del los expresionistas,
en este punto, como lo constata la “catedral de cristal”, 1a “casa en el
cielo”, etc., en comparacion con la nocion purista del espacio moderno
desarrollada por Le Corbusier y Ozenfant para quienes el arte deberia
ser una maquina de emocionar (Le Corbusier y Ozenfant, 1994).

Violi, recurre a toda su destreza para transformar una imagen que
no cuenta un Unico evento, sino una entera cadena de sucesos sin
temporalidad precisa, en una escena viva que se desarrolla ante los
ojos del espectador. Definiendo una nueva manera pictorica que se
concreta en el modelado de los cuerpos y el desdoblamiento de las
sombras, en buisqueda constante de sensaciones.

La posicion del espectador se ve enfrentada a comprender la com-
plejidad de relaciones que el carboncillo establece con la realidad
(diferentes fragmentos de la catedral gética). Desde el primer enfrenta-
miento la imagen nos plantea ¢qué es lo representado?, obligandonos
a comprender que la vision de la obra sélo es posible si entendemos
la imagen como emblema de diferentes formas de conocimiento. Su
realidad funciona al mismo tiempo como un todo y un collage frag-
mentado de signos autbnomos desde el que es posible reconstruir.

Estan nuevamente todos los elementos basicos: las proporciones, las
densidades, la perspectiva y los rastros; en resumen, todo el artificio,
las herramientas de la puesta en escena de la historia, pero ahora ana-
lizada no por un observador lejano, sino esta vez por un protagonista,
un visitante de catedrales.

LLa narracion es transparente desde ese lugar, aunque la vision no sea
la realidad, la coherencia que el protagonista tiene de esta represen-
tacion es la que se adapta a la logica de la narracion. El publico no
puede verla ya que no existe una igualitaria y dispersa vision cerrada;
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de la correcta razon, que descompone para explicar mejor lo que esa
luz revela y cémo es engendrada” (Cali, 1963: 5).

El nuevo artificio ha generado una mirada doble y subversiva. El
publico ve al mismo tiempo la representacion, lo representado y el
artificio que lo produce. La obra como escenario de este artificio se
extiende y se repliega en el antes y el después de ese cristal invisible,
que se traslada en todas las direcciones de la escena.

Invertir los valores de la imagen de la catedral (imagen inversa de la
catedral gbtica), y dejar el rectangulo neutro de la escena, nos permite
entender la representacion como una serie de cristales que transfor-
man “los dibujos” en un sistema coherente de sucesivos espacios
y tiempos, aquella representacion a la que recurre Violi permanece
como intuicién en el fondo del papel, en su mirada y en la accion de
la mano, revalorizando primordialmente el caracter luminoso y difuso
de la catedral, para convertirla en un respaldo de apariciones. De esta
manera se establece nuevamente un hilo conductor sobre otra posible
transparencia, la de los elementos de la escena, lineas, luz, sombras,
formas, composiciones y las razones formales y poéticas de la cate-
dral, en la medida que ellos explican la “historia” de su proceso, el
discurso de su propia justificacion, aunque tengamos que aclarar que
la explicacion surge de la catedral y no la obra de su explicacion.

lzquierda: Catedral gética, imagen
inversa.

Catedral gética diferentes fragmentos.

Catedral gética diferentes detalles.
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catédral gotica, resalte de lineas
verticales del dibujo.

catédral gdética, resalte de texturas.

Este universo de fuerzas no es, sin embargo, la manifestaciéon desnuda
de unas funciones tecténicas, sino la traduccién de estas a un sistema
basicamente grafico. Los volumenes se ven reducidos a lineas, lineas
que se nos presentan en precisas configuraciones de figuras geométri-
cas. Los fustes expresan el principio dinamico de sus lineas verticales.
Los nervios representan angulos y los encuentros de la boveda de
arista, ésta entendida no como ensamble de superficies curvas, sino
como interseccion de lineas rectas. “La boveda de cruceria es en gran
medida, no la causa, sino el producto del “grafismo” geométrico de
la traza gotica.” (Simson, 1980: 29).

Igualmente, la densidad espacial produce zonas muy luminosas o muy
oscuras que crean una sensacion de estar en el espacio umbrio propio
de las catedrales goticas. Esa densidad tiene como consecuencia la crea-
ci6n de un espacio que no se percibe con una primera mirada, porque
las unidades espaciales se encadenan y producen un movimiento de
ida y regreso que se detiene en un fondo 6ptico espacial unico.

Esa insistencia sobre la superficie, esta también dada por la asociacién
de la luz y sombra sobre los componentes arquitectonicos. La luz y 1a
sombra que pertenecen a un mundo completamente éptico se desligan
de la forma para liberar nuevos valores tactiles. Estos, al igual que la
forma, crean, limitan, dirigen, conducen, estructuran y ritman el es-
pacio. Imprimen un movimiento, una nueva profundidad. A partir de
ellos, el espacio adquiere toda su fuerza mottiz, lo éptico-contemplativo
la experiencia tactil de la percepcion del espacio desde lo visual.

La textura es el otro elemento que entra en juego para establecer una
relacion del espacio con la superficie. Gracias a ellala mano comprende
el fenémeno de la luz y de la sombra. Es decir, el espacio en el muro
ya que el relieve y el ritmo son generadores de espacio. A partir de la
textura el observador puede experimentar. Ella se dirige igualmente
a nuestra sensibilidad de contacto, a nuestro cuerpo. La utilizacién
de materiales fuertemente tejido es un esfuerzo para dar un valor
tectonico y una densidad al objeto arquitectonico, para equilibrar la
prioridad que ha sido dada a la imagen concediéndole al tacto el lugar
que le corresponde.

Aparecen entonces, la ondulacion de las superficies, el movimiento de
la masa, que permiten una tension, un ritmo en el espacio arquitecto-
nico. Es una lucha entre geometrfa y formas libres, pero también una
lucha por hacer aparecer la expresion de lo humano en los materiales,
por concretar y desmaterializar la materia.
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La luz y la sombra se hacen operativas en el relato, toda la represen-
tacion se ve sometida a un proceso de desdoblamiento y unificacién
espacial a través del marco ficticio de un portico, se accede a un espacio
de perspectiva centralizada.

Introduce en el primer plano de la imagen diferentes piezas y frag-
mentos que impulsan la mirada del espectador hacia el fondo de la
imagen. Dentro de la compleja lectura de sus imagenes, estos restos
parecen ser lo mas realista, o al menos, verosimil del conjunto; son
casi “retratos” de los hallazgos de las excavaciones. Ademas, esa
manipulacién visual que se persigue no tendria el mismo efecto si no
aparecieran estos elementos del primer término, bajo una penumbra,
en el caso de la catedral, que repele la mirada del espectador para que
busque los rayos de luz que atraviesan las grandes bévedas. La luz del
fondo no es en absoluto homogénea, Violi la manipula arbitrariamente,
aumentando las diferencias luminicas y asi, las zonas que deberfan
tener una iluminacién mas unitaria estan atravesadas por contrastes.
La linea de contacto entre luz y sombra mas predominante es una
diagonal no muy marcada, sino diluida, la mas apropiada para crear
un efecto de inestabilidad. Como sila habilidad a la hora de manipular
los efectos luminicos dependiera de los juegos de luz y sombra que
componen la imagen.

Esta luz no es una luz natural. Esta luz gética impresiona como luz
sobrenatural. No se trata sélo de una luz transparente, sino que la
ventana misma se capta como fuente de luz. Donde “el valor objetivo
de una cosa se encuentra determinado por el grado en que participa
de la luz” (Simson 1980: 71). La luz atenda hasta tal punto la fuerte
plasticidad de la estructura arquitectonica, que sus miembros articu-
lados se hacen notar, en su corporeidad monumental; de tal manera
que la arquitectura y las sombras forman la superficie de la nave mayor
como un muro iluminado con luz propia.

Los limites espaciales se presentan en la catedral como algo fluido,
inasible, transparente. Asi como no hay en la catedral una luz natural,
tampoco existe en la arquitectura que delimita el espacio interior un
antagonismo «natural» entre apoyo y peso. La arquitectura pretende
una negacion de la gravedad, para realizar el milagro de un espacio que
esta por encima del mundo. En el interior la sombra sobre la luz, el
gotico tiende a la elevacion de la construccion y al dominio de la luz.

La pared de la nave gética no revela en ningin punto qué es lo «susten-
tado». En lo esencial, presenta s6lo formas ascendentes. Verticalidad
como proporcion espacial y verticalidad como principio de articulacion

Catedral gética, iluminacion.

Catedral gética, distribucion de
la luz, imagen con alto contraste.
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Catedral gdftica, resalte
del muro de la nave.

(ambas se exaltan mutuamente). La impresion de una pared que se
levanta como ingravida esta reforzada por el hecho de que, desde el
interior, nada puede verse de la razén técnica por la cual se mantiene
en pie. El aparato técnico de sostén ha sido trasladado al exterior,
siendo por tanto invisible desde el espacio interior.

“El muro da la impresioén de que fuera poroso: la luz se filtra a través

de él, penetrandolo, fundiéndose con él, transfigurandolo” (Simson
1980: 25). La pared de la nave se presenta enmarcada por un fondo
espacial fluido: a ésto podemos llamarlo como «estructura diafana»,
transparente. Al hablar de la «estructura diafana» de los limites espacia-
les de la catedral, nos referimos a cierta relacion optica entre la pared,
plasticamente conformada, y las partes del espacio que le sirven de
fondo. La pared de la nave central gética establece una relacion 6ptica
distinta con los espacios contiguos. La arquitectura de la pared gotica
ya no quiere ser considerada como continuidad de masa, sino como
«plastica». «Estructura diafana» quiere decir que, en cierto modo, la
plastica de la pared se presenta como relieve arquitecténico con fondo
espacial, y es la aparicién de este fondo espacial lo que determina el
caracter gotico de los limites del espacio.

La pared esta subrayada en toda su extension, en ancho y en alto, por
el fondo espacial, ya sea como fondo 6ptico oscuro o como fondo
de luz: de esta manera, la nave central aparece como revestida por un
manto espacial. La presencia del fondo espacial, como estrato con-
tinuo, y la plastica de la pared se condicionan reciprocamente. Una
pared se hace «gotica» apenas la articulacion plastica de su masa revela
el caracter de contraste del espacio que le sirve de fondo.

La nave central y las naves laterales se funden en una masa espacial
unica, con lo que toda «abertura» de la pared de la nave central debe
ser juzgada por su capacidad para relacionar y penetrar los espacios;
todos los fragmentos del espacio se convierten en formas internas de
un contexto total, pese a las altas arcadas de la catedral, no se produce
ninguna fusién de los ambitos laterales con la nave central.

Por lo tanto la experiencia que nos arroja la arquitectura de Violi posee
tal caracter que afirma el origen de lo sublime, el arte en la ficcion,
el espectaculo o la representacion, sinbnimos de una misma idea que
participa de una caracterfstica comun: la distancia, condicién impres-
cindible para que aquellas manifestaciones susciten emocioén o placet.
La aplicacion de la sombra se dirige a la definicién de una atmosfera
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que acentua el efecto de grandiosidad, creando un ambiente entre
el misterio, lo ordenado y lo moderado de sus proyectos, que llega a
“conmover por los efectos de la luz” (Boullée, 1985: 71).

Representaciéon del proyecto

El procedimiento que Violi desarrolla en sus composiciones se acerca
a los métodos y preocupaciones del pensamiento arquitecténico que
Boullee, quien a lo largo de su carrera y como profesor universitario
que era, al igual que Violi, propuso; un sistema general de produccioén
arquitectonica cuya herramienta principal era la pintura, asi lo reconoce
Aldo Rossi en su analisis sobre Boullee:

%A/ presentar esta obra, no he querido recordar un capitulo de la historia de la
arguitectura (en la que Boullee ocupa un sitio que, en lineas generales, no creo
que pueda sufrir muchas variaciones), sino proponer el sistema de Boullée sobre la
composicion arquitectonica, intentando a la veg proponer un sistema mds general.
Asi, quisiera que todo esto se desarrollara, en la medida de lo posible y en un
sentido determinado, al margen de las arquitecturas del propio Boullée (y notese que
este andlisis es tanto mds pertinente cuanto Boullee es un profesor de arquitectura,
como David lo es de pintura, en el sentido de que se trata de artistas preocupados
por el problema de la transmision de la experiencia)” (Rossi, ario: 215).

En este tipo de experiencia desarrollada por la estética es en donde la
subjetividad empieza a explorar un papel protagénico. A su vez, se esta
favoreciendo la libertad creativa del arquitecto que da sus primeros
pasos guiado unicamente por la mirada intuitiva, denominador comun
del futuro proyecto. Por ello, Violi parece trasmitir con sus carboncillos
la misma sensacion que él ha experimentado ante los restos antiguos,
dispone entonces de suficientes experiencias visuales; que le permiten
sombrear con la memoria sin necesidad de reverenciarse a su modelo.
Esto parece implicar que la luz y la sombra han sufrido un proceso
de desacralizacion, ya que la intencién es exaltar lo inexplicable. Luz
y sombra resultan una justificacién tematica.

No es la sombra aproximada derivada de los conocimientos pictoricos;
sino una sombra que pretende contribuir a describir detalladamente la
arquitectura y sus espacios. La utilizacién empirica pero magistral de
luces y sombras, es el vehiculo principal de sus propuestas arquitec-
tonicas que bordean lo realizable, trasladando a la practica su técnica
del claroscuro en la conformacién de una “arquitectura narrativa”
(Kaufmann, 1980: 10).
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Para Boullée, la arquitectura es un arte, y las mayores dificultades
consisten precisamente en reconocerlo como tal: el arte constituye
el aspecto reductivo de la arquitectura, constituye su autenticidad.
Pero este arte, al igual que las demas artes, se construye por medio
de una técnica; técnica que esta constituida por la composicion ar-
quitectonica que en su desarrollo denota la nocidn de proyecto propia del
arquitecto... “El gran interés que sentimos por Boullee como teorico,
ademas del interés que ofrece como artista por sus obras, se funda
en este rechazo de la posicion funcionalista de la arquitectura, con
la consiguiente negativa a identificar el pensamiento de la arquitec-
tura con la obra construida; el proyecto arquitecténico con el hecho
urbano.” (Kaufmann, 1980: 219) ...los disefios de Boullee son un
hecho completo y pueden ser juzgados desde el punto de vista de la
historia de la arquitectura; es natural que impliquen una arquitectura
o que se funden también en arquitecturas construidas. Una posicién
de este tipo de arquitectura presupone también un tipo de experiencia
de la arquitectura mas amplia que la tradicional (por ejemplo la de
los tratadistas) y sin duda plantea algunas cuestiones, a las que Rossi
cataloga como modernas.

Nos encontramos entonces con que la arquitectura de Violi se com-
promete en su nocioén de proyecto con la vanguardia de la modernidad,
a través del manejo de las técnicas de la representacion, se realiza el
proyecto, el cual logra sintetizar una idea caracteristica, basada en
una “arquitectura narrativa”, y un procedimiento que desarrolla la
ejecucion de la arquitectura en dos sentidos: lo tecténico y la sintesis
de la experiencia que su nocién permite transmitir.

La sombra se convierte entonces en sustancia que deriva del objeto
con una razoén particular. Sin poder mirar otra cosa que las superficies
de fondo, fondo en el que se proyectan las sombras de una realidad
exterior de cuya existencia ni siquiera se sospecha. Estas se conciben
como el resultado de una colaboracion o participacion de dos fuentes:
una interna donde la sombra emana del objeto, es parte del objeto;
y otra externa, la sombra proviene del dia, de un angulo sombrio de
la catedral.

El método de ejecucion se equivale con los procedimientos desarro-
llados por los artistas del renacimiento:

...y con el estilete ve dibujando sobre la tablilla ligeramente, tanto que apenas ti
mismo lo veas, apretando poco a poco los trazos, volviendo sobre ellos, pero por el
contrario insiste poco en los relieves. El timon y la guia de esto es la lnz del sol,
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mds la de tus ojos, y tu propia mano, que sin estas tres cosas nada razonable se
puede hacer. Mds procura que, al dibujar, la lug sea moderada y el sol te venga
por la izquierda. Se trata de una operacion delicada, que cualquier interferencia
podria perturbar. La uz suave y su llegada desde la izquierda garantizan el
éxito.( Cennini, 1956).

He creido oportuno citar esta frase de Cecino Cennini, ya que por una
parte ilustra la codificacion de una nueva técnica de la representacion,
y de otra, porque esta nueva técnica contiene un principio en la rea-
lizacion del relieve y el volumen segin su caracter tactil, buscando la
posicion del observador en el espacio.

Conclusiones

Al reflexionar sobre este tema ha sido posible descubrir los elementos
determinantes en el caracter de la obra arquitecténica de Bruno Violi,
encontrandonos con que la poética de su arquitectura reside en la
intencion sensible de transmitir una narracion, que mezcla diferentes
tiempos en un espacio comun.

La dualidad de la ficcion y la realidad, la luz y la sombra, el tiempo
Vs. el espacio, se transforma por una parte en técnicas, como herra-
mientas nocionales de la arquitectura que le imprimen un sentido de
lo racional, de lo moderno, apoyado en el pensamiento arquitectonico
desarrollado por Boullée y en la tendencia racional que construyo las
bases del Movimiento Moderno de la arquitectura; lo que, por otra
parte, se concreta en procedimientos capaces de imprimir sensaciones
en la experiencia del espectador. Resultando en que la arquitectura
de Violi se interesa por una estética sublime que no intenta recrear
“lo bello”, sino el problema de la monumentalidad, como capturar
el tiempo en la obra. Lo anterior se traduce en que, dicha intencién
sensible, que equivale a su compromiso primero con el arte de repre-
sentar la arquitectura, lo separa de la exclusiva representacion artistica
para introducirlo en el discurso arquitectonico, que se resume en la
capacidad para trasportar a sus espectadores dentro de diferentes
contextos de espacio y tiempo en una sola obra.

La arquitectura de Violi es factible de ser comprendida a partir de la
diseminacion del lenguaje arquitecténico que la compone, develando-
nos la finalidad de recorrer en términos de valores y lenguaje arqui-
tectonico; asi como también la técnica que la hace posible mediante

el uso de la perspectiva.
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La busqueda de dicho aspecto sensible permite también descubrir
su caracter; haciendo posible comprenderlo en la dialéctica de lo
“posible” junto a lo “imposible”; este dltimo aspecto, en efecto, se
identifica sobre todo en la forma en como se desarrollan los temas
dentro de las representaciones.

La reconstruccion analitica de los proyectos permitié conocer acerca
de la nocién procedimental y el plano experimental, sensible, que
llev6 a cabo Bruno Violi en su arquitectura; el cual resulta inverso a
los procedimientos tradicionales del disefio y por tanto imprime el
caracter propio a sus obras, haciendo que su trabajo sea una fuente
para recrear y conocer sobre los posibles problemas a los que se en-
frenta el arquitecto creador de espacios modernos.
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