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Si algo ha ensenado este viaje, es el desajuste
entre los marcos temporales de las obras
que acometemos y nuestras vidas, y la
intrascendencia de la autoria de aquellas.

Asi, este relato quiere ser la continuidad
del que empezaste, aquel que de forma casi
inconsciente te conducia a una enigmdtica
‘posada de la lucha por la retencion de la
memoria”, confiando en que ofrezca un
posible destino a aquel trayecto iniciado, y
asi disipe tu temor a baberte ido como un
Bartleby vila-matiano por la negacion de
la escritura.

Por eso las palabras que aqui siguen no estan
dedicadas a ti. Son también tuyas, José Carlos.
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Prologo

Pablo Diafiez y Esther Mayoral.

De todo quedaron tres cosas:

la certeza de que estaba siempre comenzando,

la certeza de que babia que seguir

la certeza de que seria interrumpido antes de terminar.
Hacer de la interrupcion un camino nuevo,

hacer de la caida un paso de danza,

del miedo, una escalera,

del suerio, un puente,

de la biisqueda... un encuentro

Fernando Pessoa. De todo tres cosas

En paralelo a la formacion como docente, para un profesor de proyectos
arquitectonicos la investigacion suele ofrecer dos caminos diferenciados:
incorporar al campo del conocimiento nuevos materiales desconocidos
hasta ese momento, bien sobre un autor o sobre su obra, o aportar un
punto de vista nuevo acerca de una cuestion especifica revisando posiciones
aceptadas hasta ese momento. El primero supone para la denominada
comunidad cientifica un enriquecimiento en tanto que amplia las bases
de andlisis, mientras que el segundo incorpora visiones inéditas para
interpretar la realidad arquitectonica y por tanto generar nuevas preguntas,
posicion esta ultima, donde se sitia la investigacion de Gabriel Bascones.

Una vez senalada ésta disyuntiva es pertinente aludir al proceso especifico
del proyecto de arquitectura como método de investigacion, pues comporta
en si mismo una doble condicién: es un camino a recorrer y, al tiempo, una
busqueda. Pues si bien el objetivo puede estar definido, el objeto es una
realidad sujeta a interpretacion. En consecuencia, se propicia un itinerario
cargado de idas y venidas en el que se va desvelando poco a poco tanto el
propio objeto como el objetivo mismo.
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La investigacion en arquitectura se realiza a partir de la propia biografia
artistica y emocional del autor y lo hace mediante la aplicacion de un
método 16gico en tanto que instrumento de racionalizacion de la realidad
inicial de la que parte. Pero no sélo ese primer sustrato y esa estrategia
operan en el proceso de proyecto, también lo hace la memoria. La
investigacion entonces se transforma en un deambular por las propias filias
y fobias, en una deriva que no tiene un rumbo fijo, donde los ritmos y los
intereses del investigador parecen atender a una llamada oculta, un viaje
al interior de uno mismo, para hablar de otros, para establecer nuevas
relaciones, nuevos enfoques sobre una realidad.

A esta forma de investigacion responde este libro, y es precisamente
la relacién entre arquitectura y memoria el objetivo de la investigacién
propuesta por Gabriel Bascones. Un apasionante recorrido por el
dialogo entre un arte olvidado, el “arte de la memoria”, y la arquitectura
contemporanea, en concreto dos obras de Francesco Venezia y la trayectoria
artistica y vital de John Hejduk, que desvela vinculos insospechados entre
la obra de ambos.

Este trabajo, que se inicio tratando de realizar una investigacion sobre la
memoria como material de proyecto, pronto abandoné la seguridad de unos
lugares ya transitados, a través de la propia actividad proyectual y docente
del autor, para adentrase en lugares poco explorados desde la arquitectura.

Esa investigacion inicial, con un rumbo claramente marcado que aventuraba
un trabajo de investigacion de cardcter coral, alimentado de numerosas
referencias literarias, arquitectonicas o artisticas, pronto se vio sacudida
por tormentas de toda indole que parecian apartar al autor de su objetivo
inicial. Tres momentos son importantes en la investigacion: la eleccion
de las obras en Gibellina de Francesco Venezia como arranque, desde la
disciplina arquitectonica de la investigacion; la lectura del libro “El arte de
la memoria”, donde se descubre a la autora Frances Yates; y la intuicion de
que la arquitectura imaginada del teatro de Camillo remitia obsesivamente
a la obra “Victimas” de John Hejduk.

De esta forma, el autor comienza a vislumbrar la punta de un iceberg, de
una de esas piramides que describe Venezia en sus escritos, donde una
serie de relaciones ocultas, comienzan a desvelar los procesos creativos
de estos dos autores contemporineos, invirtiendo la relacion entre el arte
de la memoria y la arquitectura. Si esta habia servido a dicho arte como

Prélogo

soporte mental para su desarrollo, es ahora ese arte olvidado el que sirve
a Gabriel Bascones para profundizar en los procesos proyectuales de
Venezia y Hejduk.

Se trata en definitiva de una investigacion, pero también es un acto de
amor a la arquitectura, un trabajo que muestra la pasion y el rigor de su
autor en su obsesion por descubrirnos los anhelos y los procesos creativos
de otros, por recuperar la memoria de lo pensado en un plano abstracto.
Un acto de mixima densidad y concentracion intelectual que establece
conexiones, encuentra coincidencias, busca historias ocultas detras de unas
arquitecturas que quizas ni los propios Venezia y Hejduk imaginaron, pero
que les dan a sus obras un nuevo y sorprendente punto de vista.

Sevilla, noviembre de 2018
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Introduccién

. a imitacion de tan ilustres filosofos, una vez que he revelado
con claridad el secreto (...) lo cubriré con los debidos simbolos
para que no sean profanados, y, asi mismo, para grabarlos en la
memoria” (Camillo, 2006:155).

Hay veces que la observacion detenida y atenta de la realidad, y por ende de
la arquitectura, nos desvela mensajes, codigos o relaciones no visibles en una
primera mirada. Es a lo que invita este trabajo de investigacion, proponiendo
la revisita a una serie de obras de dos arquitectos contemporaneos, el
italiano Francesco Venezia (Lauro, 1944) y el estadounidense John Hejduk
(Nueva York 1929-2000). Visita que se inicia buscando en sus proyectos la
relacién entre arquitectura y memoria, y que como fruto nos revela una
misma clave que empareja estas dos trayectorias, en principio inconexas,
y permite interpretar y dotar de coherencia a proyectos sobre los que la
critica nunca ha ofrecido, a nuestro entender, un andlisis concluyente.

Consideraremos los trabajos de ambos con una amplitud diferente, pues
del primero, F. Venezia, nos ceniremos a una reducida parte de su extensa
produccion, los proyectos realizados en la poblacion siciliana de Gibelina
-un museo construido a principio de los anos ochenta y el proyecto no
ejecutado de un teatro al aire libre de 1991-; mientras que de J. Hejduk
contemplaremos practicamente la totalidad de su obra, un singular
trabajo desarrollado fundamentalmente a nivel de proyecto, con poca
materializacién en obra construida, pero con una fuerte carga tedrica y
dimension poética; arquitectura y poesia que plasma en los cuidados libros
en que nos dejo sus proyectos. En ambos casos las obras consideradas

Fig. 0.1- Mascarada en el teatro de Gibellina. G. Bascones . .
13
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tienen un inicio semejante, la respuesta ante sendas catdstrofes; una
natural, el terremoto del valle siciliano de Belice en 1968, y la otra bélica, el
holocausto judio de la II Guerra Mundial. Dos tragedias que provocan una
reflexion existencial, sobre como entender el estar del hombre en el mundo,
y que reclaman la memoria como material determinante del proyecto de
arquitectura, haciendo que esta Gltima se convierta en el vehiculo ofrecido
por los arquitectos para enfrentar estas situaciones extremas.

La clave comuin para la interpretacion de las obras de ambos autores
es la relacion que interpretamos guardan con una ciencia olvidada, el
Ars Memoriae, o Mnemonica. Ciencia que nace en el periodo clasico,
insertada en la retdrica, y que plante una relacion con la arquitectura al
utilizar edificios mentales como mecanismo para potenciar los procesos
de rememoracion de los oradores. Construcciones imaginarias que estos
elaboraban de forma individual para suplir la carencia de utiles para la
escritura y asi retener y organizar sus discursos. En su evolucion, esta
ciencia fue adaptandose a diferentes épocas, y asi, tras un eclipse en el final
de la Edad Antigua, tuvo un periodo de fuerte desarrollo en la Edad Media,
resurgiendo de mano de la Escolastica y vinculada a la ética en vez de a la
retorica, cuando sus obras adquieren un cardcter de vehiculo divulgativo
que las aleja de su inicial naturaleza individual. Tendrd una cumbre de
desarrollo en el Renacimiento, no de la mano de la tradiciéon puramente
humanistica, sino del neoplatonismo y su nicleo hermético. Un momento
en el que, superado el fin de la rememoracion, sus tratadistas elaboran
sistemas arquitectonicos o diagramdticos con una mayor ambicion, la de
contener todo el saber e interpretar, e incluso manipular, el universo. Por
dltimo, en el siglo XVII, la ciencia de la memoria sufre otra transformacion,
esta vez como factor de desarrollo del método cientifico, como ayuda para
la investigacion de la enciclopedia y del mundo, para caer en el olvido en
el siglo XVIII y hasta nuestros dias. Es a mediados del pasado siglo cuando
esta ciencia es redescubierta por investigadores como el filésofo Paolo
Rossi' o la historiadora Frances A. Yates?, quien recogio en su publicacion
de 1966 bajo el titulo, El arte de la memoria una completa historiografia
sobre esta ciencia, que utilizaremos como principal fuente de referencia en
la investigacion.

Y es la relacion con esta ciencia la que permite establecer la hipétesis de
este trabajo, que sostiene que bajo las obras de F. Venezia en Gibellina y de
la practica totalidad de la obra de J. Hejduk subyace el arte de la memoria,
y que por tanto estas solo cobran su verdadero sentido al ser interpretados
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bajo las claves del arte de la memoria, pues responden a los dictados
e intenciones que los pensadores clasicos, medievales y renacentistas
recogieron en sus tratados mnemonicos. Una constatacion que nos permite
afirmar que esta olvidada ciencia sigue teniendo vigencia en nuestro
tiempo y es capaz de generar arquitecturas contemporaneas. Ahora bien, la
relacion con el arte de la memoria es diversa en los dos casos de estudio, lo
que lleva a estructurar este trabajo en dos partes diferenciadas, en las que
las conclusiones de la investigacion se presentan vinculadas a cada una de
las dos secciones.

La primera parte analiza la obra de Venezia, y nos presenta el museo de
la nueva Gibellina y el proyecto del teatro al aire libre junto a la ruina
de la vieja ciudad como un proyecto tnico, en el que identificamos el
espectro temporal casi completo del desarrollo de la ciencia de la
memoria condensado en una década. Interpretamos estas obras como la
materializacion, en proyectos concretos, de los modelos arquitectonicos
que filosofos y pensadores de la mnemonica utilizaron en sus tratados
como recursos mnemotécnicos y como forma de representar y aprehender
el universo; pues fueron estos tedricos los que recurrieron a la arquitectura
como herramienta al servicio de la memoria. Entendemos asi los postulados
de aquella ciencia como un manifiesto predecesor de los proyectos de
Venezia, que dictaron tanto su configuracion edilicia, como su sentido
y mensaje, con una correlacion del edificio del museo con los periodos
clasico y medieval de esta ciencia, y el teatro como reflejo de los prototipos
de teatros de la memoria renacentistas. Un recorrido que comenzé como
proceso rememorativo y de aceptacion del pasado, y que evolucionaria
para ofrecer una experiencia catirtica que trasciende esa primera intencion
y permite a las victimas una conexién con el cosmos.

La relacion de la obra de Hejduk con la ciencia mnemonica es bien distinta.
Consideramos que la obra de este arquitecto, plasmada en los libros en
que la edit6, tiene como finalidad la elaboracion de un tratado de la
memoria, un ars memoriae del siglo XX, con la misma amplitud de alcance
y ambicién que los que realizaron los autores del Renacimiento: ofrecer
una representacion e interpretacion del universo entero, incluidas todas sus
escalas, desde las mas terrenas, a las celestes y supracelestes, explicando
el mundo desde su diversidad hasta su origen primigenio. Un tUnico
proyecto vital que se presenta fragmentado, pues el recorrido secuencial
de los diferentes libros en que se publica va recorriendo sistematicamente
las diferentes escalas de la creacion en sentido ascendente, hasta llegar
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al origen del universo. Esta anacrénica ambicién, la construccion de un
tratado de la memoria, la constatamos en las caracteristicas que comparte
con sus antecesores, aunque, a diferencia de aquellos, se elabora mediante
la creacion de diferentes proyectos de arquitectura, pues este es su lenguaje.
La defensa de esta interpretacion en la obra de cada uno de los autores sera
el contenido de las dos partes en que se estructura el trabajo.

El vinculo que este ensayo plantea de estas obras de arquitectura con la
ciencia de la memoria, a pesar de no haber sido explicitado por sus autores,
y nunca sugerido por la amplia critica y andlisis sobre ellas realizados,
presenta tantos paralelismos y evidencias que parece dificil imaginar que
no estuviesen presentes en la concepcion de las mismas. Unos proyectos
enmarcados en la arquitectura actual, construida o proyectada, pero que
siguen los postulados de esa olvidada ciencia con una fidelidad que solo
mostraron algunas construcciones contempordneas a aquellos tratados,
cuando en ciertos casos, y rompiendo las reglas de la retérica de ser
edificios imaginarios, se plasmaron en realidades construidas, seguin
defienden algunos de sus criticos. Seria el caso de las relaciones existentes
entre la arquitectura gética y la escolastica, reconocibles a criterio de E.
Panovski® en el paralelismo existente entre la basilica de Saint-Denis y la
Suma Teologica, tratado de teologia de Santo Tomas de Aquino; el caso del
palacio-templo de San Lorenzo de El Escorial construido por Felipe 1II, e
interpretado como edificio mneménico por René Taylor o Ignacio Gomez
de Liano* o el de los parques y jardines renacentistas como los de Boboli
o Bomarzo, cuyo aparato simbélico, emblematico y figurativo, asociados a
sistemas de imagenes mnemonicas, permiten a Sébastien Marot entender
estos jardines como la forma de expresion adecuada para el arte de la
memoria, y ser esta la que dicta la evolucién de la historia del jardin en
este periodo.

El método que se va a seguir en la investigacion serd el andlisis y la
interpretacion de las obras de ambos autores contrastindola con diferentes
escritos tedricos y tratados mnemonicos. Una mirada realizada a través
de una serie de proyectos de arquitectura concretos, que seguird el
orden cronologico en cada uno de los arquitectos, y cuyas obras seran
las que pauten y estructuren la investigacion. Serdn estos proyectos los
que reclamen el auxilio de la mirada desde la ciencia mnemonica para
su entendimiento, recurriendo a diferentes autores y tratadistas que
permitirin una nueva vision de estas arquitecturas de dificil interpretacion.
Reclamados los contenidos mnemonicos por el discurso que establece el

Introduccién

edificio, el trabajo no ofrecera un recorrido completo, ni con una secuencia
cronolégicamente rigurosa, del arte de la memoria, no es este el objetivo del
trabajo. A la inversa de la forma en que esta ciencia utilizé la arquitectura
en los tratados, como recurso para plasmar las ideas tedricas, es ahora la
mnemonica la que utilizamos como herramienta interpretativa de las ideas
subyacentes en los proyectos de arquitectura.

Notas

! Paolo Rossi (Urbino 1929 - Florencia 2012), filésofo e historiador de filosofia y ciencia,
cuya contribucion al arte de la memoria se recoge en obras como Clavis universalis.
Arti della memoria e logica combinatoria da lullo a Leibniz (1960, México: FCE, 1992),
Francesco Bacone: Della magia alla scienzia (1957, Madrid: Alianza, 1991) o 1/ filosofi e
le macchine 1400-1700 (1962).

* Frances Amelia Yates (1899 Hampshire, Reino Unido - 1981 Surrey, Reino Unido)
historiadora asociada a la Universidad de Londres a través del Instituto Warburg,
especialista en el arte de la memoria y ciencias esotéricas y ocultas de la época
renacentista. Destaca la recopilacion que sobre la mnemonica realiza en 1966 en El
arte de la memoria (1966), compilando una investigacion desarrollada durante décadas,
asi como algunas investigaciones monograficas sobre diferentes autores de esta ciencia:
Giordano Bruno y la tradicion bermética (1963, Barcelona: Ariel, 1983), Theatre of the
World (1962) o Lull and Bruno (1982).

3 Ver Panovski, Erwin. 1986. Arquitectura gotica y pensamiento escoldstico. Madrid:
Ediciones de la Piqueta.

*Ver Taylor, René. 2009. Arquitectura y Magia. Consideraciones sobre la idea de El
Escorial. Madrid: Siruela, 1992 y Gomez de Liano, Ignacio. 2009. La variedad del mundo.
Madrid: Siruela.

> Ver Marot, Sébastien. 2006. Suburbanismo y el arte de la memoria. Barcelona: Gustavo Gili.



Parte 1

Del fragmento al cosmos

La obra de Francesco Venezia en Gibellina y el arte de la memoria

Nuestro recorrido comenzara en un ambito muy acotado, pues se cifie a
la obra de un autor en un lugar y una situacion concretos. Una mirada
como la que establece la Microhistoria' cuando propone una modificaci
de la escala de observacion, centrindola en un personaje, documento o
acontecimiento especifico para ver e interpretar desde un punto de vista
cercano lo que la abstraccion o la generalidad no permiten.

El objeto de anilisis escogido es la obra del arquitecto italiano Francesco
Venezia® realizada en la pequena localidad de Gibellina, Sicilia, entre los
anos 1981 y 1990. Una obra que nace marcada por un acontecimiento
traumadtico, el devastador terremoto que asolo6 el valle de Belice, sucedido
en la noche del 15 de enero de 1968. Una tragedia que sesgo centenares de
vidas y dejo a cerca de cien mil personas sin hogar. Como Gibellina, catorce
ciudades fueron afectadas vy, si bien algunas optaron por la reconstruccion
a partir de las ruinas, en el caso de Gibellina se recurri6 a la refundacion
de la cuidad a poca distancia de las ruinas de la antigua poblacion (Fig.
1.2). Dentro de las politicas de regeneracion de la zona afectada, Francesco
Venezia, en los comienzos de su carrera profesional, tiene ocasion de
intervenir desarrollando pr en diversos munici ; no obstante,
nuestro estudio se centrara basicamente en dos de estos proyectos: el

Fig 1.1- Francesco Venezia en el museo de Gibellina en fase de construccién. n
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a_ Nueva Gibellina. b_ El “Cretto” de Alberto Burri sobre las ruinas de la vieja Gibellina. c_ Rampinzeri,
asentamiento de barracas provisionales (1968-1891). d_ Localizacién del museo de Francesco Venezia.
e_ Localizacion del proyecto de teatro al aire libre.

Fig. 1.2- Plano de ubicacién de la vieja y nueva Gibellina.
20 Fig. 1.3- Croquis del patio interior del museo de la nueva Gibellina.

Fig. 1.4- Croquis del teatro al aire libre junto a la ruina de la vieja Gibellina.
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museo realizado en la nueva ciudad de Gibellina, proyecto de 1981 cuya
ejecucion concluye en 1987 y que le proporciond el mayor reconocimiento
internacional (Fig. 1.3), y el proyecto del teatro al aire libre en las ruinas de
la vieja Gibellina, de 1990 y que nunca se llego a ejecutar (Fig. 1.4).

Un ambito de estudio ciertamente muy acotado, pero que ofrecia un
singular campo de investigacion sobre la relaciéon entre arquitectura y
memoria. Una fuerte singularidad derivada tanto de la causa originaria
de las actuaciones, del dilatado periodo de tiempo entre los diferentes
proyectos y de las diversas condiciones de contexto que confluyen en
cada uno de ellos.

La singularidad derivada de su origen es obvia. Nos encontramos ante una
catastrofe que asola y destruye un pueblo en una sola noche, una fractura
atroz en la vida de una poblacion que, entre muerte y desolacion, se ve
obligada a abandonar su ciudad reducida a escombros de forma brutal. Una
experiencia traumdtica en la que el duelo por las pérdidas personales y la
necesidad de supervivencia a la catastrofe dejan en un segundo término
la valoracion sobre otras heridas mas hondas, la fractura de la identidad
provocada por el trauma vivido, que vendran tras una reflexion mis tardia
y sosegada. Primero fue el tiempo de resolver lo inmediato. El traslado a
unas barracas provisionales como solucion de emergencia en espera de la
definitiva decidida por las autoridades, que result6 ser la refundacion de la
ciudad unos kilometros al noroeste de la ruina arrasada y abandonada. S6lo
trece afios mas tarde se instalaria la poblacion en el nuevo asentamiento,
que proponia un modelo de ciudad bien alejado de la experiencia vital de
sus moradores.

Desde esa fecha, 1981, conviven a poca distancia estas dos ciudades:
la ciudad viva, alentada por un inquebrantable y optimista impulso
institucional, a pesar de la falta de identificacion de sus habitantes con
esta realidad ofrecida; y la ciudad muerta, vestigio inerte de su pasado,
donde se amontonan residuos materiales y recuerdos. Pero a esta ultima,
a la vieja Gibellina, le esperaban mas vicisitudes, pues se convirtio en
objeto de dos acciones artisticas, de muy diferente caracter, con inicios
casi contemporaneos y sobre las que nos detendremos mas adelante en
este estudio. Una de ellas la transformacién de gran parte de sus restos
en una gigantesca escultura, el Cretto del artista Alberto Burri, una obra
de land art consistente en unos abstractos volimenes de hormigén
blanco que cubren como un inmenso sudario cada manzana de la ciudad
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en ruinas, obra comenzada en 1985 y completada en 2015. La otra, la
celebracion de un festival de teatro cldsico de cardcter anual junto a la
ruina, las Orestiadas, que comenzé en 1979 y se contintia celebrando en
la actualidad. Transformacion material, arte plastico, experiencia individual
y cardcter permanente la primera; frente a la accion celebrativa, el arte
escénico, la experiencia colectiva y el caracter efimero que caracterizan a
la segunda.

Francesco Venezia tiene oportunidad de trabajar en estas dos ubicaciones,
con dos formas distintas de incorporar la memoria al proyecto de
arquitectura. La primera en la ciudad de nueva creacion, una situacion
caracterizada por el desarraigo. Un lugar que reclama la identidad perdida,
que siente su nuevo alojamiento como extrafio, y que afora los restos
materiales de su antiguo enclave, aquellos que lo anclan a la historia, a la
experiencia vivida. Esa ausencia material es el pretexto para su actuacion,
pues esta consistird en la creacion de un espacio memorial, que utilizara
dos mecanismos evocadores: el traslado del fragmento de una antigua
edificacion emblematica de la vieja ciudad que resistio al envite, y que
ahora se integra en una nueva realidad arquitecténica; y por otro lado
la busqueda de la relacion visual con el paisaje donde se asienta la
cuidad destruida, elemento con el mayor valor identitario. Dos elementos
catalizadores a los que se confia el poder de evocacion, la recuperacion de
la memoria.

La segunda situacién ofrece una realidad opuesta, sitiia al arquitecto junto a
la ruina, una ciudad sin vida; ahora si con la presencia material, pero cuyos
restos han sido ya manipulados, sobrescritos con un discurso indeleble.
Frente a ella, contribuyendo en este palimpsesto, la oportunidad para
construir un soporte arquitectonico para un ritual festivo y cultural efimero.

Todos estos factores planteaban a esta intervencion dual infinitud de temas
de reflexion en torno a la memoria: el sentido y destino de las ruinas, el
poder evocador de los fragmentos, la pertinencia de la deslocalizacion de
los mismos, las formulas de construccion de la identidad en una ciudad
refundada, el paisaje y territorio como elementos identitarios, la pertinencia
de la incorporacion de nuevos usos en los elementos patrimoniales, la
memoria colectiva frente a la individual, etc. A esta situacion de por si
compleja y caleidoscopica, el autor se enfrenta con una fuerte reflexién
tedrica previa, que permite explorar en ella muchos temas recurrentes en
su obra y su discurso teérico: la relacion de la arquitectura con el suelo, la
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arquitectura del expolio, la invariabilidad y transformacién en los tipos o
formas arquitectonicos, la relacion entre la arquitectura y la arqueologia, la
dualidad de naturalezas de espacios bajo y sobre rasante, etc., invariantes
en su discurso que encontraban en esta situacion un apropiado campo de
experimentacion.

Pero ante este planteamiento, la pregunta es obligada: ;Por qué volver la
mirada a estos proyectos transcurridos treinta y cinco y veintiséis anos
respectivamente de su concepcion? Si no tanto el proyecto del teatro junto
a la ruina -por no llevarse a término- la obra del museo tuvo una gran
repercusion internacional. Fue publicada en las mas prestigiosas revistas
y publicaciones de arquitectura’, interpretada por su autor y objeto de
reflexion de numerosos criticos y tedricos de la arquitectura, baste destacar
a Francesco Dal Co, Vittorio Gregotti, Manfredo Tafuri, Alvaro Siza o L.
Berni. Asi las cosas, ¢jpuede todavia aportarse algo mas a lo escrito sobre
esta obra?

En 1978, Rem Koolhaas escribe en su libro Delirious New York lo que
dice ser “un manifiesto retroactivo para Manbattan” (Koolhaas, 2004: 9)
una interpretacion de la teoria no formulada que subyace en el desarrollo
de Manhattan, “que confiere a sus episodios aparentemente discontinuos,
incluso irreconciliables, cierto grado de consistencia y coberencia; una
interpretacion que pretende reconocer a Manhbattan como el producto de
una teoria no formulada,(...) cuyo programa era tan ambicioso que para
hacerse realidad, nunca podria enunciarse abiertamente” (Koolhaas,
2004: 10).

En cierta forma este escrito se propone, modestamente, algo semejante.
Modestamente porque no pretende escribir esa teoria no formulada, la
que subyace bajo las obras realizadas por Francesco Venecia en Gibellina,
simplemente imagina, sugiere, haberla hallado escrita. A pesar de toda la
literatura elaborada en torno a estas obras, estas siempre se han dejado
algin enigma abierto, inquietante, una interpretacion no del todo cerrada.
De ello hablan algunos aspectos, como el sentido ultimo de los espacios
propuestos en el museo, la vida del edificio desde su creacion a nuestros
dias, su ubicacion o las geometrias del museo y el teatro, la intuida pero
no explicita trascendencia de los dos edificios mas alld de los usos para
los que se conciben, o la también intuida relacién entre ambas. Silencios
o extrafniezas que solo acrecentaban el interés en ellas por no descifrados.
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La simultdnea indagacion acerca del concepto de memoria que demandaba
el andlisis de estas obras, pasaba forzosamente por acercarnos al arte de la
memoria, a la ciencia mnemonica, de la mano de su principal investigadora,
Francis A. Yates, y revisarla a lo largo de los diferentes periodos en los
que esta tuvo vigencia, desde sus inicios griegos y latinos, a través de la
Edad Media y el Renacimiento, analizando la recurrencia que estos tratados
hicieron a los modelos edilicios.

Situando algunos de los episodios recogidos en el recorrido histérico del
arte de la memoria junto a las obras realizadas por Francesco Venezia
en Gibellina, parece que en aquellos tratados estuviera escrito el manual
de instrucciones de estos proyectos de arquitectura y que, recorriendo
el ciclo completo de vigencia de esta ciencia, los proyectos no fueran
sino una materializacion de estos modelos teéricos. Unos proyectos que,
inicidndose con el objetivo de fijar la memoria, con que se inicia esta
ciencia, comparten la evoluciéon mas trascendente que supuso su recorrido
hacia el Renacimiento.

Si Koolhaas escribi6 en un manifiesto retroactivo para Manhattan,
aqui podemos hablar de descubrir su manifiesto predecesor, las reglas
que, escritas con siglos de antelacion, rigen su diseno, a pesar de la no
consciencia de su creador. Pero, aunque sea por un momento, ;por qué
no sentirnos como Aureliano Babilonia, padre del dltimo ser de la estirpe
creada por Garcia Marquez en Cien anos de soledad, cuando, en los Gltimos
momentos de la vida de Macondo, descifra las claves que interpretaban los
herméticos pergaminos que atesoraba y cuyo contenido “era la bistoria de
la familia, escrita por Mequiades hasta sus detalles mds triviales, con cien
anos de anticipacion”. (Garcia Marquez, 2010: 493)

A verificar esa hipotesis invita la primera parte de este trabajo.
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Notas

! Innovador concepto acunado por el historiador milanés Giovani Levi que introduce en
la disciplina de la Historia el recurso de la reduccion de escala, analizando la Historia a
través de un elemento concreto o cotidiano que escaparia de la vision tradicional, y que
ofrece otras posibilidades interpretativas al investigador.

2 Francesco Venezia, nacido en Lauro, Italia el 28 de septiembre de 1944, es uno de los
arquitectos italianos de mayor proyeccion internacional. Licenciado en la Facultad de
Arquitectura de Nédpoles en 1970, donde comenzdé su actividad profesional, que mantiene
hasta nuestros dias. Obtuvo la citedra en Arquitectura en 1986, y ha sido profesor en la
Facultad de Arquitectura de Génova, Instituto Universitario de Arquitectura de Venecia,
la Sommerakademie de Berlin, Politécnico Federal de Losanna, Universidad de Harvard y
la Academia de Arquitectura de Mendrisio. Numerosas publicaciones recogen sus obras,
proyectos y pensamiento. Entre sus muchos reconocimientos, destaca la concesion de la
Medalla de Oro a la Carrera en la Trienal de Milan en 2015.

3 Proyectos de F. Venezia en las zonas afectadas por el terremoto de 1968: Segesta, acceso
al templo (1980); Alcamo, jardin (1980) y plaza en el centro 1986; Gibellina nueva, museo
(1981), pequeiio jardin (1984), proyecto para obras de urbanizacion (1984), pabellon
(1986) y edificio comercial (1987); Salemi, teatro al aire libre 1983; Salaparuta, plaza y
jardin (1986 y 1987); Gibellina vieja, teatro al aire libre (1989 -primera version- y 1990).

4 Resena de algunas de las revistas y publicaciones que recogieron la obras del museo
en Gibellina: Panorama, marzo 1982 y septiembre 1985; Quaderni di Lotus n°2 “Dopo
il terremoto”, Milan 1983; Casabella n° 94 septiembre 1983; Lotus internacional n°42,
1984; Annali dell’archittetura contemporanea, Roma 1985; Daidalos n° 16, junio 1985;
“OH”, Londres 1985; Quaderns n°167-168, Barcelona 1986; Arquitectura europea
contempordnea, Barcelona 1987; Francesco Venezia, GG, Barcelona 1988; Perspecta n°25,
1989; Francesco Venezia, COA Madrid, 1989; Mies van der Robe Award for European
Architecture, Londres 1990.



El palacio de la memoria

Los sicilianos estan suspendidos de forma permanente entre dos
mundos: el recuerdo de un pasado mitico e irrecuperable, y el
anbelo de un futuro mejor; por esta razon son a la vez orgullosos y
melancdlicos, casi fatalistas; por este amor visceral a su tierra que
al mismo tiempo detestan. Los sicilianos, elegidos por los dioses,
traicionados por los hombres y obligados a emigrar a tierras
lejanas de exoticos idiomas, maltratados por una naturaleza
cruel e implacable, son como dngeles caidos del cielo y obligados a
vivir en un lugar mental que a menudo tiene el color del infierno
(Rodeghiero, 2008: 40).

El museo de Gibellina
El origen del proyecto

Inexorablemente nos debemos situar en un lugar y tiempo concreto para
el inicio de nuestro relato, en el valle de Belice, y en la fatidica fecha de
15 enero de 1968 que para siempre cambid la historia de este entorno.
Un valle que atraviesa de norte a sur el extremo occidental de Sicilia,
territorio de caracter agricola, de tierras de cultivo de vid y olivo, ganadas
a un territorio arido, sustento de una poblacién campesina que se reparte
en pequefas localidades salpicadas en su suave orografia. Un territorio en
cierta medida oculto, ensimismado y rural, representativo del interior de
la isla, tan alejado del caracter del litoral, abierto y comunicado, donde se
localizan las mayores ciudades. Fue esta la zona castigada por el seismo,
furiosa sacudida que en la medianoche, como por una inexplicable
venganza de la naturaleza, redujo a escombros buena parte de las catorce
localidades de la zona, dejando unas escalofriantes cifras de destrucciéon y
muerte, un paisaje de ruina, y la identidad de un pueblo bruscamente rota.
Gibellina fue una de las poblaciones mas afectadas, una de las cuatro con la
totalidad de su caserio derruido, y con uno de los mas tragicos balances en

Fig. 2.1- Detalle del patio interior del museo de Gibellina. .
27
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victimas, 150 muertos y 190 heridos'. El ISES -Instituto para el Desarrollo de
Vivienda Social- fue la agencia estatal que gestiond el desastre, y resolvio
que, junto con Salaparuta y Poggioreale, adoptaran una solucién extrema,
el abandono de sus restos materiales, para proceder a una refundaciéon
de la cuidad?® Una apuesta en cierta manera anacronica pues, frente a la
sensibilidad de la época, atenta al legado de la ciudad histérica, parece
volver a la confianza optimista de los postulados del Movimiento Moderno?,
convencida del poder regenerador de la arquitectura.

Pero de entre estas poblaciones, Gibellina representa un caso excepcional
por dos razones. Por un lado, por la participacion de notables arquitectos
y artistas que Ludovico Corrao?, su entonces alcalde e impulsor de la
regeneracion de la ciudad, convoco, en un convencimiento de que seria el
arte contemporaneo el artifice y soporte de la nueva identidad de la ciudad.
Por otro lado, porque sirvié para actualizar un debate sobre los modelos de
ciudad, lo que convirtié a esta localidad en un laboratorio de ensayo que
ha hecho de ella un collage inconcluso.

El modelo de ciudad inicialmente promovido por el ISES, y desarrollado
por el arquitecto Marcello Fabbri, es una apuesta por el modelo urbano
de la ciudad-jardin de referencias britanicas y escandinavas, de baja
densidad, con viviendas en hilera de directriz ligeramente curvada y con
una alternancia de viarios de acceso rodado y peatonal. Su implantacion
diferenciaba dos dreas residenciales a norte y sur, reservando para el
perimetro de la poblacién la localizacion de equipamientos de primera
necesidad, y separadas por un eje este-oeste de caracter institucional, un
vacio inicial reservado para las edificaciones y los espacios publicos mas
representativos (Fig. 2.3).

Este espacio fue objeto de encargos a prestigiosos arquitectos, entre los
que destacarian las propuestas del centro civico del equipo formado por
Giuseppe y Alberto Samona, Vittorio Gregotti y Gianni Pirrone -del que solo
se ejecuto el ayuntamiento-, la iglesia de Ludovico Quaroni, o los escultoricos
proyectos de Pietro Consagra, el edificio Meeting de uso polivalente, y el
teatro, aun sin finalizar. Destacables son también posteriores operaciones
en espacios publicos, como la plaza central proyectada por Oswald Mathias
Ungers, o las propuestas derivadas del Laboratorio de Belice, organizado
por Pier Luigi Nicolin, en el que Laura Thermes propone un sistema
discontinuo de espacios publicos, que se materializa en el proyecto Cinco
Plazas que elabora junto a Franco Purini.
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La critica a la propuesta inicial por importar modelos alejados de la cultura
local y poco entendidos por sus nuevos habitantes, la imposibilidad de
llevar a término las diferentes propuestas iniciadas, que dieron como
resultado una extrafa yuxtaposicion de fragmentos inconexos y las
discontinuidades derivadas de la existencia de vacios urbanos atin sin
respuesta, parecen querer recordarnos ese fondo fatalista y tragico de la
naturaleza del siciliano, en manifiesta lidia con el impetu y convencimiento
con el que sus promotores abordaban el nacimiento de esta nueva ciudad,
que borraba de la memoria su anterior asentamiento, deslumbrada por una
utopia de futuro.

Pero la drastica decision de la refundacion de la ciudad parece flaquear
en su convencimiento. Se hace necesario un vinculo fisico con la cuidad
destruida. A iniciativa de su alcalde, se recurre al elemento material de
mayor entidad superviviente del desastre, para utilizarlo como vestigio que
mantenga la memoria de la ciudad destruida, el cordéon umbilical que ancle
la ciudad nueva a sus origenes (Fig. 2.2). Asi se resolvié que el fragmento
de fachada del Palacio Di Lorenzo, que resistio al envite con sus sillares en
pie, fuese trasladado al nuevo municipio incorporandolo a un edificio de
nueva creacion (Fig. 2.4 a 2.0).

Fig. 2.2- Fotografia y levantamiento del fragmento de fachada del Palacio Di Lorenzo
resistentes al terremoto en la vieja Gibellina. 29
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De esta forma llega el encargo a Francesco Venecia, una empresa que
parte de un reto concreto, el traslado, pero que se convierte en algo mas
trascendente cargado de simbolismo, pues esta accién confiere a este
elemento un valor patrimonial, de pieza depositaria de la identidad de una
poblacion, a la que se confia el caricter evocador de la ciudad y de la vida
dejada atrds en ella.

En la nueva Gibellina la obra de Francesco Venezia en cierta forma
nada contra corriente. Frente a esta ilusionante huida hacia adelante, sus
proyectos parecen remar en sentido contrario, convirtiéndose en elementos
disonantes que, insertos en este ambiente amnésico, luchan contra el olvido
y buscan el anclaje en la ciudad abandonada. Este elemento material,
leitmotiv y motor del proyecto arquitectonico, ofrece a Venezia una ocasion
irrepetible para trabajar con la arquitectura como soporte de la memoria,
convocando en torno a él diversos registros o estrategias estrechamente
vinculadas al universo de su obra y a su reflexion tedrica, recursos sobre
los que se cimenta el proyecto y cuyo recorrido nos pautara el primer
acercamiento a la obra.

Fig. 2.3- Situacion del museo en la poblacién de la nueva Gibellina.
30 Fig. 2.4- Fotografia aérea y plano de cubierta del museo.
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Estrategias proyectuales

Establecido el punto de partida, comienza la fase interpretativa del proyecto,
en el que el autor establece su personal mirada y los temas y estrategias
sobre los que trabajar. Venezia recoge el encargo consciente del valor de
identidad del que es depositario ese fragmento y de la necesidad de reforzar
los lazos con su lugar de procedencia. Por ello suma al primer objetivo del
alojamiento del fragmento la busqueda de un anclaje con el lugar de origen.
Este se resolverd estableciendo una relacion visual con el paisaje sobre el
que se localiza la ruina, convirtiendo el cofre que custodia la reliquia en
una atalaya desde la que observarlo. Para Venezia, intervenir alli significa
trabajar “para una comunidad a la que urge la restauracion del equilibrio
interrumpido, la armonia con su entorno, reactivando ampliamente
las relaciones con la naturaleza, be querido que el museo del palacio de
Lorenzo, apropiado porque acoge en la Gibellina nueva el testimonio de la
Gibellina destruida, fuese una «mdquina optica para disfrutar del paisaje»”
(Messina, 1993: 81). Con este criterio, el autor escoge para su localizacion
una posicion periférica dentro del nicleo urbano, casi marginal, buscando la
mejor orientacion hacia el asentamiento original de la poblacion.

Con estas dos premisas comienza el desarrollo del proyecto que, como
su autor interpreta, siempre consta de dos facetas esenciales: “una mds
abstracta, mental, de la forma, y otra del choque de esta con el sitio, el
vinculo topogrdfico” (Venezia, 2011: 76). La primera se traducird en una
investigacion sobre la tradicion tipoldgica, recurriendo a esta como
memoria arquitectonica sobre la que cimentar el proyecto, mientras que la
segunda introduce un tema casi obsesivo en su carrera: el contacto fisico
con el lugar en que se ancla un edificio, la relacion de la arquitectura
con el suelo. La clave que trenzard todas estas estrategias serd la forma
de experimentarlo, el recorrido, pues el proyecto no es otra cosa que la
construccion de una promenade arquitectonica.

Fig.2.5- Maqueta del proyecto del museo para la nueva localizacién en la ciudad. .
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La arquitectura del expolio. El traslado del fragmento es aceptado como
un desafio por Venezia, “me puse en guardia, era un tema arriesgado” (Di
Martino, 1997: 47), y no por la dificultad de la resolucion del traslado material,
sino por la pertinencia del acto de arrancar los sillares de su asiento natural,
violentando su naturaleza inmueble. Esa inseguridad inicial es solventada al
amparo de actuaciones precedentes. Una reciente, la propuesta de Stirling
y Krier para concurso del centro de Derby (Inglaterra) de 1970, en la que
en una ordenacion urbana se integraba la fachada georgiana de la Sala
de la Asamblea del municipio, Gnico elemento superviviente del incendio
sucedido unos anos atras (Fig. 2.8). La otra, la reutilizacion de la fuente
mural realizada por Bartolomeo Ammannati para el Papa Julio III en el
cerramiento del recinto de la Villa Giulia, que el arquitecto Pirro Ligorio
reintegra, en su posicion original, en la fachada de la Palazzina de Pio 1V,
palacete de recreo de estilo manierista que construye en 1561 junto a la
residencia papal, cuya natural integracion del elemento en la nueva fachada
sirve a Venezia para justificar la actuaciéon en el museo (Fig. 2.7, 2.9).

El proyecto propuesto para Gibellina gravita en torno a la pieza recuperada,
a la creacion de un soporte arquitecténico que la custodie, lo que dota de
un singular valor al proceso del traslado. Su reflexion en torno a €l lleva a
su autor a elaborar un concepto al que denomina “arquitectura del expolio”,
consistente en entender la arquitectura como una constante transferencia de
materia, desde el orden natural, cuando en la cantera la piedra despierta de
su suefo solido, al artificial, la arquitectura, para, transcurrido el tiempo, y
en un proceso ciclico, recorrer el camino inverso. Los sillares del Palacio de
Lorenzo acopiados en el entorno del museo en espera de su recolocacion,
evocan en su memoria a las canteras de Cusa, excavadas para el templo
griego de Selinunte, en cuyas rocas abandonadas identifica ya material de
expolio, por su potencial pertenencia a una futura arquitectura. De igual
forma, los fragmentos de la fachada desmontada retornan a la naturaleza, y
aguardan a integrarse en otro edificio. Estos elementos reintegrados en el
museo, serdn siempre en la nueva arquitectura que los acoge un elemento
en cierta forma indescifrable, “una nota misteriosa en el interior de un
nuevo verso escrito en una lengua familiar”. (Venezia, 1998) Una forma
de proceder que entiende estos elementos depositarios de la memoria, no
como un objeto que conservar congeliandolos como piezas de museo, sino
como entes vivos, capaces de integrarse y dialogar con la nueva arquitectura
y de volver de nuevo a la naturaleza de la que provienen, participando de
un eterno devenir.

. Fig. 2.7- Croquis de Venezia del traslado de la fachada del Palacio de Lorenzo a Gibellina.
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Arquetipo del patio. La primera decisién de proyecto altera la posicion
que tenia el fragmento rescatado en el edificio al que pertenecio. Lo que
fuera originalmente una fachada exterior, se ubica en un patio interior.
El proyecto va a consistir en construir un patio, un cofre para guardar el
fragmento, cuya geometria la dictara la pieza que va a alojar. La faceta
esencial “abstracta y de la forma” de que todo proyecto consta en sus inicios
segun su autor, se traduce en este caso en la eleccion del patio como modelo
tipologico. Uno de esos modelos ideales y abstractos que recorren toda la
historia de la arquitectura, pues pertenecen a una memoria arquitectonica,
a un sustrato cultural comuin. Una opcién tipologica consciente, propia
de un autor convencido de que “cualquier novedad debe fundarse sobre
una solida base ideal construida a lo largo de un tiempo muy largo. Lo
verdaderamente nuevo solo puede nacer de la tradicion” (Venezia, 1998:
85). Venezia reconoce que en este proyecto encuentra la ocasion apropiada
para llevar a cabo una idea que obedecia a un interés previo al encargo,
“no surgia visitandolo, estaba ya en la cabeza” (Di Martino, 1997: 49).
Y provenia de la admiracion por los patios manieristas, que proponian
una mayor atencion a la relacion con la naturaleza que los equivalentes
renacentistas. En el Palacio Ducal de Mantua encuentra la inspiracion para la
galeria de su edificio, y de la Villa Giulia’, la residencia suburbana del Papa
Julio III en la ladera del monte Parioli en Roma, toma dos caracteristicas
claves para el proyecto: la preeminencia de la construccion del patio frente
al edificio que lo encierra, pues llega a estar conformado por muros con
ausencia de edificacion; y el contraste entre el tratamiento de sus caras
interior y exterior, concibiendo “el patio como un guante invertido, todo el

Fig. 2.8- Proyecto de Stirling y Krier para Derby, Inglaterra, de 1970.
Fig. 2.9- “Casino della Vigna di Papa Giulio II”. Grabado de Giuseppe Vasi (1710- 1782) 35

representando la Villa Giulia y el proyecto de P. Ligorio para la Palazina de Pio IV de 1561.
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aparato pldstico en el interiory el exterior como un caparazon enlucido” (Di
Martino, 1997: 47-48). Estos modelos ofrecerian la posibilidad de tener una
relacion visual con el exterior, pero proporcionarian a la vez el necesario
retiro para la experiencia introspectiva que se pretendia ofrecer al visitante.

El guante invertido. Con este criterio se construye el Museo de Gibellina.
Frente al aspecto exterior del prisma, de fachadas practicamente ciegas,
su interior contiene todo el aparato plastico, una expresividad lograda
por la conjugacion de diferentes acabados de muros verticales. En ellos
se combinan la piedra desgastada procedente de la fachada del Palacio
Di Lorenzo sobre un soporte de piedra arenisca de Cantanisetta que
alterna hiladas de acabado liso y abujardado, y con las piedras reutilizadas
procedentes del desecho tras la limpieza de los campos préximos para
adecuarlas al cultivo. Un tapiz pétreo tejido con restos de diferentes tiempos,
mezcla fragmentos que contienen la memoria del pasado y entre cuyo
aparejo el edificio deja leer su esqueleto oculto, la estructura de hormigén
que lo soporta, reforzando el papel de la arquitectura como soporte del
tiempo, de la historia, heredera de lo pasado y constructora de lo porvenir,
recordando que este estadio es un eslabon mas de esta cadena ciclica,
consciente de que la obra nueva de hoy es una futura ruina.

La manipulacion de la envolvente. Siendo el espacio principal del edificio
el patio, el vacio, el proyecto consiste basicamente en la construccion de su
envolvente. El proyecto explora las multiples variaciones que esta estrategia
permite en la manipulacién de los muros, una operacion que el autor

Fig. 2.10- Ventana de la fachada de acceso al museo de Gibellina.
36 Fig. 2.11- Croquis de F. Venezia del pasaje de acceso al museo.
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aprende del maestro Luis I. Khan: ensanchar elementos arquitecténicos,
en principio masivos, hasta que sean capaces de albergar espacios en su
interior, algo tan habitual en edificios histéricos de construccion pétrea®, y
cuyos muros podian ser tallados por espacios servidores. De esta forma,
los espacios del museo, la sala expositiva inferior -Gnico espacio interior-
la galerfa-mirador de la planta superior, o la dramatica sala del reposo,
espacio de reflexion al final del recorrido, no son sino espacios ganados
al interior de sus gruesos muros; al igual que los sistemas de recorridos en
torno al patio, la rampa que relaciona las dos alturas, o la pasarela curvada,
son también desdobles o engrosamientos del cerramiento del contenedor.
Paramentos, por tanto, que son filtros entre interior y exterior, visuales y
luminicos, cobijo de sus estancias, cualificadores de la materialidad del
edificio y soporte de su recorrido.

La relacién con el suelo. Tras la consideracion tipologica faltaria analizar
otra faceta, su asentamiento, el vinculo topogrifico, tema recurrente en
el discurso de Venezia. Acto fundacional de un edificio que equipara en
importancia a la eleccion del tipo, y en el que reconoce siempre una accion
violenta, pues “la arquitectura se implanta en un lugar que no quiere ser
ocupado por ella” (Venezia, 2011: 28). La reconciliacion con €l vendra
después, pasado el violento proceso de su fundacion.

La eleccion del lugar de implantacion, en el limite del municipio y orientado
hacia los restos lejanos de la ruina, permitird al arquitecto, por su condicién
de terreno virgen, la construccion de una topografia artificial que refuerce
la carga simbdlica del proyecto. Se fuerza la pendiente ascendente del
terreno previo al edificio, que se encalla contra el terreno a modo de
muro de contencion, lo que colaborara a configurar el rito de acceso y
caracterizar el patio (Fig. 2.11). Para este rito se dispone en el lateral una
rampa descendente para entrar, como en un hipogeo, a la cota deprimida
del patio. Esta operacion estd transgrediendo la ortodoxa formalizacion
renacentista del acceso al patio, centrado y a cota de calle, algo que nos
evidencia con la ventana situada en el eje central, propio del acceso, que
aqui muestra un inesperado vacio. Y, ;qué significado tiene esa ruptura
violenta de la continuidad entre el plano del suelo creado y la del patio?
Venezia utiliza recurrentemente en sus proyectos la dualidad o antagonismo
entre los espacios sobre y bajo rasante, baste recordar proyectos como el
acceso al Templo de Segesta, la ordenacion del casino Winkler de Salzburgo
0 la casa en Palazzolo Acreide, o sus habituales referencias: el Cenotafio
de La Pérouse de Henri Labrouste, el Palacio de Orianda de K.F. Schinkel,
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el Pabellén suizo de Le Corbusier o la casa Malaparte. En ellos siempre
observamos la clara linea que separa radicalmente estos dos mundos, ya
sea natural o generada artificialmente. El Museo de Gibelina rompe esa
ley. El edificio no se asienta en el plano del terreno, y el patio se sitda a
caballo entre esos mundos, aéreo y subterraneo, negando asi toda relacién
visual horizontal con el exterior. Como debido a una violenta falla del
terreno, el edificio ha sido privado de la relacion con su entorno, con la
ciudad. Esto dota al patio de un inquietante hermetismo, provoca primero
extraneza, desasosiego, y después la introspeccion. La falta de referencia a
lo inmediato le otorga una inquietante atemporalidad. Y todo ello después
de haber accedido a €l como a una tumba ancestral. La violenta ruptura
del suelo, el tiempo detenido, la muerte; las referencias a la causa de su
existencia, la mortal sacudida del suelo, no pueden ser mas elocuentes. Una
narracion elaborada con recursos arquitectonicos, mediante la transgresion
de un tipo y de su natural relacién con el suelo.

El emplazamiento. La busqueda de introspeccion del edificio podemos
verla, ademas de en la implantacion del tipo edificatorio en la parcela, en
las decisiones de su emplazamiento a nivel urbano. El museo, por eleccion
de su autor, se sitia en el extremo del foro longitudinal que divide en
dos a la ciudad, el que apunta a la Gibellina vieja, en el limite este del
municipio. El lugar sin duda idéneo para el caracter del edificio que se va
a ubicar: un memorial de la ciudad abandonada. Sin embargo, y a pesar
de esa situacion privilegiada, sorprende la falta de relacion del edificio con
su entorno, del que parece tratar de desligarse. Niega la relacion con el eje
publico y altera las potentes directrices geométricas que rigen el trazado
de la zona. Renunciando a estas conexiones con el foro publico, define un
acotado recinto, aislado y con sus propias leyes. El edificio, a diferencia del
protagonismo buscado por los que componen el centro civico, no quiere
ser el remate ceremonial de una experiencia urbana o un hito urbano, se
camufla alineindose al resto de las edificaciones del borde. Su acotado
recinto, claramente delimitado, nos extrae de la ciudad y de la realidad
en la que estamos, proponiendo en su hermético interior una experiencia
introspectiva. Solo desde su interior nos mostrard también la mirada al
paisaje, y nos transportara a través de diferentes recursos a la memoria de
la vieja ciudad, pero habiendo previamente roto todo cordén umbilical con
el tejido urbano en el que se instala. Una brusca ruptura de la continuidad
con la secuencia urbana necesaria para provocar la experiencia contenida
en la clausura del edificio.
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La promenade y la maquina Optica. Las diferentes caracteristicas
analizadas en el edificio solo cobran sentido cuando se trenzan en un
unico discurso dinamico, pues el edificio consiste en la construccion de
un recorrido, una promenade arquitectonica, una experiencia dinimica a
través de la cual apreciar los elementos descritos, y que dirigird nuestra
mirada intencionadamente, construyendo una buscada secuencia de puntos
de vista del edificio y el paisaje. Se propone un unico sentido de recorrido,
una espiral de geometria cuadrada en planta, de tres dimensiones. Se
trata de un recorrido en torno a la geometria de su envolvente muraria.
Recorrido que comienza por la rampa descendente que nos introduce bajo
rasante para desembocar en el patio descubierto, donde la luz cenital bafa
la fachada del Palacio de Lorenzo, y cuya vision sesgada nos acompana
en el patio y la rampa lateral ascendente. El recorrido después rompe
la envolvente en la fachada lateral, nos saca a un exterior que intuimos
pero no vemos, para llegar a la galeria, evocacion de las existentes en los
palacios manieristas, y mirador que contempla el paisaje a través del ritmo
de sus huecos. Después accedemos al unico lugar de reposo, que ofrece
asiento bajo la penumbra surcada por el rayo del reloj solar. A través de una
fisura del cerramiento salimos al jardin, junto a la fachada ciega de acceso,
que nos invita a asomarnos por su Unico hueco, la mirilla de esa maquina
Optica que muestra una sorprendente vision: la fachada del Palacio de
Lorenzo vy, a través de sus huecos, el paisaje de Belice, donde intuimos la
ubicacion de la vieja ciudad. Un paso atrds, y todo queda oculto tras el
hermético cerramiento de su cofre. Las escaleras nos invitan a atravesar el

Fig. 2.12- Maqueta del museo de Gibellina.
Fig. 2.13- Fotografias de las fachadas exteriores y patio del museo de Gibellina. 39
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aterrazado jardin, para volver a la cuidad de la que por unos momentos nos
ha arrancado esta visita.

Este primer acercamiento al museo de Gibellina nos ha mostrado cémo su
autor incorpora la memoria en el proceso de proyectos, con estrategias que
van desde el trabajo con lo material, en la utilizacion de los restos, hasta otras
mas abstractas, como la evocacion al movimiento telirico o la utilizacion de
la vision del paisaje como elemento identitario. Nos ha ensenado a trascender
aquel hecho historico, entendiéndolo como parte de un ciclo vital de constante
transferencia de lo edificado a la naturaleza y viceversa, y ha mostrado como
este edificio compacto y hermético recurre a una tipologia tradicional, una
suerte de memoria cultural arquitectonica, transgrediéndola para procurar
una experiencia introspectiva. Interpretaciones estas que recorren caminos
ya transitados por la critica de la obra desde su construccion, pero que quizas
nos dejen algunas preguntas sin resolver. jJA qué se debe la apuesta por el
hermetismo del edifico, la ruptura con el entorno, o la clausura a que se
somete la reliquia, pretexto del proyecto?, ;Cudl es el sentido de los diferentes
espacios del museo y los recorridos a través de ellos propuestos?

La vida transcurrida por el edificio también muestra algunos elementos
inquietantes. El museo abri6 sus puertas en 1987, anadiendo a la exhibicion
de la reliquia arquitectonica una exposicion de arte grafico en la galeria
interior de planta baja y de esculturas en sus espacios exteriores. Pero
este uso como museo decayé en breve espacio de tiempo, quedando
practicamente sin actividad expositiva, aunque siendo accesible de forma
permanente a los visitantes hasta nuestros dias. Unos visitantes que, a pesar
de su aparente estado de abandono e infrautilizacion, siguen apreciandolo
y sintiendo una fuerte identificacion con el mismo, como respondiendo
a la intencién de su autor de restablecer con €l el orden natural perdido,
contribuyendo a restituir la relacion de los habitantes con la tierra que tan
hostilmente les trato.

Quizas faltara alguna clave para entender el vinculo que los habitantes de
Gibellina sienten con el edificio, o los mecanismos que este palacio de la
memoria, aparentemente inerte, ofrece al visitante para desencadenar este
afecto y ese valor exorcizante. Claves que trataremos de descifrar en los
siguientes apartados bajo el prisma del arte de la memoria.
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Relacién con las propuestas clasicas del
arte de la memoria

Una vez revisado el proyecto a la luz de las estrategias recurrentes de la
obra de Venezia, volveremos a su andlisis en la busqueda de la esencia
del mismo. El museo es ante todo un memorial, trasciende la funcion de
cofre de la fachada del Palacio de Lorenzo, su uso museistico, e incluso
su condicion de madquina Optica para la observacion del paisaje. En el
presente apartado trataremos de desvelar lo que quizas sea su principal
leitmotiv, la generacion de un dispositivo para activar la memoria, para
luchar contra el olvido de la ciudad que quedo destruida y cuya identidad
suplanta la nueva.

Una actitud que nos remite al arte de la memoria, a la mnemonica,
aquella ciencia o saber que ensefia los recursos para memorizar. Para
ello interpretaremos la obra siguiendo las investigaciones realizadas por
la historiadora Frances A. Yates y recapituladas en su obra El arte de la
memoria, estudio que supone la mayor aportacion sobre los origenes
clasicos de esta ciencia y su desarrollo hasta el Renacimiento. A la luz
de esta ciencia en desuso analizaremos la capacidad y mecanismos de
evocacion del museo.

La construccién de los lugares de la memoria

Aclararemos previamente que es esta una ciencia que surge en el periodo
clasico, en Grecia, para después pasar a través de Roma a la cultura
europea. Se inicia en la busqueda de mecanismos para memorizar, razén
por la que pertenecia al arte de la retdrica, como técnica utilizada por
los oradores para recordar los discursos, para superar asi la carencia de
medios fisicos para anotar un discurso de una notable extension. Para
ello, y conscientes de la capacidad que tienen los lugares para avivar los
recuerdos, se recurria a crear un constructo mental arquitectonico, que
debia elaborar personalmente cada orador, consistente en un sistema de
lugares (loci) o espacios pertenecientes a un edificio imaginario. Una vez
creado este marco arquitectonico, en €l se situaban una serie de imdgenes
que, por una asociaciéon entre formas representadas e ideas, permitian
recordar los diversos fragmentos de discurso depositados en cada estancia
de esta construccion ideal.
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La recurrencia de esta ciencia a un modelo arquitectonico nos permitird
de forma sencilla reconocer el mecanismo evocador del edificio que
analizamos. Para ello comencemos por atender a la que, a juicio de la
autora, es la mis clara descripcion de este mecanismo de memorizacion
y su utilizacion, la dada por Quintiliano” en Instituto Oratoria, uno de los
escritos de referencia de mnemonica clasica:

‘A fin de formar en la memoria una serie de lugares, dice, se ha
de recordar un edificio, tan espacioso como sea posible, el atrio,
la sala de estar, los dormitorios y estancias, sin omitir las estatuas
o los demds adornos con que estén decoradas las babitaciones.
A las imdgenes por las que el discurso se ha de recordar -como
ejemplo de éstas, Quintiliano cita un ancla o un arma- se las
coloca dentro de la imaginacion en los lugares del edificio que
ban sido memorizados. Hecho esto, tan pronto como se quiere
reavivar la memoria de los hechos, se visitan ordenadamente
los lugares y se interroga a sus guardianes por los diferentes
depositos” (Yates, 2005: 18-19).

Se trata de la construccion de un edificio imaginario, un contenedor de
sucesivas estancias sencillas que contardn con un orden de recorrido
secuencial. Un espacio vacante de almacenamiento, en el que tendremos
un proceso previo de escritura, depositando las imdgenes, elementos
evocadores del discurso que iremos recomponiendo en un proceso de
lectura al transitarlo posteriormente. Esta primera descripcién nos aproxima
a la esencia de nuestro edificio de Gibellina: un contenedor, secuencia de
espacios yuxtapuestos y con un claro y marcado recorrido, estando ademas
las estancias, por su funcion museistica, destinadas a albergar imagenes,
obras de arte, con una clara mision evocadora.

Para profundizar mas en este arte seguiremos la descripcion mas
pormenorizada recogida en la que podemos considerar, de entre las tres
versiones latinas®, la de mayor caracter cientifico, la mas préxima a un
tratado de mnemonica y mas completa que la del citado Quintiliano. Se trata
del tratado de un maestro de retorica anonimo titulado Ad Herennium?®, de
86-82 a.C. En €l el autor establece una serie de reglas que deben seguir los
elementos bdsicos de esta memoria artificial -la memoria ejercitada, objeto
de su escrito, frente a la memoria natural, la innata- esto es, define las reglas
para los lugares (loci) y las imdgenes.
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Con una exposicion claramente didactica, asi relaciona y define el tratadista
las caracteristicas o reglas que deben seguir los lugares de la memoria'.

Facil aprehension. “Un locus es un lugar que la memoria puede aprebender
con facilidad, asi una casa, un espacio rodeado de columnas, un rincon,
un arco, u otros andlogos.”

Cuantificacion en funcion de la magnitud del elemento a recordar. “Si
queremos recordar un material considerable, hemos de pertrecharnos con
una gran cantidad de lugares.” No obstante, el autor aclara una féormula
para crear nuevos lugares cuando no se hayan predispuesto estos en
nimero necesario, creando los denominados “lugares ficticios” construidos
en otra region del pensamiento.

Conformaciéon de una serie. “Es esencial que los lugares formen una serie,
y desplazarnos hacia delante como bacia atrds.” Para reforzar el orden,
es recomendable disponer de marcas distintivas en algunos lugares que
indiquen su posicion ordinal.

Cardcter permanente. “Un mismo conjunto de loci bha de ser empleado
una y otra vez para recordar materiales diferentes (...) permanecen en la
memoria y podemos usarlos de nuevo colocando otro conjunto de imdgenes
para otro conjunto de materiales”.

Emplazamiento aislado. “Lo mejor es formar los loci de la propia memoria
en un emplazamiento desierto y solitario, pues la circulacion de mucha
gente debilita las impresiones”. Asi, recomienda “escoger un edificio poco
[recuentado, en el que memorizar los lugares”.

Diversidad: “Los loci de la memoria no se deben parecer unos a otros (...)
pues el parecido del uno con el otro terminarda confundiendo.”

Dimensiones controladas: “Deben de ser de mediano tamariio, no demasiado
anchos, pues esto bace que las imdgenes alojadas en ellos se vuelvan vagas,
y no demasiado pequernios, pues entonces la colocacion de las imdgenes
resultard sobrecargada.”

Tluminacion media: “No han de estar iluminados demasiado brillantemente,

pues entonces las imdgenes alojadas en ellos deslumbrardn y ofuscardan; ni ban
de ser demasiado sombrios, de suerte que las sombras oscurezcan las imdgenes.”
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Intervalos de separacion entre diferentes lugares: “Los loci han de estar
dispuestos a intervalos moderados los unos de los otros, a intervalos tal vez de
unos treinta pies”, pues, segiin el autor del tratado, “al igual que el ojo externo,
asi también el ojo interno del pensamiento es menos potente cuando sitiia el
objeto de la vista demasiado cerca o demasiado apartado” (Yates, 2005:22-23).

¢No parece ser esta serie de reglas para los loci de la memoria el sistema
que rige el diseno del proyecto del museo de Gibellina?

Comenzado por la eleccion del propio emplazamiento del edificio, con una
clara voluntad de desvincularse del foro publico, huyendo asi de ese lugar
transitado y buscando uno mas desierto y solitario, sin el fluir de gentes
que distrae la memoria, como describe el tratadista, preparando al visitante
para la experiencia rememorativa que propone.

La propuesta arquitecténica no puede ajustarse de forma mas clara a las
condiciones demandadas para los lugares de la memoria. Propone una
secuencia de espacios de una sencillez y rotundidad arquitectonica, una
suerte de arquetipos esenciales: el patio cerrado, la galeria abierta y cubierta,
la estancia, la rampa, el balcon, etc., como siguiendo la serie de ejemplos
que el autor enuncia. Su esencialidad garantiza su diversidad y la facilidad
para ser recordados como demanda el autor. Obedecen a una geometria
sencilla, ortogonal, proponiendo unos espacios prismaticos yuxtapuestos
de una escala similar, como si ese requisito del “tamafio mediano” forzara
incluso a ajustar la medida de los espacios principales y los de circulacion,
en aras de esa homogeneizacion dimensional.

El tratamiento de la luz refuerza estas diferencias y singularidades de
cada espacio, explorando diferentes formas de control e incidencia de la
luz, como la demandada, ni muy brillante ni sombria, conformando sus
estancias un catdlogo de recursos luminicos que con su contundencia dejan
una huella imborrable en nuestra retina, en nuestra memoria.

El requisito de su seriacion y orden no puede estar resuelto de forma mas
rotunda. Fl edificio, como sefialamos, es la construccion de una promenade
arquitectonica, un recorrido por la serie de espacios con una secuencia
y un orden establecidos, como es propio de su cardcter museistico, lo
que garantiza la continuidad en la lectura del discurso que al tratadista
mnemonico tanto preocupa, de tal forma que hace incluso innecesarias las
marcas ordinales que propone.
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Los intervalos “moderados” requeridos se consiguen con la elaboracion
de transiciones entre diferentes lugares, cuidando la construccion de los
umbrales y los lugares de transito de una estancia a otra. Estos se enfatizan
con estrechamientos y dilataciones de los huecos de paso, y mediante la
utilizacion de las rampas y pasarelas o con el dramatico uso de la luz.
Estas separaciones construidas con masa, vacio, luz, muros y huecos, son
pautadas también en el tiempo, con el lento atravesar de cada espacio,
cuya uniformidad dimensional marca un ritmo de intervalos semejantes
y proximos a la magnitud de los treinta pies romanos recomendados por
el tratadista.

Las reglas de las imagenes

...8i pasamos de esas imdgenes, todas fulgores, a imdgenes que
insisten, que nos obligan a recordar mds adentro en nuestro pasado
(...) jCon qué fuerza nos demuestran que las casas perdidas para
siempre viven en nosotros! (Bachelard, 2006: 88).

Volvamos la mirada ahora a las reglas de las imdgenes, a los elementos que
situar en estos lugares construidos. En el campo de la retorica, la memoria
de las cosas (memoria rerum) -a la que nos referiremos, frente a la memoria
de las palabras (memoria verbarum)- es la que utiliza las imagenes para
recordar cosas, esto es, argumentos, nociones, la materia del discurso en
definitiva. Y para procurar su caracter evocador el autor de Ad Herennium
“se mantiene claramente en la idea de auxiliar a la memoria excitando
afectos emocionales mediante imdgenes sorprendentes y desacostumbradas,
hermosas o deformes, comicas u obscenas” (Yates, 2005: 27), evitando
siempre lo cotidiano, comin u ordinario, que no estimula la memoria y no
es facil que sea recordado. De igual forma que nosotros recordamos mejor
los acontecimientos inusuales, asi debe ser nuestra creacion en la ficcion
para ser recordada, recurriendo a efectos dramaticos, adornos, elementos
sangrientos, grotescos o comicos, que enfaticen su perdurabilidad en nuestra
memoria. No obstante el autor no se detiene en exceso en desarrollar
un sistema de imagenes, argumentando que un maestro debe ensenar el
sistema, pero, respecto a las imagenes "uno no debe hacer que el estudiante
se las aprenda de memoria; se le ensena el método, y se le abandona a su
propia capacidad de inventar” (Yates, 2005: 28).

En este singular sistema de escritura, la caracteristica fundamental de
los lugares es la que los diferencia sustancialmente de las imdgenes, su
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caracter permanente. Como explicaba su autor, “las imdgenes que hemos
colocado en ellos para recordar un conjunto de cosas desaparecen y se
borran cuando volvemos a usarlas. Pero losloci permanecen en la memoria
y podemos usarlos de nuevo colocando otro conjunto de imdgenes para
otro conjunto de materiales. Los loci son como las tablillas de cera que
permanecen después de que se baya borrado lo escrito en ellas, siguiendo
dispuestas para que se escriba en ellas de nuevo” (Yates, 2005: 23). Esta
certera metdfora contiene la esencia de toda esta ciencia: la creacion de
un sistema de escritura, en la que distinguir el soporte permanente, las
“tablillas de cera” utilizadas con este fin por los grecolatinos, y la palabra
escrita, en este caso las imagenes simbdlicas, que construyen el texto del
discurso, y que son temporales.

Y esta es la esencia del museo de Gibellina: la construccion de un
soporte para la escritura. Pero en este caso no se trata de una herramienta
para un Unico orador, sino de un dispositivo ofrecido a la creacion
de diferentes relatos personales, los de los habitantes de Gibellina. El
arquitecto concibe el museo de Gibellina como un memorial para un
acontecimiento traumadtico, y para ello facilita un mecanismo estimulador
de los recuerdos. Una herramienta que se ofrece a todo un colectivo, pero
en la que cada uno estableceri su discurso, sus propias imagenes. Por ello
es un edificio construido fisicamente, y no un artefacto mental, un soporte
que se ofrece e invita a la escritura, esa si mental, sin huella, de multiples
relatos individuales.

Esta interpretacion permite entender el devenir del edificio, desde el
sentido de su construccion, al periodo de abandono sufrido tras su
construccion, y sirve para responder a algunas tradicionales criticas de las
que ha sido objeto. Un edificio que surge sin un uso claro, denominado
como “centro cultural social” por Ludovico Corrao, su promotor, y que
se utilizo reveladoramente en su inicio como espacio expositivo, esto es,
como soporte de las imdgenes, como tablilla de cera. En sus primeros anos,
y con el cardcter didactico con que el autor del Ad Herenium ensena de
uso de las imdgenes, en las exposiciones en ¢l celebradas, las obras de
arte expuestas son las imdgenes que llenan sus lugares, como palabras de
un discurso escrito por un estudiante de retorica. Asi ocupan sus espacios
interiores, e incluso excepcionalmente el exterior del edificio, como la
escultura Estela y caballo yacente (Fig. 2.14a), que emula la construcciéon
de lugares “ficticios” que ensefiaba el tratadista. Instruidos los visitantes
en este mecanismo, las imagenes de las diferentes exposiciones se hacen
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prescindibles, y los loci podran ser ocupados por las imagenes mentales
con las que cada habitante elaborara su propio discurso. Por ello el edificio
se encuentra en ese estado, interpretado erréoneamente como de abandono
y por el que tantas veces ha sido criticado, siendo su verdadero sentido ser
un espacio vacante. Un cuaderno en blanco, abierto a la escritura de los
recuerdos de los habitantes de esta tierra.

Pero avancemos en esta comparacion. El edificio de Gibelina es un soporte
comun para multiplicidad de discursos, pero en ellos siempre existira
un elemento comun: la referencia al efecto traumatico del terremoto,
un acontecimiento insoslayable en el relato de todo habitante que lo
experimento6. Por esta razon los lugares del museo de Gibelina tienen una
escritura ya iniciada, una base comun previa, presente en los diferentes
relatos posibles. Y este tema comun, la experiencia traumatica del terremoto,
esta escrito en esta tablilla de cera con el lenguaje de esta jerga mnemonica,
con una serie de imdgenes. Imdgenes que, por ser comunes, son reales y
permanentes en el edificio, transgrediendo la naturaleza efimera de las
imdgenes mnemonicas, y que se completardn con las imdgenes mentales
propias de cada relato individual. No se trata por tanto de un cuaderno en
blanco, sus imidgenes permanentes son esos comienzos del relato, como las
iniciales de los codices, como la melodia sobre la que escribir diferentes
variaciones musicales. Veamos cudles son estos elementos, estas imdgenes
permanentes, ancladas a los lugares (Fig.2.14).

La primera de ellas nos espera a la entrada del museo. Agazapados en
el lateral del umbral, dos pequefas piezas arqueoldgicas, un pequefio
fuste prismatico y un dbaco de capitel, son los guardianes del recinto que
flanquean la entrada al hipogeo (Fig. 2.14b). No hacen sino explicarnos que
nos estamos introduciendo en un recinto arqueologico, al que reclaman
como un sustrato vivido. Son huellas de civilizaciones pasadas que han
colonizado esta tierra con anterioridad y que nos evocan la realidad que
queremos recuperar en la memoria, los restos de la ciudad dejada atris.
Estas piedras talladas nos conectan con las ruinas de la ciudad abandonada.
Son una llave de la memoria que nos traslada a donde el proyecto pretende
y la realidad impide, a la ruina de la vieja Gibelina. El edificio asi nos muestra
su otra mitad: la no emergente, la ruina enterrada de la vieja Gibellina, su
metaférico cimiento. Aunque la fundacion del museo se produce en una
tierra virgen, sin huella de la historia vivida, esto no impide que con estos
mecanismos el autor consiga este transporte, si no fisico, virtual, en el
ambito de la memoria, al suelo de su primera localizacion.



Francesco Venezia, John Hejduk y el arte de la memoria

Planta baja Planta primera

Sin duda la imagen mas significativa es la fachada del Palazzo Di Lorenzo.
De los lugares creados, el principal, el generador de toda la arquitectura que
conforma el museo, es el patio rectangular en torno al que todo gira. Sera
logicamente el lugar en que ubicar la fachada del palacio, la imagen mas
evocadora de las que se instalaran en museo y el pretexto de su existencia.
Se trata de un lugar hecho a medida de la imagen que se va a ubicar, que le
otorga sentido y le dota de su magnitud, la demandada para su instalacion
y observacion, con una escala mas propia de la ciudad de origen que
de los espacios de la nueva Gibellina. Las piedras que conforman esta
imagen fueron una a una trasladadas e integradas en el muro de este lugar
mediante un cuidado proceso de anastilosis, quedando fundidos imagen y
lugar en una andémala situacion, no contemplada por los tratados clasicos
de la memoria. Venezia juega aqui a transgredir las reglas.

a.- Escultura “Estela y caballo yacente”, b.- Piezas arqueoldgicas, c.- Fachada del Palacio de

Fig. 2.14- Esquema con la ubicacién de las imdgenes agentes y permanentes en el museo:
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Lorenzo, d.- Paisaje de Belice visible desde la galeria, e.- Fuente y escultura de serpiente.
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No puede haber imagen mias evocadora para los habitantes de Gibellina
que esta vieja fachada (Fig. 2.14c), elemento que recuerdan en dos
diferentes momentos. Como marco urbano habitual de la vida transcurrida
en la vieja Gibellina previa al terremoto, y también en su papel heroico,
cuando, Gnico superviviente a la catastrofe, mostraba su silueta recortada el
cielo de la ciudad antigua que tantas veces recorrerian al visitar las ruinas
y que quedaria para siempre impresa en la retina, convertida en simbolo
de resistencia. Un elemento que se convierte asi en un ejemplo de lo que
Maurice Halwachs" denomina “marcos espaciales” de la memoria, lugares,
elementos materiales o imagenes espaciales que cada sociedad identifica
como propios, y cuya memoria compartida es la que sustenta su identidad
como grupo social.

Se trata sin duda de una imagen que responde a los requisitos requeridos
por el tratadista “sorprendente y desacostumbrada”, que no precisa de las
marcas dramdticas y sangrientas para enfatizar su recuerdo, pues las lleva
implicitas en su condicion de fragmento mutilado por la violencia de la
catastrofe. En su relacion de ejemplos de posibles imdgenes, el autor del
tratado recomendaba preferentemente aquellas humanas o animadas; y
aunque nuestra imagen parezca en una primera mirada un objeto inerte,
fue Alvaro Siza quien, en el poético relato de su experiencia en el museo
recién inaugurado, parece dotarlo de este cardcter animado, cuando nos
relata como “Francesco Venezia dice que penso un patio para crear un
espacio a la escala de la fachada de San Lorenzo; pero no es exactamente
asi, o no es solo eso. La fachada estda abi, como un animal de miisculos
Y huesos, ansioso de rabia y cargado de libertad, dispuesto a saltar los
muros de la prision” (AAVV, 1988: 10). El maestro portugués reconoce la
fachada como un objeto dotado de vida, imagen viva, capaz de hablarnos,
de desatar el discurso que contiene. Es, como define Walter Benjamin,
un objeto con aura, aquella con que cuentan algunos objetos sensibles,
capaces de activar un recuerdo, que responden de forma activa a nuestra
mirada, a nuestro interrogante, pues cuando el visitante lo mira,“a la
mirada siempre le es inberente la expectativa de ser devuelta por aquél a
quien ella misma se dirige. Por ello, cuando dicha expectativa se realiza y
cumple, entonces la experiencia que es la propia del aura la afecta en su
absoluta plenitud. (...) El mirado, o quien se cree mirado, alza de inmediato
la mirada. Experimentar el aura de una cosa significa investirla con la
capacidad de ese alzar la mirada” (Benjamin, 2008: 253); y asi devuelve
esa fachada la mirada a los habitantes de Gibellina, asi les habla cuando la
visitan, asi transmite a sus memorias parte del discurso.
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La siguiente imagen es dificil encontrarla reflejada en la tradicion clasica,
por no ser un objeto susceptible de ser contenido en estos lugares. Es
una imagen omnipresente pero incontenible, desde el lugar solamente
observable, o simplemente intuida. Se trata del paisaje de Belice, (Fig.
2.14d) protagonista imprescindible en tantas obras realizadas por Venezia
en estas tierras sicilianas, y que permiten interpretar a este edificio como
una “maquina optica para disfrutar el paisaje”. La incorporacion del paisaje
a la arquitectura se realiza con una estrategia recurrente en diferentes
obras, como los dos “jardines secretos” realizados en la propia Gibellina
en 1984 y 1987, en los jardines y plazas proyectados en Salaparuta en 1986
o en el teatro al aire libre de la vecina ciudad de Salemi, que dirige su
mirada a Gibellina. Consisten todos ellos en la creacién de unos marcos
intimistas arquitectonicos, recintos cercados de muros pero desprovistos
de cubiertas, a caballo entre edificio y ruina, que ofrecen un marco, una
clausura desde la que observar el paisaje. Espacios que, en palabras de
Vanni Pasca, “acrecientan la sensacion de aislamiento y de espacio de
meditacion interior pero que, al mismo tiempo, subrayando una distancia,
definen el exterior como “otro” y la relacion con él como un valor que
buscar” (Vanni Pasca,1989: 15). La vision de este paisaje es necesaria
para la construccion del recuerdo del visitante que rememora el pasado.
Venezia lo hace intuir desde las multiples fisuras que rompen la rigidez del
paralelepipedo y nos muestran el exterior. Pero si hay un espacio donde
esta imagen cuenta con un Jugar a su medida, este es la galeria cubierta
de la primera planta, Gnico espacio del edificio que decididamente se abre
al exterior para atraparlo, una atalaya o mirador hacia las tierras en que
reposan los restos, ahora bajo el sudario del Cretto. La correspondencia
entre estos huecos abiertos al exterior y los de la fachada al patio, en la
que se halla instalada la fachada del Palazzo di Lorenzo, permiten que al
final del recorrido del museo, podamos ver a través de la Gnica ventana
de la fachada principal una singular composicion, la superposicion de las
dos imagenes: la fachada del palacio sobre el paisaje de la tierra a la que
pertenecio. Esta imagen del paisaje parece influir activamente en el /ugar
que la observa, pues si la esencia de este es su naturaleza destructiva, su
potencial sismico, esta condicion parece afectar a la galeria y sacudir de
forma imaginaria su estructura, dejando las vigas de su techumbre agitadas
por esa capacidad devastadora, con una vibracion que contrasta con la
aparente calma del espacio.

La dltima #magen permanente ocupa la estancia final del recorrido del
museo, el espacio “del reposo” (Fig. 2.15), sala rectangular caracterizada

El palacio de la memoria

por la fisura que atraviesa su cubierta y fachadas, separandola del resto del
museo. La geometria del techo de hormigén asemeja un toldo extendido e
inclinado, un elemento aparentemente fragil que enfatiza la concavidad del
espacio. Bajo él, el banco de travertino de Alcamo invita a la meditacion;
y en la fisura de la fachada a poniente, destacando su silueta recortada a
contraluz sobre el paisaje, reclama nuestra atencion la composicion de la
Suente y la serpiente (Fig. 2.14e).

La fuente es un cilindro que recoge el agua de lluvia, una referencia a
la arquitectura isldmica, en la que tanto admira Venezia la capacidad de
integracion del agua. En este caso con la sutileza afiadida de ser un elemento
efimero, temporal, dependiente de la lluvia. La sensacion de refresco y el
rumor del agua son ingredientes perfectos para el remate de este recorrido
a través de la memoria. A este elemento se incorpora, en la fase final del
proyecto, la escultura de la serpiente de bronce que en torno a €l se enrolla,
obra del escultor Pier Gulio Montano. Una imagen requerida por el loci.
En la entrevista ofrecida por F. Venezia a B. Rodeghiero'? este interpreta
el conjunto escultérico, esta imagen de la memoria. Para el arquitecto la
asociacion entre la fuente y la serpiente es 16gica, habla del peligro que
lleva implicito el hallazgo de agua en el campo, pues alerta de la posible
presencia de la serpiente, un signo que advierte de un peligro amenazador.
La serpiente acechante, ese es el sentido que el conjunto escultérico
quiere transmitir. Y para €l este animal encarna un claro significado. Por
la geometria sinusoide, simboliza el valor del bucle, de la repeticion, del
tiempo entendido como ciclo. Tras un recorrido que nos ha transportado a
la experiencia del terremoto vivido, nada mis desasosegante que advertir
su cardcter ciclico, que sentir la amenaza latente de su repeticion, como
valor connatural al lugar que es.

Pero a esta idea de destruccion el autor le da la vuelta, pues si advierte de
la latente amenaza, también apunta otra interpretacion para ese caracter
ciclico. El museo representa la posibilidad de afrontar un hecho destructivo
para darle un giro y transformarlo en una accioén positiva, el elemento
arruinado se convierte en material de construccion. Asi la serpiente ilustra
este retorno de lo destruido a lo construido, el poder de transformacion
de la arquitectura y la concepcion de esta como un ciclico trasvase de la
materia a los edificios y de estos a la tierra. La permanente transferencia
para la que Venezia acufio el término de “arquitectura del expolio”, que
permite también entender a la propia naturaleza como resultado de estas
transformaciones, como “un continuo transferir de material de la tierra
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al edificio y de éste a la tierra en una constante alternancia de las cosas
del orden natural al artificial, configurando mesetas y colinas. Un paisaje
cldasico” (Messina, 1993: 81). Asi entendida, la forma de la serpiente también
representa la interpretacion de la destruccion del terremoto como recurso,
estimulo a la continuidad de ese intercambio’.

Esta imagen es contemplada en la sala “del reposo”, espacio que se ofrece
al final de recorrido a lo largo del museo para la reflexion, para asimilar
la experiencia vivida entre sus muros. Y sucede en este espacio-cueva,
junto a la serpiente, donde el rayo de sol, con su dramdtica entrada parece
despertar al visitante de su ensonacion. Una situacion asombrosamente
escrita con antelacion, en el inicio de la obra de Nietzsche Asi hablaba

14,

Zaratustra':

“‘Apenas llego Zaratustra a los treinta anos, dejo su patria, y el
lago de su patria y se refugioc en la montana. Durante diez anos
disfruté alli, sin cansarse, de su espiritu yy su soledad. Hasta que
al fin se transformo su corazon, y una manana se levanto al
iniciarse el alba, y plantdndose frente al sol, le hablo asi: Ob!
JCudl seria tu dicha si no tuvieras a quienes iluminas? Hace diez
anos que llegas a mi caverna y te hubieras cansado de tu luz y de
tu camino si no me tuvieras a mi, a mi dguila y a mi serpiente.
Cada manana te esperamos para beneficiarnos con tus prodigos
rayos y bendecirte por ellos. Mas be aqui que me be bastiado de mi
sabiduria, como la abeja que ha elaborado excesiva miel. Abora
necesito manos que se me tiendan. Quisiera dar y distribuir
basta que los sabios entre los hombres de nuevo estén gozosos
de su locura, y los pobres, dichosos de su riqueza. Por eso debo
descender yo a las profundidades como lo haces tii por la tarde
cuando te bundes detrds de los mares para llevar tu luz al otro
lado del mundo, job astro esplendoroso! Debo desaparecer como
ti, acostarme, como dicen los hombres hacia los cuales quiero
descender. [Bendiceme, ojo sereno, tii que puedes contemplar sin
envidia basta la dicha que no tiene limites! Mira esta copa que
estd ansiosa por vaciarse nuevamente! Mira a Zaratustra, que
quiere recomenzar a ser hombrel» Y asi se inicio el descenso de
Zaratustra” (Nietzsche, 1985: 37).

Hemos estado desentranando el sentido del recorrido propuesto por
Venezia en el museo, los recursos arquitecténicos y mnemoénicos ofrecidos
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a cada habitante de Gibellina para elaborar el discurso que reconstruya sus
recuerdos, su memoria. Una reconciliacién con el pasado que no es sencilla
cuando ha sido marcada por un trauma imborrable. Pero este texto de
Nietzsche describe ademas el sentido ultimo de esta experiencia. Transitar
por las pidginas del pasado no tiene como Unico fin la recuperacion de
la memoria de los hechos. Es una experiencia transformadora que, como
la de Zaratustra en su retiro, devuelve al visitante a su realidad con otro
entendimiento, otra sabiduria. Contribuye a recuperar su identidad, cambia
el “estar en el mundo” de aquellos que fueron un dia fatidicamente
marcados por la catdstrofe, y que tras atravesar el estrecho umbral de la
cueva, quieren “recomenzar a ser hombres”. Quizds parezca ambicioso
el efecto esperado de una modesta experiencia arquitectonica, mas los
siguientes episodios de la obra de Venezia en Gibellina parecen reforzar
esta intencion.

Fig. 2.15- Planta, secciones y fotografia de la “sala del reposo”, final de recorrido del museo,
con el conjunto escultérico de la fuente y la serpiente. 5%
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Relacion con las propuestas medievales del
arte de la memoria

Hemos visto como los espacios del museo se ajustaban a las reglas que los
tratados de la mnemonica establecian para la formacion de los lugares o loci
de la memoria. Pero estas eran unas caracteristicas para espacios siempre
entendidos de forma aislada, en ninglin caso estas normas permitian la
traduccion a un sistema formal mas complejo, a un esquema tipologico o
una imagen concreta edilicia. Es dificil pensar que el museo de Gibellina
pudiera tener un referente, un modelo o patron arquitectonico para este
artefacto mnemotécnico. Sin embargo, seguir avanzando en la historia del
arte de la memoria a través del filtro que significé para este arte el periodo
del medievo puede ofrecernos alguna luz a este respecto.

Segin Frances A. Yates, la Edad Media supone una crucial transformacion
en el arte de la memoria, pues significa la traslacion de la ciencia de la
memoria artificial de la retérica, donde se inicia, a la ética. A este saber
puramente mnemotécnico en sus origenes, la Edad Media le sobrepone
el sello de un fervor religioso, que convierte las reglas mnemonicas en
una suerte de guia moral. Por este motivo los estudios escoldsticos de la
memoria como ars memorativa de Alberto Magno y Tomas de Aquino®®, De
bono 'y Summa Theologiae, respectivamente, ya no son tratados de retorica,
sino de ética y teologia. Estos pensadores empiezan a desplazar el término
de memoria por el de prudencia'®, y a convertir el sistema mnemotécnico
en una diddctica que ensenaba a los cristianos a fijar en la mente lo que
deben recordar, confiados en “que la impresion en la memoria de imdgenes
de virtudes y vicios, bechos vividos y percusivos segiin las reglas clasicas,
en calidad de notas memoriales, nos ayudardn a llegar al cielo y evitar
el infierno” (Yates, 2005: 81). Una deriva que llevé a algunos tratados de
memoria de tradicion escoldstica a discurrir por el paraiso y el infierno
como lugares de la memoria y a plantear incluso diagramas de estos lugares.

Esta finalidad, trasmitir una verdad revelada, va pervirtiendo el uso de
aquellos sistemas de lugares e imdgenes que antes el orador construia
personalmente, para ir construyendo un sistema de imdgenes trasmisoras,
en diferentes artes, de un discurso dogmatico que precisa transmitirse. De
esta forma, los sistemas de lugares e imdgenes dejan de ser construcciones
mentales y necesitan plasmarse graficamente. Empieza a construirse lo que

Romberch, “Congestorum artificiose memorie”, 1533. En su base las iniciales indican los

Fig. 2.16- Las esferas del universo, uno de los tres sistemas de la memoria en Johanes
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lugares del Paraiso, Paraiso terrenal, Purgatorio e Infierno, a los que denomina “fita loca”™.
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la historiadora denomina la imagineria medieval, con fronteras ambiguas,
pues, ‘aun cuando hayamos de distinguir con extremo cuidado entre arte
propiamente dicho y el arte de la memoria, que es un arte invisible, con todo
sus fronteras deben baberse solapado. Pues cuando se enseniaba a la gente a
ejercitarse en la formacion de imdgenes para el recuerdo, es dificil suponer
que a veces tales imdgenes internas no bayan encontrado su via para
hacerse externa expresion. O, a la inversa, cuando las «cosas» que tenian que
recordar por medio de imdgenes evan de la misma clase que las «cosas» que el
arte diddctica cristiana enseniaba mediante imdgenes, es dificil suponer que
los lugares o las imdgenes de ese arte no se hubiesen reflejado en la memoria,
y de este modo pasar a ser memoria artificial” (Yates, 2005: 102-103).

De hecho, incluso en algunos tratados ya realizados en el inicio del
Renacimiento, pero que todavia siguen las corrientes medievales y de la
escolastica, como los de los dominicos Romberch, germano, o el florentino
Rossellius'” encontramos propuestas de tres diferentes sistemas de lugares,
los reales -que utilizaban edificios reales, abadias, iglesias, etc-, los signos
del zodiaco -siguiendo el modelo de Merodoro de Escepsis'®- y los lugares
imaginarios o ficta loca, que contenian graficos de esferas de los elementos:
planetas, estrellas fijas y esferas celestes y ordenes angélicos; disponiendo
en su base los lugares del Paraiso, Paraiso terrenal, Purgatorio e Infierno
(Fig. 2.16). Avanzando en esta linea, Rossellius llega a representar unas
complejas imagenes del Infierno y del Paraiso denominandolas lugares de
la memoria artificial (Fig.2.17).

Fig. 2.17- El Inferno y el Paraiso como imégenes de la memoria artificial, en Cosmas Rossellius,
“Thesaurus artificiosae memoriae”, Venecia 1579. 55
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Romberch en su tratado Congestorium artificiose memorie, basado en
Tomas de Aquino, adopta el recuerdo del Paraiso, el Purgatorio y el
Infierno, y este dltimo dividido en multitud de lugares segin la naturaleza
de los pecados que se castigan en ellos, cada uno de ellos como un locus,
siendo los condenados las imdgenes percusivas que ocupan estos /oci. Su
traductor, Ludovico Dolce, en 1562 sugiere que la ingeniosa invencion de
Dante, la Divina Comedia, puede ser un vehiculo para ayudar a recordar
los lugares del infierno.

Y es en esta sugerencia donde podemos precisamente encontrar un enlace
entre estos modelos tedricos y el arquitectonico que buscamos. Yates da
unas claves para poder considerar la Divina Comedia de Dante como una
clase de sistema para memorizar el infierno y sus castigos, con percusivas
imdgenes en 6rdenes de lugares. “Si uno piensa que el poema se basa en
ordenes de lugares: infierno, purgatorio, paraiso, y en un orden cosmico
de lugares tal como las esferas del infierno son el reverso de las del paraiso,
comienza a aparecérsenos como una suma de ejemplos y similitudes,
alineados en orden y asentados en el universo. Y si uno descubre que la
prudencia (...) es el tema simbélico conductor del poema, sus tres partes
pueden considerarse como memoria, el recuerdo de los vicios y los castigos
del infierno; la inteligencia, el uso del presente para penitencia y adquisicion
de virtud.: y la providencia, la mirada puesta en el cielo” (Yates, 2005: 117);
esto es, nos muestra la memoria como parte de la prudencia, utilizada para
retener el esquema de salvacion y sistema de virtudes y vicios, y premios
y castigos, y concluye: “La Divina Comedia pasa asi, de este modo, de ser el
ejemplo supremo de la conversion de una suma abstracta a una suma de
similitudes y ejemplos, con la memoria como potencia convertidora, como
puente entre abstraccion e imagen”.

Con este criterio podemos interpretar los espacios descritos en el poema
como un sistema nemotécnico. Y precisamente en este poema si tenemos
una trasposicion a una obra arquitectonica, aunque los separe un intervalo
de seis siglos; pues a principios del siglo XX asistimos a un ejercicio de
conversion del poema en un proyecto arquitectonico. Un sistema de
lugares de la memoria plasmado en una obra literaria y posteriormente
transformada en proyecto de arquitectura. Por lo tanto un proyecto que
tiene implicitamente el objetivo de construir un palacio de la memoria.

El palacio de la memoria

El Danteum de Gibellina

El Danteum, proyecto encargado por el gobierno de Musolini a los
arquitectos Giuseppe Terragni y Pietro Lingeri en 1938 como homenaje
al mayor de los poetas italianos, Dante Alighieri, y que nunca llegd a
concluirse, consiste en la recreacion de los espacios descritos en la Divina
Comedia y del recorrido a través de ellos. Se proyectd para la exposicion
universal de 1942 de Roma, con la intencion de convertirse después en un
museo y centro de estudios sobre el poeta italiano.

El poema de Dante describe el itinerario seguido por el autor guiado por
Virgilio® a través del Infierno, Purgatorio y Paraiso, como metafora diddctica
del proceso que debe seguir cualquier alma que se encuentre, como la
suya, alejada del camino recto para alcanzar la salvacion. Dante describe
pormenorizadamente el itinerario a través de esos tres estadios. Comienza
a través del infierno, descrito como una fosa conica que desciende desde
la superficie terrestre por un camino espiral hacia el centro de la tierra,
helicoide que se estructura en nueve circulos donde se distribuyen los
condenados en funcion de la gravedad de sus pecados. En el centro de la
tierra se halla el sefior del Infierno, a lo largo de cuyo cuerpo Dante y Virgilio
cruzan el planeta, para atravesar al otro hemisferio terrestre y salir en la isla
de las antipodas, donde se iza el Purgatorio. Este es el negativo del Infierno,
una montafia con un sendero helicoidal ascendente, en sentido inverso al
descendente del Infierno (Fig. 2.18). Este camino también se divide, tras un
Antepurgatorio, en siete cornisas concéntricas relativas a diferentes pecados

Lombardi de 1822, y el Infierno de Giovanni Stradano de 1585, que Venezia combina en su

Fig. 2.18- llustraciones de la Divina Comedia: El Purgatorio de la edicién de Baldassare .
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y las virtudes opuestas que los purgan. En la cuspide de la montana se
encuentra el Paraiso terrenal donde el gufa Virgilio es sustituido por Beatriz
y, acompanado por ella, Dante asciende a los cielos, nueve esferas que
representan diferentes virtudes, siete de las primeras identificadas con los
planetas, siendo la octava el cielo de las estrellas fijas y el noveno cristalino,
que dota al universo de movimiento. Tras este Gltimo cielo, el Empireo, en
palabras de Beatriz, “pura luz intelectual”, es donde reside la corte celestial
y Dante tiene la inefable experiencia de contemplar a Dios.

El proyecto del Danteum tiene un doble objetivo, por un lado pretende ser
una interpretacion del poema de Dante, en cuanto al recorrido descrito en
busqueda de la perfeccion; pero a la vez “entendido como simbolo de la
aspiracion politica de Dante para Italia, el Danteum debia ser uno de tantos
monumentos nacionalistas destinados a magnificar el arte al servicio de la
ideologia del estado” (Schumacher, 1992: 194). La aspiracion del poeta a
la unidad italiana en un nuevo imperio era compartida por el fascismo,
que ensalzaba al “poeta del imperio” y dotaba al edificio de un caricter
propagandistico del régimen, identificando su época con la profetizada por
Dante. Terragni recoge en el texto “Realizacione sul Danteum”, una memoria
descriptiva del proyecto, no conservada en su totalidad, clarificadora para
entender la obra. En €l explica como, entre los tipos a que adscribir la
obra -templo, museo, tumba, palacio o teatro- optan por el primero, el
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Fig. 2.19- Plantas superior e inferior del Danteum de Terragniy Lingeri, 1938, y secciones del
58 mismo segun interpretacion de Mario Algarin.
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edificio debe ser un Templo. Se trata de un edificio prismatico y hermético
al exterior en el que se yuxtaponen los diferentes espacios referidos en el
poema. Estos conforman una secuencia ascendente, leitmotiv del proyecto,
cuyo final es una magnificacion de la luz, como sucede en el poema. Al
igual que este, la geometria es esencial para entender el proyecto (Fig.
2.19). Su trazado parte de un rectingulo aureo, cuyo lado menor toma la
medida de la cercana Basilica de Majencio, de cuyo disenio también adopta
parte de sus trazados reguladores. Dentro de este rectangulo reconocemos
dos cuadrados intersecados, con un desfase que conformara el acceso
principal y las circulaciones. Un muro exento hacia la Via del Imperio
constituird la fachada, generando un espacio previo antes de acceder al
templo. El primero de los cuadrados que organizan la planta se divide
en dos dreas: un patio abierto y una sala hipostila de cien pilares, que
representan la vida en pecado de Dante previa a la experiencia descrita
en el poema. Una galeria central en la interseccién de los cuadrados nos
conduce al segundo, que contiene las salas del Infierno y el Purgatorio. Estas
se construyen con la simetria y cardcter antagonico con que se describen
en el texto. Dos recorridos helicoidales a través de diferentes plataformas
en que se subdivide el suelo, descendente y ascendente respectivamente.
Las cubiertas caracterizan cada uno de estos espacios, el Infierno con una
cubierta pesada fragmentada en diferentes losas soportadas por sendos
pilares centrales, separadas por fisuras que permiten la Unica entrada de

1L

q% ERRLSEZnnRaos Eann s

Fig. 2.20- Plantas superior e inferior del museo de Gibellina. Esquemas comparativos de los
circulaciones de ambos edificios. 59
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luz, y el Purgatorio con una cubierta perforada por grandes cuadrados a
modo de lucernarios, ambas con el rigor del trazado espiral resultante de
la division del modulo inicial en sucesivas mitades. La separacion entre
ambas salas, el centro de la tierra del poema, es ocupado en planta baja
por un muro central con una galeria porticada hacia ambas salas, y en la
superior por la Sala del Imperio. En su estudio sobre el edificio, Mario
Algarin® propone una version distinta para este espacio, una superposicion
de dos rampas entre muros, que conectarian interiormente Infierno y
Purgatorio y una superior exterior que conectaria el Paraiso con la cubierta
del Purgatorio, solucion que adoptaremos en nuestra interpretacion. Tras
recorrer la sala del Purgatorio, una escalera asciende al Paraiso terrenal,
situado sobre el bosque de columnas del inicio del recorrido, donde cada
columna masiva de la planta inferior tiene una réplica en cristal en la
superior. La transparencia e inmaterialidad de esta Gltima estancia pretenden
rematar la promenade por el edificio como el apoteosico final de exaltacion
de la Luz en el texto.

¢Podriamos ver alguna relacion entre el palacio de la memoria que Venezia
quiere construir en Gibellina nueva y este Templo, traslacion a arquitectura
del sistema de lugares de la memoria que representa el poema de la Divina
Comedia? Es obvio que es dificil leer una traslacion tan literal como la que
pretende ser el Danteum del poema, pero analicemos algunas similitudes.

Sin duda la caracteristica que mis objetivamente los puede relacionar es la
tipologia a que recurre el edificio. Ambos comparten el caricter de templo,
enfatizado por la abstraccion de su rotunda volumetria prismatica con una
tersa piel carente de ornamento (Fig. 2.21). Sin embargo estos contenedores
albergan una riqueza interior basada en la yuxtaposicion de sucesivas
estancias separadas por muros, sencillos espacios prismaticos caracterizados
por su variada cualificacion luminica, mediante los diferentes tratamientos
de cubierta. Asi encontraremos semejanzas entre el patio del acceso al
Danteum y el corazon del museo; entre el Infierno cubierto con las pesadas
losas separadas por fisuras de luz, y la sala del reposo escindida del museo;

Fig. 2.21- Volumetrias exteriores del Danteum de Terragni y Lingeri, y del museo en Gibellina
de Venezia.
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entre las galerfas porticadas de la sala del Imperio con su réplica en la
galerfa abierta al paisaje de Gibellina; o entre los espacios previos al nicleo
duro de ambos proyectos, el bosque de pilares de la sala hipostila previa al
Purgatorio y el jardin arbolado como antesala del museo (Fig. 2.19, 2.20).

Pero si la apariencia externa y las similitudes formales de los espacios son
elementos comunes en ambos proyectos, mas aun lo es la experiencia que
en ellos se propone. Los dos proyectos son la invitacion a un peregrinaje,
la construccion de una promenade arquitectonica. Un recorrido definido
con muchos elementos en comin. Comparten el estrecho corredor previo,
tangente a los respectivos edificios, que desembocan en sendos patios
abiertos; existiendo en ambos una escalera a la izquierda que conecta
con el final de trayecto, que Virgilio persuade a Dante de tomar sin la
experiencia de los horrores del Infierno. A partir de entonces comienzan los
dos itinerarios, en los que existe un primer tramo que desciende, en la sala
del Infierno del Danteum, y en el ingreso al museo, en este Gltimo como
evocacion de la ruina de la ciudad tras la catastrofe. Después el camino se
torna ascendente, inicidndose en el museo con la rampa que se dispone
de forma equivalente a la que defiende M. Algarin como conexion entre
Infierno y Purgatorio del Danteum. El recorrido propuesto por Venezia
sigue un trazado espiral ascendente por las salas -patio, galeria sobre zona
expositiva, sala del reposo y patio arbolado- similar al proyectado en el
Damteun. La planta primera de ambos edificios se construye sobre los
Unicos espacios de caricter cerrado, de uso cultural y ajenos al trayecto
principal: la biblioteca del Danteum y la galeria de arte del museo. Y los dos
recorridos culminan en un espacio abierto, con la luz como protagonista: el
Paraiso terrenal y el jardin arbolado.

En cuanto a su enclave urbano también podemos apreciar un cierto
paralelismo. Ambos edificios parecen vulnerar una logica de asociacion a
los espacios urbanos a los que se vinculan. El Danteum no se alinea a la
Via del Imperio, para buscar un paralelismo con la vecina Torre dei Conti*,
un hecho que se debe mas a su proximidad temporal que a la fisica, por
ser contemporanea al poema, y por las similitudes con su esquema en
planta. El museo de Gibellina también se distancia del foro de la nueva
ciudad, y no obedece a las alineaciones que rigen su trazado, buscando
sus referencias en el paisaje en el que se ubican las ruinas. Dos lazos,
espacio y tiempo, que respectivamente pueden mas que el sometimiento a
las directrices urbanas, y desvelan claves de su sentido narrativo.
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En el museo de Gibellina Venecia provoca, con el descenso y el umbral,
la sensacion de introducirnos en un espacio bajo rasante, al interior de las
ruinas, en este caso representando el mundo del Averno. De él nos saca
la rampa ascendente del patio para mostrarnos el espacio antagonista, el
espacio construido sobre rasante de la galeria superior y el patio aterrazado,
cimentados sobre los anteriores. Recursos arquitecténicos que nos hacen
sentir atravesar la corteza terrestre y ligar lo subterrineo y lo aéreo. En su
propositiva interpretacion del Danteum, Algarin concluye con una tesis
equivalente. Las salas del Infierno y Purgatorio son el laberinto subterraneo
que describe la Divina Comedia, la base bajo rasante para construir la Ginica
pieza emergente, el Paraiso. “Lo construido -por Terragni y Lingeri- es un
templo que se apoya sobre unos cimientos laberinticos ideales, una enorme
base subterrdanea que bhace que lo que emerge sobre ella tenga verdadero
sentido” (Algarin, 2006: 183). De igual forma que lo descrito en el poema de
Dante, solo el descenso previo a los infiernos permite entender el discurso
del museo de Gibellina.

El Danteum hereda del poema el rigor de la geometria, que asume
la ortogonalidad como regla de trazado. Las leyes compositivas de la
seccion durea, la division en dos cuadrados perfectos, la construccion
de los recorridos helicoidales ascendente y descendente, no hacen
sino redundar en como la geometria es determinante y esencial en el
proyecto. La obra de Venezia, sin la complejidad de la obra de Terragni
y Lingeri, también asume el rigor geométrico para su diseno. Con la
misma aceptacion de la trama ortogonal y la simplicidad en su planta
rectangular, parece utilizar recursos semejantes, como el deshojamiento
de los muros laterales para la generacion de los espacios de transito, o
la seriacion de espacios en progresion geométrica decreciente y girados
progresivamente, de forma que marcan el recorrido del edificio como un
helicoide, a la manera en que lo hacen el Infierno y Purgatorio. Asi, en
ambos edificios se incorpora de forma no explicita la geometria helicoidal
del recorrido descrito en el poema.

No es casualidad que reconozcamos en el museo caracteristicas que definen
el Infierno dantesco: el descenso del suelo, evidente en fachada del Palacio
de Lorenzo que se separa del suelo como si este hubiese fallado; las juntas
de dilatacion abiertas; la sala del reposo, cuya cubierta es réplica de las que
componen la sala del Infierno; las vigas zarandeadas de la galeria mirador,
o la falta de cubierta en el corazén del edificio. Todo parece hablarnos
del momento siguiente a la gran sacudida del terremoto. Y es por esa
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misma razon por la que los autores del Danteum justifican toda la expresiva
imaginerfa de su Infierno:

“La sensacion de lo inminente, del vacio formado bajo la corteza
terrestre y fruto del espantoso cataclismo sismico que sobreviene
con la caida de Lucifer, puede ser expresada pldsticamente por el
plano de cubierta de la sala. Este techo fracturado y el pavimento
que también se descompone en recuadros progresivamente
menguantes, la escasa luz que se filtra a través de las hendiduras
de los bloques de cubierta, dardn la sensacion de catdstrofe, de
pena y de initil anbelo de sol y de la luz, sensacion que tantas
veces encontramos en los afligidos discursos de los pecadores
interrogados por Dante” (Schumacher, 2004: 146-47).

Terragniy Lingeri recurren a los efectos de un terremoto para la representacion
del Infierno; era dificil que los espacios propuestos por Venecia en Gibellina,
que pretendian evocar la sacudida teldrica que justifica su existencia, no
remitieran a la materializacién del Averno del Danteum.

Estamos frente a dos edificios narrativos, que cobran sentido por el discurso
que contienen. Obras que disuelven la frontera entre la arquitectura y otras
artes: la literatura y el arte de la memoria. Una de ellas es la transcripcion
a un edificio de un poema literario, homenaje a su autor y soporte de una
ideologia; la otra un edificio que se concibe como una tablilla de cera y se
ofrece a la escritura de diferentes discursos, la memoria de cada uno de los
habitantes de un pueblo marcado por una catastrofe. Pero si el primero es
un recorrido optimista, que ofrece un camino de redencion, el recorrido o
discurso del segundo es desolador. Nos ha ayudado a retener la memoria,
a entender y perdurar el recuerdo de aquel hecho que un dia marcé el
final de una ciudad. En su nuevo asentamiento ofrece este mecanismo del
recuerdo, su visita apuntala nuestra memoria y nos hace entender aquel
fatal suceso como hecho intrinsecamente ligado a la naturaleza de la
tierra. Al final del recorrido, tras la estancia del reposo sus habitantes salen
sabiendo mds de su pasado, comprendiendo mas, con la iluminacion de
que les dota su memoria, como lo hace Zaratustra de la cueva, pero sin
recursos para cambiar activamente lo asimilado. Esta actitud propositiva
se reservard para la siguiente intervencién de Venezia, esta vez junto a
los restos de la catastrofe, que abordaremos en el siguiente episodio de
este relato.
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Gibellina nueva: a.- museo, b.- jardin secreto.
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Pequeiio jardin en Gibellina

La referencia al Danteum propuesta en el diseno del museo es reforzada
por una obra algo posterior realizada por su autor en la misma ciudad.
El denominado “pequeno jardin en Gibellina” (1985-1988) es un singular
espacio insertado en la trama de viviendas del nuevo nucleo urbano como
remate de una de sus manzanas en hilera (Fig. 2.22, 2.23). Una construccion
ambigua, mads proxima a una casa sin cubierta que a la imagen sugerida
por la denominacion de jardin, esos espacios admirados por el autor cuya
belleza reside en esa cualidad que comparten los edificios inconclusos o en
ruina. El edificio construye una serie de estancias descubiertas yuxtapuestas,
cuyos muros, como sucesivas capas envolventes, nos conducen en un
recorrido en espiral a su corazon. En dos de sus muros interiores se insertan
cinco arcos provenientes de fachadas de edificios de las ruinas de la vieja
Gibellina. Las ventanas y aperturas practicadas en ellos permiten las vistas
cruzadas entre las diferentes cercas de este jardin interior, cualificado por
los juegos de luz y sombra que su apertura total al cielo provoca. Un espacio
en el que, en palabras de su autor, la coexistencia del aspecto inconcluso
y la incorporacion de los restos de otras arquitecturas “determinan un
sentimiento de un tiempo de ciclica inevitabilidad, de un tiempo de forma
helicoidal” (Venezia, 1998: 67), un mensaje que, como simboliza la imagen
de la serpiente, esta presente en el museo de Gibellina.

Fig. 2.22- Ubicacién de los proyectos del museo y el jardin secreto en el plano de la localidad.
64 Fig. 2.23- Fotografia y maqueta del pequefio jardin en Gibellina.
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Y es que existen muchos elementos comunes entre ambos proyectos, museo
y jardin. Y sin duda podemos hablar también aqui de la construccion de un
conjunto de /ugares de la memoria, elaborado siguiendo las reglas de los
tratados clasicos, que también se puebla de algunas imdgenes, quedando a
la espera de que cada habitante lo complete con las propias.

El analisis del disenio de este jardin muestra una recurrencia al modelo del
Danteum mucho mas directa. En él se define un “edificio” principal, de
planta rectangular que se inscribe en la geometria irregular de la manzana.
Dos patios curvos, inaccesibles, resuelven el desajuste formal y aportan
la distancia de respeto y aislamiento que estos lugares de la memoria
demandan segun las reglas de los tratados.

En su trazado, el volumen principal sigue asombrosamente las trazas
del Danteum (Fig. 2.24). Parte de un rectingulo de proporciones dureas,
y sus particiones interiores responden al trazado de los dos cuadrados
intersecados inscritos. La secuencia de acceso y distribucion de espacios es
idéntica a aquel: un pasaje previo exterior tangente al volumen rectangular,
y un interior dividido en dos partes que a su vez se subdividen en otras
dos, equivalentes a las diferentes salas del Danteum. Los muros interiores

Fig. 2.24- Plantas comparativas del pequefio jardin en Gibellina y el Danteum.
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divisorios se disponen en una espiral cuadrada, con modulos reguladores
que convergen en el final de recorrido, como lo hacen los helicoides de
Purgatorio e Infierno, y sus espacios, como estos ultimos, responden a
rectingulos dureos. Visualmente podemos reconocer el mismo recorrido
que en el Danteum, aunque en el jardin secreto se invierte el sentido,
que primero pasa por el espacio equivalente al Purgatorio, para finalizar
en el del Infierno. Este Gltimo se configura también deprimiendo el suelo,
suprimiendo su pavimento por dridos cubiertos de agua, simbolizando
una inconmensurable profundidad. En su centro se sittia una fuente con
columna cilindrica, como uno de los pilares circulares de la cubierta del
Infierno, y cuya posicion en planta, trasladada al Danteum, es exactamente
la entrada al Infierno, aqui final de recorrido (Fig. 2.25).

Nos encontramos por tanto con un edificio con el mismo fin, la construccion
de un pequeno palacio de la memoria, en el que la mayor sencillez en
seccion se suple con una referencia mucho mas obvia a las trazas del
Danteum. Como el museo, también propone un recorrido solo parcial con
respecto a su modelo, y en este caso inverso, pues solo abarca el descenso
a los infiernos. Un edificio para la memoria de la catdstrofe, sin la propuesta
redentora que si proporcionara la siguiente intervencion de Venecia junto
a las ruinas de la vieja ciudad.

del interior del jardin secreto de Gibellina de Venezia.

H Fig. 2.25- Imagenes comparativas de la sala del Infierno del Danteum de Terragni y Lingeri y
Fig. 2.26- Seccién del pequefio jardin de Gibellina.
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Podemos concluir por tanto que este periodo medieval del arte de la
memoria es el que aporta una referencia formal, una gramadtica, al palacio
de la memoria que quiere ser el museo de Gibellina. Este suponia la
construccion de un mecanismo mnemonico cuya estructura edilicia se
compone de lugares e imdgenes, cuyas reglas se establecen en los tratados
clasicos del arte de la memoria. El hecho de que el destinatario sea todo
un pueblo supone el paso de ser un constructo mental individual a ser
un edificio real. Al adquirir esta materialidad, el edificio busca de nuevo
un apoyo en este arte de la memoria para encontrar unas claves para su
trazado, una sintaxis que encuentra en el periodo de la Edad Media, en
el que esta ciencia recurre a una plasmacion artistica de los lugares de la
memoria en su busqueda de una funcién didactica. Entendida en estas
claves la Divina Comedia, como plasmacion literaria de los lugares de la
memoria, y el Danteum de Terragni y Lingeri como traslacion a arquitectura
del poema, seran la referencia para su disefio, como hemos comprobado
en el estudio del propio edificio y como subraya, o desvela, la ain mas
explicita referencia en el trazado de este jardin secreto.

Notas

! La destruccion fue del 100% en cuatro poblaciones: Gibellina, Salaparuta, Poggioreale y
Montevago, del 94% en Santa Margherita de Belice, del 87% en Danta Ninfa, del 60 % en
Partanna, 48% en Salemi y 41% en Contessa Entellina, danos de menor cuantia sufrieron
Camporeale, Menfi, Sambuca, Vita y Calatafimi. El balance oficial de victimas fue de 350
muertos y 400 heridos. Datos extraidos de la tesis doctoral citada de Benedetta Rodeghiero.
2En el resto de poblaciones, Calatafimi, Camporeale, Partanna, Salemi, Sambuca, S.
Margherita de Belice y Vita, se opta por duplicar el centro urbano anexo al existente.

3 Se utiliza en el texto término “Movimiento Moderno” con la conciencia de que es un
concepto rebatido actualmente por numerosos criticos, por considerarlo un artificio
historiografico operativo en la segunda mitad del siglo XX para definir una ortodoxia
arquitectonica actualmente cuestionada, pero de uso justificado en este ensayo por ser
plenamente vigente en el periodo en el que se inscriben las obras analizadas.

“ Ludovico Corrao (Alcamo 1927-Gibellina 2011) fue un abogado y politico perteneciente
al Partido Comunista de Italia, diputado y senador en una y cuatro legislaturas
respectivamente, pero que pasard a la historia por su relacion con la poblacion que nos
ocupa, pues fue alcalde electo en dos periodos del municipio de Gibellina, en el primero
de ellos cuando sucedié el terremoto, 1968, convirtiéndose en el principal impulsor
de la transformacion y refundacion de Gibellina, tanto como gestor de la respuesta
a la crisis habitacional, asi como artifice de la apuesta por la cultura como seha de

identidad de la nueva Gibellina, labor que realizé mediante la invitacién a prestigiosos
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arquitectos a su reconstruccion y a artistas que hicieron de la nueva ciudad un museo
de arte contemporineo al aire libre. En el marco de esta estrategia se sitia la decision
tomada por el edil de trasladar la fachada del Palacio de Lorenzo a la nueva Gibellina,
objeto del encargo a F. Venecia. Sobre su apuesta cultural transformadora de la ciudad
volveremos en el segundo episodio de este capitulo, con la promocion de la actividad
cultural denominada Orestiadas desde 1981, convertida en fundacion cultural en 1992 y
que presidio hasta su muerte.

> Construida entre 1551 y 1553, el disefio inicial de la Villa Giulia corresponde a J. Vignola,
interviniendo en las estructuras de los jardines y el ninfeo Bartolomeo Ammannanti, bajo
la supervision de Vasari.

© Para la influencia de los castillos de Gran Bretana en el proyecto de la Primera Iglesia
Unitaria ver: Brownlee, David B.; David G. De Long. 1991. “First Unitarian Church and
School”, en Louis Kabn: in the Realm of architecture. New York: Rizzoli; y como estrategia
general en su obra ver: Cacciatore, Francesco. 2011. I/ muro come contenitore di luoghi:
Jorme strutturali cave nell'opera di Louis Kabn. Siracusa: Lettera Ventidue.

7 Marco Fabio Quintiliano, (Calahorra 35 d.C. - Roma 95 d.C.) profesor de retérica, al igual
que su predecesor Ciceron, desarrolla la ciencia de la memoria como una de las partes
de la retérica (inventio, dispositio, elocutio, memoria y pronuntiatio), extendiéndose mas
que aquel en la construccion de los lugares y explicitando mas precisamente la forma de
realizar el recorrido mnemonico en ellos.

8 Las tres principales exposiciones del arte de la memoria latina son Ad Herennium,
anonima (86-82 a. C.), De Oratore, de Cicerén (55 a.C.) e Institutio oratoria, de Quintiliano
(85-90 d. C.), de las que, en opinion de Gomez de Liano,“la de Quintiliano se caracteriza
por su claridad y sobriedad, la de Ciceron por su sintética elegancia y la del anénimo
autor del Ad Herenium por lo prolijo y seco de su estilo”. (Gomez de Liano, 2000: 58).
Estos tres tratados latinos son la fuente de esta ciencia, que se transmitirdn a través de los
maestros de la escolastica.

?El nombre del tratado de retérica, manual destinado a alumnos, hace referencia
Unicamente a la persona a la que fue dedicado y no al autor del mismo. Fue atribuido
erroneamente durante la Edad Media a Cicerén.

10 Los siguientes pdrrafos con reglas de los loci son citas del Ad Herenium extraidas de El
arte de la Memoria (Yates, 1985: 22-23).

! Halbwachs, Maurice (Reims 1877 - Campo de concentracion de Buchewald, Weimar,
1945). Socidlogo de la escuela de Emile Durkheim. Sus teorfas sobre la memoria colectiva
tuvieron influencia en arquitectos como Aldo Rossi, quien asume de €l el concepto de que
los habitantes de la ciudad forman una memoria colectiva en los edificios de la misma.

12 Se trata de la entrevista “Conversazione con l'architteto F. Venezia” (Rodeghiero, 2008:
apéndice 33-34).

3 La escultura de la serpiente fue robada el 11 de junio de 2015, delito intrascendente,

pues fue recuperada tan s6lo dos dias después; pero hasta esta insignificante anécdota de
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su historia parece que quisiera recordar su caracter efimero, propio de su pertenencia a
la categoria mnemonica de las imagenes.

4 El propio Venezia relata como se sorprendio al leer la obra de Nietzsche, el agosto en
que considerd la colocacion de la escultura de la serpiente, por el paralelismo con el
espacio en Gibellina creado. (Rodeghiero, 2008: apéndice 37).

5 Alberto Magno (12006, Jauingem,Alemania - 1280, Colonia) y Tomas de Aquino (1225,
Roccasecca - 1274, Privero) son los grandes exponentes de la escoldstica, la corriente
filosofica y teologica que utilizé la filosofia grecolatina para comprender la revelacion
religiosa cristiana. Introductores del pensamiento aristotélico, en sus textos sobre la
memoria combinan las fuentes latinas con la obra de Aristételes que interpretan también
como tratado de mnemonica: De memoria el reminiscencia.

10 Esta asociacion de la memoria artificial con la virtud de la prudencia tiene una
explicacion por la forma en que llegan los tratados latinos a la Edad Media, pues entonces
se consideraba erroneamente el Ad Herenium como la segunda obra retérica de Tulio
(Cicer6n). En la primera, De invencione, este incluia, al clasificar las virtudes cardinales,
la memoria como una parte de la virtud de la prudencia, por lo que los escoldsticos
empiezan a tratar a la memoria artificial asociada a la ética, no a la retorica.

7 Los tratados Congestorum artificiose memorie, 1533, de Johannes Romberch de Kyrspe
y Thesaurus artificiosae memoriae, de 1579 de Cosmas Rossellius.

'8 Metrodoro de Escepsis, nacido en la actual Turquia, (150 a.C. - 71 a.C.), pertenece a
los maestros griegos de retdrica ya tardios, que coinciden con el desarrollo de la retérica
latina. Versado en astrologia, ided un sistema mnemotécnico basado en el zodiaco, con
imagenes astrolégicas como lugares de la memoria, que tendra una influencia decisiva en
el desarrollo de esta ciencia en el Renacimiento.

¥ La razon de la eleccion de Virgilio como guia se debe a que el poema de Dante se basa
en la epopeya de Virgilio, la Eneida, del siglo T a.C., encargada por Augusto para glorificar
el imperio romano y atribuirle un origen mitico, y en cuyo libro VI se describe la visita
a los infiernos de Eneas con la Sibila. Esta obra se trata a su vez de una interpretacion
del poema homérico la Odisea, en la que también se narra la visita de Ulises al Hades.
2 En su tesis doctoral, Mario Algarin sostiene esta interpretacion para la zona del
Imperio, basada en la falta de funcionalidad de la version habitual, la incoherencia con
la maqueta, la cita en la descripcion del proyecto de unas rampas inexistentes en la
version oficial, de forma que con la propuesta defendida “se potenciarian las soluciones
descritas y al mismo tiempo retrataria mds fielmente el recorrido trazado por Dante en
su obra” (Algarin, 2006: 177).

2 Torre medieval construida por el Papa Inocencio III como residencia fortificada para
su familia en 1238.



