Acerca de la dinámica de la forma, Maurice de Sausmarez escribe:

La unidad mas simple, el punto, indica no solo unidad, se percibe como si contuviera energía potencial de dilatación y contracción capaz de influir en la zona circundante. Dos puntos fijan ya una relación de medida, implican una dirección, las energías internas generan una tensión propia entre los mismos que incide directamente en el espacio.

La línea puede considerarse como una cadena de punto. Marca posición y dirección, encierra una cierta energía que se intensifica en los extremos, implicando velocidad y activando el espacio que lo rodea. 

La acción conjunta de horizontales y verticales introduce el principio de la oposición equilibrada de tensiones. La vertical es la expresión de una fuerza de significación primaria –la gravedad-, la horizontal aporta una sensación también primaria –el plano de sustentación-, la concurrencia de ambas genera el equilibrio absoluto en la experiencia humana de permanecer erguido sobre el suelo.

La diagonal entremete poderosos impulsos directores, energía dinámica fruto de tendencias fluctuantes entre la verticalidad y la horizontalidad en estado de equilibrio.

INTRODUCCION

La diagonal según la Real Academia Española, se define como: “Dicho de una línea recta: que en un polígono va de un vértice a otro inmediato, y en un poliedro une dos vértices cuales quiera no situados en la misma cara. Dicho de un tejido: formado por hilos que no se cruzan en ángulo recto sino oblicuamente. Dicho de una calle o de una avenida: que corta oblicuamente paralelas entre sí”. 

Sin embargo, esta definición no alcanza para caracterizarla en su totalidad. La diagonal es una norma compositiva, estructura en una catedral, la generadora de tensiones en un individuo, el principio de una teoría revolucionaria, el arma de destrucción de la forma, conformadota de bunkers de la segunda guerra mundial, el elemento que ayuda a subrayar la importancia de un hito histórico, es movimiento. La diagonal es guía, ley y medio.

La oblicuidad se indentifica siempre a partir de su contexto de ortogonalidad.  Desafía la gravedad y la direccionalidad de la grilla de la grilla que parte, haciéndose protagonista sobre aquello fundamente. 

En este trabajo se llevará a cabo un acercamiento a todo lo que la diagonal es y genera, no solo desde el campo de la arquitectura sino desde otras disciplinas que la enriquecen con su diversidad de temas y enfoques aunque con resultados similares. Desde temas intrínsecos de la arquitectura misma como es el estilo gótico, la necesidad de cubrir grandes luces o la composición misma, pasando por el cine y la pintura, y enriqueciéndose con la psicológica hasta llegar a la teoría de lo oblicuo, este trabajo pretende lograr un acercamiento a aquello que la diagonal genera por si misma.

ESTRUCTURA Y DIAGONAL

La diagonal puede considerarse el origen de la estructura desde un estilo determinado hasta para mayas bidireccionales que se despliegan sobre grandes luces. Según Colin Rowe: “La estructura ha sido el catalizador de la arquitectura, pero debe advertirse que la propia estructura se ha convertido en arquitectura, que la arquitectura contemporánea es casi inconcebible sin ella.” 

Según Kahn: “El gran acontecimiento de la arquitectura…, cuando se fueron los muros y vinieron las columnas”. El aspecto que caracteriza a la arquitectura contemporánea y la distingue radicalmente de la tradición contractiva es la diferencia de la estructura portante respecto a los elementos conformadores del espacio. La difusión de la estructuras, primero de acero y luego de hormigón, provocó a principios de este siglo unos problemas proyéctales nuevos que todavía no han sido plenamente asimilados por la composición arquitectónica.

La estructura es entendida como garante del orden, y vertebradota de la composición, como señala C. Rowe: “en la antigüedad contemporánea, la estructura ha pasado a detentar el papel que la antigüedad clásica y el Renacimiento tuvo la columna”.

En el mismo sentido y aun mas explícitamente, Moneo afirma que la estructura van confiados los parámetros clásicos como la proporción, la medida, al cerramiento. La estructura como protagonista aporta un orden propio que no se inserta naturalmente en el orden establecido por la composición arquitectónica. 

Algunos programas puede organizarse dentro de un orden estructural previamente establecido por un porticado adecuado. Muchos edificios se diseñan a partir de  una estructura cuyas luces sean tales que coincidan con la amplitud de cada local o con la suma de dos de ellos, situándose los cerramientos como líneas oblicuas significativas de la estructura. 

La estructura puede ser entendida como el catalizador de la arquitectura y a continuación será desarrollada siguiendo la oblicuidad en dos casos puntuales: arquitectura gótica y el trabajo estructural desarrollado por Nervi.

ARQUITECTURA GOTICA: LA DIAGONAL COMO ESTRUCTURA

Por estilo Frankl entiende “una unidad de forma que esta gobernada por unos pocos principios básicos”. El estilo en arquitectura gótica y en todas las obras destacadas de la historia de la crítica del arte de la primera mitad del siglo XX en Alemania, es un fenómeno no real que actúa dentro de las formas artísticas y las configura en conformidad con una serie de principios fundamentales. Estilo como una unidad de forma que esta gobernada por unos pocos principios básicos. Por principios Frankl entiende un profundo estrato de conceptos abstractos que distinguen todas las formas de arte dentro de un estilo determinado. Estos principios son aquellos que se dividen en tres categorías, los cuales, en el interior, se dividen y se subdividen.

“La arquitectura, en primer lugar implica una característica propia de ella y solo de ella: la forma espacial: la organización del espacio en el que nos movemos, el espacio que se extiende a nuestro alrededor. En segundo lugar, la arquitectura trata la masa y la superficie de unas determinadas maneras. De esta forma, la arquitectura transmite fuerzas mecánicas, fuerzas físicas, lo que se expresan a través de elementos constructivos como pilares, muros, capiteles y contrafuertes. Dentro de una tercera categoría, la Forma óptica” afecta ala percepción del edificio por el observador y trata de las imágenes mentales que las características puramente ópticas de la arquitectura imprimen en la memoria del contemplador, “las abstracciones a lo que depende de la ciencia óptica”. Dentro de esta categoría se encuentran calidades superficiales de la arquitectura –luz, color y efectos de superficies-, y de la articulación de sus miembros –plintos, jambas, modularas, arcos, pilastras, etc.-.

La diagonal, dentro del gótico, incide dentro de las tres categorías. En la segunda categórica la oblicuidad se hace presente a partir de elementos constructivos, mientras que en la tercera categoría, el resultado óptico del gótico es diagonal. Aunque los ejes de naves principales y tramos de la arquitectura gótica sean similares al románico (sus ejes forman ángulos de 90 grados), los ejes de los pilares se sitúan en diagonal (girados a 45 grados). Esta oblicuidad se aplica en todas partes, en los nervios, los arbotantes, los perfiles, las basas de los pilares. Acompaña esta diagonalidad una creciente multiplicidad de imágenes, de modo que un edificio que requiere ser viste desde diferentes puntos. Esta cuestión subraya la diagonalidad frente a la frontalidad que se manifiesta en el Románico.
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Frank califica el gótico primitivo y el alto gótico conservaban algunos aspectos de ese estilo, a saber, el hecho de centrarse en formas diferenciadas y contenidas que expresan los estático y lo inmutable.  Por otro lado, otros aspectos del gótico revelan un cambio hacia un estilo de devenir, en el cual las formas parecen orgánicas e incompletas. El resultados no fue una tensión estética o equilibrio, que no se rompió hasta la aparición del gótico tardío se libero los restos del estilo se mostró como un estilo de devenir puro, de crecer y fluir, de pasión y anhelo. Otra polaridad, menos estricta, dentro del gótico,  fue identificada por Frankl como el contraste entre el akirismo y la norma. Frankl desarrolló el akirismo y la norma. El akirimos a partir de una idea difusa de manierismo, el cual obtuvo un significado mas concreto en relación a la traducción de una forma que tenia determinada posición, estructura o significado a otra parecida pero con una nueva posición, estructura y significado. Así en la catedral de Lincoln, las nervaduras góticas indicaban una finalidad estructural (reforzar los cuatro bordes de una bóveda de arista) se transformaban en arcos puramente decorativos llamados terceletes (nervios que atraviesa las superficies planas de las bóveda, no siguen sus bordes). En el caso del deambulatorio de la catedral de Coutances las escaleras se rehacen para parecer miradores. Los “atractivos” akirismos de Coutances se comparan con el coro de la catedral de Colonia, que para Frankl es la consumada expresión de la norma, concepto que va mas allá de la idea de la media o el modelo, para evocar un carácter único, perfección, realización absoluta e la goticidad a la cual las demás catedrales parecen meras aproximaciones.  Todos estos conceptos, en especial los principios de división, diagonalidad y textura se considera como descripciones de las fuerza esenciales que rigen el estilo gótico. El gótico es un estilo de parcialidad en el que las partes ya no son subtodas, sino fragmentos dependientes de un todo mayor .

Dentro de los elementos estructurales, es esencial señalar el proceso de perfeccionamiento de la bóveda de crucería. La primera fase de la arquitectura gótica establece categóricamente que “el estilo gótico se desarrollo a partir de la arquitectura eclesial románica cuando se añadieron nervios diagonales a la bóveda de arista. El nervio es señalado como el elemento clave de la arquitectura gótica. Su utilidad técnica se relaciona con la teoría técnica que gira en relación a la creencia, en general desde mediados del siglo XIX entre los racionalistas franceses, de que el nervio era el progenitor del gótico, el elemento clave del estilo. Para Viollet le Duc y sus seguidores, el gótico se desarrollo con arreglo de las leyes de estructuras y estática haciendo de sus partes estructurales – fustes, arcos, arbotantes y nervios- uno y lo mismo que un esqueleto visual. El nervio al soportar y reforzar las celdas de bóveda, demostraba que a los racionalistas el aforismo deque la forma seguía a la estructura.

El uso habitual se denomina nervio a todo tipo de arco contenido por la superficie de una bóveda. También lo es la ligadura, que aparece posteriormente y en realidad no es en modo alguno un arco. Dentro de los comienzos del gótico la importancia residen en los nervios que son arcos. 

Surger, abad de Saint Denis, alrededor del año 1144, fue el primer en escribir acerca del gótico, llamó al nervio arcus, el mismo termino que se utilizaba para cualquier otro arco. Hacia 1230, Villard de Honnecourt fue el primero que usó la denominación ogive (ojiva) que, después de ser incorrectamente utilizada por varias décadas en el siglo XIX para denotar también arco apuntalado. La palabra ogive se hace derivar del vervo augere (reforzar), derivación que corresponde a la creencia de que la finalidad de estos arcos es reforzar la bóveda. 

Después del año 1835, año en que Johannes Wetter declaró que el nervio era uno de los miembros integrantes del gótico, se convirtió en cada vez más en materia de debate más allá de que los nervios a se habían utilizado en edificios romanos. Como ejemplos se puede exponer un sótano de la Villa Sette Bassi, cerca de Roma, construida h. 140-160 a.C., donde hay nervios salientes. Estos arcos pueden ser descriptos como criptonervios, un término que se puede hacer extensivo a todos los nervios romanos conocidos. Otro ejemplo en arcos de la infraestructura del foro de Arles, donde fueron añadidos al edificio augústeo hacia 310, época de Constrantino, los cuales originalmente eran invisibles, ubicándose dentro de las superficies de bóveda de un gran nicho.

En la búsqueda de ejemplos se pueden mencionar edicios como la torre de Saint-Hilaire de Poitiers, de mediados o finales del siglo XI, o los pórticos de las torres de Bayeux, en Normandoa, que tal vez estuvieron concluidas en 1077. El maestro Durham fue el primero que puso en relación los arcos con la bóveda de arista y los lanzo en diagonal desde las esquinas.  Las bóvedas de crucería del norte de Italia parecen haber sido determinantes en relación a aquellas que aparecieron en bóvedas de crucería que aparecieron al norte de Italia, quienes influyeron a su vez en las del norte de los Alpes. 
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De este modo, Frankl vuelve a la primera premisa, donde se expone que el gótico empieza con la combinación de nervios diagonales con una bóveda de arista. Es solamente una combinación lo que produjo los nervios góticos y las bóvedas góticas: es solamente dentro de la bóveda de arista donde se hace gótico. Johannes Wetter tuvo ya algún indicio de esto, ya que habló no solo de nervios sino también de su unión con la bóveda de arista. En su época la investigación no había llegado a la fase en la que pudo nombrar las primeras bóvedas con nervios diagonales y como punto de partida de Wetter fueron edificios posteriores, también señaló los arcos apuntalados y los contrafuertes como factores esenciales de lo que llamó el gótico. La fecha de combinación de nervio y bóveda de arista se estableció posteriormente. 
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El tercer elemento que formula Wetter para el gótico, el contrafuerte, aparece ya en algunas bóvedas góticas ya que el mismo fue heredado sin cambio esencial del románico. El cuarto elemento es el arco apuntalado, el cual se combinó con el nervio en una fecha bastantes posterior.

La finalidad de los cripto nervios de las bóvedas románicas era puramente técnica, contribuyendo a la ejecución de un edificio. La elevación de un esqueleto de ladrillo de arcos favoreció el progreso técnico. Por otro lado, los nervios bizantinos e islámicos que quedaron al descubierto y los arcos perpiaños románicos tenían además de su función técnica, una función claramente estéticas. 

Para juzgar cuál es la función de los primeros nervios góticos hay que exponer una serie de experimentos hipotéticos, el problema se reduce a la construcción Geométrica de los arcos y a las técnicas de la construcción de la cimbra, ya que los problemas de estática eran los mismos en este caso y las cuestiones financieras no desempeñaban un papel apreciable. Las consideraciones económicas en cuanto al uso de la madera son insignificantes al lado del problema técnico de cortarla para hacer una cimbra. En la época románica el corte se realizaba a partir de una azuela aunque los cambios en la construcción de las bóvedas exigían constantemente nuevas formas de encamonado, aunque su objetivo no era tanto la economía sino lograr la estéticidad de la bóveda. 

[image: image4.png]de cracerta o de aliva

sexpartita:





La bóveda más fácil era la que se lograba a partir del uso de la cercha, que es una tira curva de encamonado lo bastante ancha como parar soportar una hilada de piedras para una celda, con esto lograba hacer una bóveda más fácil y económica. 

Las bóvedas de arista romana se construían por lo general sobre una planta perfectamente cuadrada, los arcos de sostén eran semicirculares, las superficies de las bóvedas eran semicilíndricas. Las aristas eran, por lo tanto, elípticas. En el caso de una planta rectangular, los romanos usaban el recurso de construir una superficie semicilíndrica sobre los lados más cortos del tramo y un encamonado y una bóveda semicilíndrica de la misma forma y tamaño sobre los lados más largos. La bóveda de arista, por lo tanto, no ocupa toda la longitud de los lados mas largos: el túnel longitudinal continúa simétricamente a los lados de ella. Las aristas, en consecuencia, no comienzan de las cuatro esquinas del tramo sino de puntos intermedios de los lados más largos. En la edificación romana esta técnica se desarrolla hasta una estadio en el que se construyen marcos de encamonado distintos sobre los dos lados mas largos, los lados más cortos y las diagonales de un tramo, y después se rellenaban las celdas con superficies abovedadas. No se consideraba necesario poner una entabladura continua entre los armazones. Los romanos ya dominaban este sistema estructural, los albañiles medievales no hicieron más que redescubrirla gradualmente. 

En los edificios medievales mas antiguos, la técnica para construir el encamonado de las bóvedas consistía en construir un túnel de madera en una dirección y otros dos más en otra. Es posible que la técnica romana fuese heredada por los bizantinos aunque los romátinos debieron describirla gradualmente.
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En los casos que los edificios medievales con cubierta plana fueron abovedados posteriormente, los constructores hubieron de enfrentarse casi siempre al problema de construir la bóveda de arista sobre un tramo rectangular, por muy cerca que estuviera de ser un cuadrado perfecto. En los casos que se planificó desde un principio la bóveda, se podían disponer en tramos cuadrados, sin embargo, se elegían con frecuencia los tramos rectangulares debido a que los constructores querían que predominara una dirección por razones estáticas. 

La construcción del encamonado en la forma de un túnel con penetraciones a los costados, no una auténtica bóveda de arista. Si los túneles laterales tenían un caballete horizontal no llegaban a la altura del túnel principal. El procedimiento contrario, el de construir un túnel con el lado más corto del tramo con diámetro, daría lugar a caballetes inclinados hacia abajo, desde las celdas laterales. El hecho de que los casos las líneas donde las celdas penetraban las en otras produjeran curvas que estaban realmente fuera del alcance de los conocimientos geométricos de la época tiene poca importancia, ya que estas curvas se limitaban a aparecer al erigirse el encaminado de modo que la entabladura se podía cortar a ojo. 

Morhmann supuso que tanto para regularizar la construcción Geométrica, los arquitectos intentaron construir el encamonado arrancado desde el arco de la arista diagonal en vez de desde los dos túneles de inserción.  Decidieron hacer la arista recta y con una sola curva. Esto, dice, fue fácil, ya que solo hacía falta construir un semicilindro horizontal de madera sobre los lados más largos de un tramo y después tirar dos cuerdas en diagonal sobre el desde las esquinas, proyectando así la línea de las cuerdas sobre la parte superior del túnel a intervalos, uniendo los puntos con líneas pintadas. Pero no hay pruebas de que este método haya sido alguna vez realidad. Se utilizó, habría sido posible llevar tablas desde las líneas rectas pintadas hasta los muros laterales, de las ventanas altas. Si se construye de este modo, la sección transversal de la bóveda de arista, sobre todo en sus lados cortos, laterales, es semielíptica, pues las aristas no son el resultado de la proyección horizontal de puntos alrededor de las curvas de los arcos laterales o transversales del tramo. Hay incluso testimonios de estos perfiles elípticos en los muros de las ventanas de algunas iglesias, pero son muy insatisfactorios, ya que la mayoría produjeron líneas irregulares.

Según la reconstrucción hipotética de Mohrmann, el siguiente paso era enderezar la curvatura potencialmente irregular y semielíptica de las bóvedas laterales en los puntos en los que se unían los muros de las ventanas altas. La solución era reintegrar una zona de ventanas altas con aberturas semicirculares peraltadas, que después había que unir por medio de tablas a las diagonales rectas de los arcos de aristas. El resultado, sin embargo, eran una redes cónicas en forma de rejas de arado, entre los arcos formeros y las aristas. A su manera, las rejas de arado eran insatisfactorias como las aristas curvilíneas, de modo que el hábito de hacer un túnel de encamonado longitudinal de madera acabó abandonándose. En su lugar, se construyeron tres partes de arcos de madera, un par diagonalmente y dos partes en los cuatro lados, con vértices de la misma altura, y se unieron por medio de tablas. La elección de las curvas de estos arcos era ahora libre y las superficies se producían por ellas solas. Si se hallaba que los vértices de los arcos eran más altos que los de las diagonales se podía utilizar un arco rebajado en vez de un arco de medio punto.

Se había logrado exactitud en las curvas y pareció que el problema estaba resuelto, pero en realidad lo que se había conseguido era solo la exactitud en el encamonado. La colocación de las piedras en capas sobre este era también parte de la técnica de edificación. Se usaban cascotes pequeños, mezclados con el morteron,  se obtenía una especie de cemento que al endurecerse adoptaba un carácter de masa homogénea. Este método era conocido en la época romana, como también el de extender superficies regulables de ladrillos. Este último método se utilizó de forma general en bóvedas bizantinas. 

Las bóvedas de aristas romanas que con nervios adoptaron la regularidad a las superficies de celdas porque los nervios impedían todo alabeo. Los encamonados de madera floja como el de Larbro no siempre satisfacían las expectativas de los constructores de la bóveda fuera tan exacta como el encamonado. 

Dada esta explicación, queda desarrollar las bóvedas sin nervios se encontraban produciendo aristas que tenían dobles curva y estaban además distorsionadas causa del desplazamiento de las masas de piedras. El nervio eliminó ambos defectos. La finalidad orgánica del nervio no era, por lo tanto, financiera, ni era mejorar la estática de la bóveda ni tenía un objetivo específicamente técnico, ya que no facilitaba apreciablemente el levantamiento. La finalidad era estética. Ante la bóveda terminada pocas persona se preguntaban cuanto costó o si se podría haber construido de forma mas económica. De manera semejante, pocas personas se preguntaban como era el encamonado. Dan por hecho que la bóveda no se hundirá y ven por sí mismas que el plan geométrico era físicamente realizable. Sus preguntas se refieren casi exclusivamente al resultado estético. El arquitecto debía resolver todos los problemas técnicos y financieros para obtener un resultado estético satisfactorio.

Es preciso considerar también la posibilidad que, al introducir el nervio en 1903, el arquitecto Dirham estuviera influido por la creencia que era una mejora desde el punto de vista estático. Los factores estáticos y estéticos no tiene porque se excluyentes entre sí. Ya en torno en 1800 se dijo que la característica desvía del gótico era la tendencia a hacer la distribución real de las fuerzas entre las partes del edificio la clave del efecto estético. La teoría del funcionalismo se desarrolló cada vez mas claramente y fue durante mucho tiempo aceptada oficialmente, hasta que surgieron dudas acerca de la capacidad de soporte por parte del nervio. Como respuesta a tal premisa, se concluyó en que algunos nervios soportan peso mientras que otros no lo hacen. 

Es preciso concluir que los nervios sirven al menos en ocasiones a una función estática, parece haber cierta veracidad en el hecho que los nervios trasladan el peso de las bóvedas en las cuatro esquinas, por lo tanto a los pilares, y que, en consecuencia, invitan al arquitecto a eliminar los muros. De que trasladan el peso a las esquinas no hay duda alguna, pero se ha dicho con razón que este principio es igualmente aplicable a las bóvedas de arista románica. Los arquitectos estaban tratando de obtener una impresión de estructura pura, y como el nervio produce el efecto de ser un miembro estructural surgió la lógica de la articulación del muro. Tanto los fustes como los nervios, son factores estructurales, la articulación del muro es más antigua, por lo tanto, se podría decir que el nervio es una continuación lógica del muro articulado hasta la bóveda de arista. Es claro aclarar que el muro es un elemento propio del románico mientras que el nervio lo es del gótico. 

Es importante agregar que estos elementos que poseen como punto de origen la diagonal estaban en cierto punto limitados por la materialidad disponible de la época. Entre las piedras de la época, tanto el granito como la piedra caliza y arenisca (sandstone) eran comúnmente utilizadas. 

La piedra caliza era fácil de conseguir, poseía una buena dureza y era relativamente fácil de trabajar. La fuerza de la piedra en compresión, y particularmente la de la piedra caliza, es bastante variable. Esta es influía en parte por las vetas naturales que posee la piedra y la orientación respecto de las fuerzas que inciden una vez colocadas en el edificio. 

Durante el moldeado del edificio se determinan la distribución de fuerzas en relación a la estructura. En un primer momento, se realiza una abstracción de la forma básica apelando a la simplicidad con el fin de lograr un análisis básico. 

Las terminaciones rectas en este tipo de construcciones son atípicas ya que generalmente el apoyo se realiza a partir de estructuras ancladas en mas de un plano, lo que otorga especial rigidez y fuerza. Las construcciones góticas en estás mayoritariamente sometidas a compresión sin embargo debe ser sometidos a diferentes pruebas. 

LA EVOLUCION DEL GÓTICO

El perfeccionamiento de las bóvedas de crucería góticas sobrevino como consecuencia de la consideración racional de la construcción Geométrica de los arcos y las superficies de las celdas, de la técnica constructiva empleada, es decir, la cimbra, de su estática, tanto durante la construcción como después, y también de los problemas económicos que aquellas presentaban. Pero todas estas consideraciones fueron siempre de la mano con el objetivo de producir un resultado estéticamente satisfactorio. Los cambios no tuvieron nada que ver con las cruzadas, que no empezaron hasta más adelante, ni con la litugia ni con la filosofía. Los arquitectos solo pretendían hacer necesarias mejoras. Hasta el punto en que se puede reconstruir, ésta fue un proceso de prueba y error en que condujo la sustitución de los arcos de cimbra de madera, diagonales, por la Cintra permanente de piedra, es decir, el nervio.

Aquí se suscitaría sin duda la cuestión de si patronos de la arquitectura de esta época, los miembros del clero, estuvieron de acuerdo con dicha innovación, pero podemos dejarla de lado por el momento. La primeras bóvedas de crucería se fueron perfeccionando con la incorporación de consideraciones racionales y críticas de la estética que tuvo como consecuencia la introducción de arcos apuntalados, primero sobre los cuatro lados de cada tramo y al final también en los diagonales. Este proceso fue asimismo inmanente o interno. 
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Igual que los maestros albañiles no determinaban la forma de la liturgia ni se enstrgaban a reflexiones metafísicas, tampoco el clero construía andamios ni trazaban diseños de arcos o perfiles de nervios. Son esferas diferentes y trabajos diferentes, que se requieren habilidades especiales. No hace falta decir que por mucho que uno no sepa de metafísica ello no lo servirá para construir una bóveda de crucería y que, por otra parte, la capacidad de un arquitecto de construir una bóveda no le servirá para decidir si los conceptos generales son realidades o menos nombres.

Sin embargo, las bóvedas de crucería eran solo parte del problema. El verdadero problema era como obtener la conformidad en la totalidad de una iglesia. La historia demuestra que la transformación de miembros arquitectónicos románicos para adecuarse a los nervios no se deslizó de la noche a la mañana. Los nervios, al ser miembros que se cruzan en diagonal, exigían que los fuestes girasen también en diagonal. Por lo tanto, la forma de las basas y los capiteles también tenían que ser modificadas. En el caso de las bóvedas sexpartitas, esto significaba aumentar el número de fustes. La cuestión de que forma habían de aportar los pilares de hizo apremiante. Las medidas que se tomaron para resolver el problema llevaron en última instancia a la disolución del muro en una rejilla y a la introducción del nuevo tipo gótico de relieve. En este tipo de relieve cada capa se concibe como proyectada delante de otra, no retranqueada detrás, del mismo modo que se ve que los nervios sobresalen de las celdas de una bóveda y no que las celdas están detrás de los nervios. La delgadez del nervio estableció las proporciones de unos soportes mas delgados, y su carácter estructural pareció exigir el paso de la estructura románica a la específicamente gótica. El nuevo sistema permitió una mayor acentuación de las verticales, dejando empero al arquitectura de Sens la posibilidad de elegir la sección áurea y al de Saint-chapelle la de utilizar la proporción de 1.2, notablemente mas moderada. 

La auténtica fuerza impulsora del nervio en su diagonalidad y en su propiedad de dividir cada compartimiento espacial de la iglesia en unidades espaciales fragmentarias e interdependientes. La tendencia había una reconfiguración cada vez mas resuelta de las partes espaciales y de los miembros arquitectónicos para ajustarse al principio de parcialidad, y el cambio resultante en las fuerzas de los miembros es tendencia que debe examinar la inmanencia de la evolución de la arquitectura gótica. Sin embargo, si nos centramos en cada etapa de la evolución, esta inmanencia adquieren otro aspecto peculiar.

Un estudio de basas y los plintos deja ver estos cambio solo si se comparan con ejemplos tempranos y tardíos. Los arquitectos se atuvieron ala idea románica de que una basa debe expresar el hecho de que por medio de ella el pilar esta fojado al suelo. No solo los altos plintos de Saint-Germer, sino también los de las catedrales clásicas de Amiens y Reims, más cortos, e incluso la larga placa que discurre por debajo de la arcada de Salisbury en toda su longitud, siguen siendo fieles a esta idea, segunda la cual un plinto es un soporte firme y autónomo en el cual se apoyan el pilar y sus fustes. Los arquitectos de al época alto gótica hicieron que esta propiedad de las basas fuera todavía mas clara reduciendo su altura, de modo que en comparación con las basas románicas, las góticas parecen como comprimidas en forma de plato revuelto hacia arriba. 

No hay que suponer que todos los miembros arquitectónicos se volvieron góticos en el mismo grado en la misma época. Las bóvedas habían alcanzados su forma gótica mucho antes de que las basas hubieran experimentado el mismo grado de cambio. Pero en todo caso fue la crítica de los arquitectos y su energía imaginativa los que exigió estos cambios, los concibió y finalmente los realizó. 

La evolución inminente del gótico se ve reflejada también en los cambios de forma de las grandes ventanas circulares, si bien este hecho no va a ser desarrollado ya que no tiene relación con la diagonal no puede ser pasado por alto.

a continuidad en la evolución fue producto de la instrucción, cuanto más se desarrollaba el gótico y mas complejo se volvía se hacía más imposible parar que un hombre de formación autodidacta entrase en este campo. Quienes trabajaban en la materialización del estilo a partir de la construcción requerían conocimiento y capacitación, lo que se diferenciaba a partir de jerarquías en los puestos de trabajo. 

La inmanencia de la evolución del gótico no es ningún misterio. La introducción de la bóveda de crucería propuso un sentido general de dirección que condujera hacia una meta imposible de predecir pero solo realizable mediante una estricta adhesión a dicha dirección. Este aspecto de inmanencia de la evolución es producto de los esfuerzos interiores, espirituales de los profesionales del campo de la arquitectura. Los distintos procesos inmanentes en las distintas esperas de actividad existentes dentro del mismo ámbito cultural parecen estar sometidos a otra inmanencia superior y abarcadora.

La arquitectura es autónoma. La evolución del estilo gótico a partir del nervio es un hecho histórico cuya necesidad aparece para lograr entrada de luz , y el proceso puede entenderse paso a paso sin conocimiento del escolasticismo y la poesía. El denominador común de toda civilización de la era gótica se puede entender a partir de la arquitectura sola. Como el gótico es una forma símbolo de la institución de la Iglesia, las tendencias espirituales y eclesiásticas del estilo se pueden comprender incluso sin un conocimiento detallado de la historia de la civilización contemporánea materializándose a partir de la bóveda entre otros elementos estructurales. Esta claro que el gótico tuvo su propio proceso inminente y su propio ritmo evolutivo el cual fue incidido por la diagonal para º en sus distintos elementos compositivos.

LA DIAGONAL EN LAS MALLAS BIDIRECCIONALES. PIER LUIGUI NERVI 

A lo largo de la historia de la arquitectura se han hecho grandes esfuerzos para evitar la diferenciación entre fachadas con elementos portantes y fachadas de testero. El voluntarismo de los constructores ha propiciado la experimentación de soluciones con el fin de materializar los techos isótopos a partir de piezas direccionales. El problema que provocan dichas estructuras con piezas lineales es de orden constructivo, se trata de la dificultad técnica que plantea la unión de dos conjuntos de elementos lineales dispuestos en sentidos disímiles, de manera que se garantice su comportamiento solidario. El encuentro de los elementos oblicuos se vuelve solidario si el material de los mismos es la madera. Deberá tenerse en consideración que cada encuentro entre vigas supondrá la merma mitad de su sección en el caso de que el empalme se realice a media madera. 

Con el acero el problema es similar, puesto que los perfiles son lineales, para poder formar con ellos una malla solidaria será necesario dar preferencia a una de las dos direcciones, disponer los perfiles que correspondan a esa dirección y después insertar segmentos de perfil cuya continuidad lineal vaya recomponiendo la forma y la capacidad mecánica de los elementos en la otra dirección. La dificultad la plantean las técnicas de unión de acero: son tan difíciles de ejecutar y de controlar y, en consecuencia, tan costosas que estas estructuras en malla casi no se han utilizado. 

En el caso del hormigón la solución es más sencilla. La plasticidad formal de este material permite conformar cualquier tipo estructural en la misma obra. Podrá ejecutarse, por lo tanto, cualquier tipo de estructura bidimensional. Las limitaciones de estos techos de hormigón estriban en el peso de la propia estructura y el coste de los encofrados. Para superar estos limites suele recurrirse a la prefabricación de piezas de cierto tamaño. Si estas piezas prefabricadas sin lineados, volverán a presentarse las dificultades de unión que hemos ya mencionado. El problema, en este caso, radica en la capacidad de estas uniones para soportar tracciones. Para garantizar el comportamiento de la nueva estructura sea necesaria la continuidad mecánica entre sus elementos traccionados: las armaduras de acero. A esto puede ofrecerse tres soluciones diferentes:


-la unión por hormigo nado de armaduras a la espera.


-la unión por soldaduras de las armaduras.


-la unión por cosido con elementos potenzados.

La alternativa más radical es la que mayor incidencia tiene la oblicuidad, esta consiste en aportar una estructura absolutamente isótropa, puesto que de este modo las cuatro fachadas del edificio tendrán un carácter estructural, todos los elementos portantes y por lo tanto, su identidad formal no presentaría ninguna dificultad.

Las dificultades se trabadas entonces al diseño de la estructura. Las estructuras reticulares de hormigón y las mallas espaciales de acero son las dos alternativas más frecuentes para esta solución. 

Un claro ejemplo de esta opción es la obra de Pier Luigi Nervi, quien ofrece el mejor ejemplo de explotación de los límites de hormigón a partir de la construcción de edificios de grandes luz utilizando como herramienta estructural a la diagonal.

Desde sus primeras obras, Nervi aprovechó la ductilidad formal del hormigón para proyectar estructuras bidireccionales. 

El primer hangar que Nervi construyó (Orvieto 1936)es una sugerente ingenuidad. Sus casi 45 x 115m se cubren con una estructura jácenas de gran cando que se entrecruzan formando una cáscara ligeramente ojival y que evitan la total direccionalidad retornando la estructura de cubierta en las testas. Nervi ya no repetiría lo que debió ser un costosísimo experimento, debido a las dificultades de un encontrado que tenia que ser recortado para formar extraños rombos de superficie curva proyectados a partir de diagonales.

Entre 1939 y 1941 construyó una serie de seis hangares en los que ya utilizó unos elementos prefabricados a pie de obra, como fragmentos de las grandes vigas/arco en celosía. La escasez de hormigón en las uniones hacían imposible la continuidad de las armaduras por solape y obligó a la soldadura eléctrica de todos los redondos. Dos aspectos debe ser señalados. Por una parte, la inteligente consecución de una estructura bidireccional a partir de elementos diagonales, por otra, el riesgo y el elevado coste de la técnica de unión utilizada.
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Sin embargo, Nervi continuó con la búsqueda de una técnica más razonable para unir elementos prefabricados. Fue esta la que utilizó en la Sala Principal de Palacio de Exposiciones de Turín (1948-49). Por una vez, aquí los elementos estructurales se hacen lineales: arcos yuxtapuestos con una luz de 73 m. Pero la técnica es elegantísima: dovelas profabracadas son en realidad encofrados perdidos y activos sobre los que vierten dos cordones de hormigón armado que asumen la continuidad del arco en las zonas de máxima tracción y compresión.

El espacio resultante paga la linealidad de la estructura con una planta anisótropa y unos testeros como muros de tamponamiento final. Siempre buscando unos remates mas adecuados, Nervi añadió a la sala de ese ábside de planta semicircular en el testero opuesto de la entrada. La cubierta de ese ábside es una fragmento de casquete esférico imposible de resolver con prefabricados rectilíneos. Para construirlo, Nervi utilizó la que iba a ser su herramienta de trabajo a partir de esta obra: los elementos prefabricados superficiales de escaso espesor. Nervi tuvo que poner a punto una espacialísima técnica, el ferro cemento, para hacer posible la fácil construcción y manipulación de elementos de encofrados que iban a colaborar en la estructura final, descompuso la superficie esférica en unos rombos planos, prefabricó los rombos con un espesor de 2 cm. y con una forma tal que entre ellos se encofraban los nervios de armadura. El conjunto quedaba envuelto por una delgada piel de 4 cm. de hormigón. La finura de la armadura y delgadez del mortero que forma la pieza le conferían una extraordinaria ligereza y flexibilidad.
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Inmediatamente después, en 1950, se construye la Sala C del mismo Palacio de Exposiciones. A partir de elementos diseñados para el ábside de la sala B, Nervi ya puede acometer la construcción de una sala isótropa con elementes prefabrcados, una gran sala rectangular que no tiene testeros y cuya cubierta esta formada por cuatro cáscaras cilíndricas que convergen en una arista de cumbrera. En una exhibición de liviandad de la estructura y también de las posibilidades de solución constructiva, Nervi reduce los elementos prefabricados mas bajos a sus escuetos nervios perimetrales, formando una línea de luz en el arranque de toda la cubierta. Es una solución perfecta, fruto de quince años de desarrollo, en diversos proyectos y obras, para alcanzar unos objetivos de isotropía estructural explícitos ya en el primer lugar hangar. 
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A partir de ese momento de grandes proyectos de Nervi son todos decidida y monumentalmente isótopos: las termas elípticas de Chianciano (1952), el casino de la playa de la Ostia o el Palacete y el Palacio de Deportes de Roma (ambos fechados entre 1957 y 1960), este último con un increíble diámetro de 100 m, constituyen otros tantos ejemplos de ello, siempre sirviéndose del descrito sistema mixto y con un diseño de piezas prefabricadas/nervaduras generales cada vez más elaborados.

Nervi busca la isotropía en todos sus tipos estructurales. Cuando resuelve proyectos con luces mas reducidas, que suponen una cierta frecuencia de pilares evita cualquier dominio de una dirección sobre obra, tanto en el diseño del pórtico como en el techo. En la fábrica de tabacos de Bolonia (1952) construye unos casetones prefabricados a pie de obra, para dibujar líneas izo resistentes.
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En 1960 construye el Palacio de Trabajo de Turín, su única obra importantes con vigas de acero diagonales. En ella,  manipula los nervios radiales de acero como si de hormigón se tratase y consigue una estructura de grandes paraguas independientes, con la mas perfecta isotropía, sin contravenir las exigencias de la puesta en obra del acero.

Nervi no solo diseñó sistemas mixtos de puesta de obra –semiprefabricados seminsitu- para llegar a luces insospechadas, sino que lo hizo sobre todo para hacer posibles estructuras isótropas mucho mas rotundas desde el punto de vista arquitectónico y estructural.

COMPOSICION DIAGONAL: FRANK LLOYD WRIGHT

La diagonal se corona como el denominador común en la composición, de forma implícita o explícita, en los proyectos de Wright a lo largo de su trayectoria. El rigor ortogonal desaparece para dejar lugar al equilibrio producido por la oblicuidad y sus consecuencias lógicas en los proyectos expuestos a continuación. Lo que aparece ahora es la casa de la Cascada, con una serie de elementos rectilíneos escalonados¡, o la casa Hanna, con su malla hexagonal que se abre como un abanico en un mostrado de movimiento reflejo, o Taliessin West, con los salientes puntiagudos de su espina alargada, o el museo Guggenheim con sus formas circulares, cerradas en espiral o finalmente el Florida Southern Collage, con el giro de su malla cuadrada de múltiples capas, orlando de caminos angulares que pivotan sobre círculos y se proyectan hacia el espacio. El principio subyacente del orden, común a toda la obra tardía de Wright: el eje diagonal. Tanto si la diagonalidad se hace explícita en la geometría de la planta, como es en el caso en la casa Hanna como sino es así, siempre esta implícita en la determinación de la experiencia espacial del edificio y en su relación con el emplazamiento.

Su propio hijo describía que “cuando mi padre construye, ve las cosas al sesgo. Nunca las mira directamente”. 
En los edificios de la Pradera, en el anhelo de un espacio que fluyera libremente le llevó a abrir la esquina y a negarle el papel de contenedor y limite del espacio interior. Pero el eje diagonal no se convirtió en el principio organizador positivo de sus proyectos, no infundió a su obra en una profundidad y significado sino hasta después de 1920. El principio flexible de la diagonalidad le permitió encontrar aquel sentido nuevo de libertad, amplitud y apertura que buscaba, solo después de haber dejado el mundo suburbano de Oak Park y de haberse trasladado a Taliesin, en las colinas del sur de Wisconsin. Cuando se pone en relación con el antecedente que suponen sus primeras obras, la emergencia de la diagonalidad ayuda a dibujar el curso de su carrera de una manera mas precisa y clarifica los valores cambiantes de su arquitectura.

Es cierto que el eje diagonal ha jugado un papel importante en la planificación urbanística a partir de la historia –y aquí puede aducirse inmediatamente al Acrópilos de Atenas- pero también es adecuado recordar que se uso sistemático en el diseño específico de edificios es relativamente moderno. Se podía recurrir a la diagonal cuando se trataba de resolver el problema estructural de una cúpula o un emplazamiento particularmente difícil, pero para el arquitecto educado en el clasicismo, la diagonal implico siempre irregularidad e irracionalidad. Lo preciso de su aparición en las bóvedas nervadas, los estribos y los arbotantes de las catedrales medievales era una razón mayor para la censura tradicional de la arquitectura gótica. Sin embargo, en EE.UU. y a finales del siglo XIX, el deseo del pintoresquismo y lo incidental, particularmente la arquitectura doméstica, hizo las desviaciones diagonales del eje casi en una práctica corriente hasta que la renovación del clasicismo en la década de 1890 al Shingle Style a una disciplina y orden mayores. Este es el contexto donde se pueden comprender las primeras obras de Wright y su extraordinaria resolución de “tendencias contrapuestas hacia la libertad y el orden”.

Wright utilizó desviaciones diagonales de los ejes desde el principio de su ejercicio, como procedimiento de apertura de la planta y para dar la dirección al espacio interior. La casa que diseñó, parece, en 1887 y que dicen haberle mostrado a Sullivan cuando le fue a solicitar trabajo. Esta pósteres alas que se proyectan en ángulos de 45 grados desde las esquinas de un hall cuadrado central. La “planta de mariposa” tenia su origen en la residencia urbana que Viollet le-Duc publicó en su décimo entreténí de 1872. En el proyecto de Wright, el manejo suelto y pintoresco de las partes se convierte en algo altamente trabado, y los cambios de dirección se articulan con mayor claridad y firmeza. En el hall, con su chimenea sobre el eje, esta precedido por un jardín parcialmente cerrado que integra en su suave oblicuidad el acceso en una esquina, y cada una de las alas consigue a la vez luz por los tres constados y un alto grado de privacidad.

El empeño de Wright en la búsqueda de un orden y una focalización siempre mayores para su arquitectura le condujo muy pronto a abandonar las tendencias dispersoras de la “planta de mariposa”, y a la adopción de soluciones mucho mas compactas. En la casa Blossom de 1892, en Chicago, y especialmente en la casa Winslow, en River Forest, Illinois, del año siguiente, las piezas se agrupan alrededor de una chimenea central. Las vistas oblicuas entre las habitaciones rompen la simetría aparente e infunden un efecto dinámico y de molinete al espacio, como en la casa y estudio que construyó para si mismos en Oak Park en 1889.
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Después de la afirmación de principios prácticamente clásicos que supuso la casa Winslow, Wright diseñó otras dos casas de madera de Sullivan donde volvió al uso explícito de los ángulos de 45 grados. La casa McAfee (1984) y la casa Debin (1896) fueron diseñadas para parcelas estrechas a orillas del lado Michigan, y las proyecciones angulares se introdujeron con l aclara intención de sacar partido de las vistas. En la casa McAfee las desviaciones del eje se relacionan íntegramente con el movimiento espacial de la planta y le dan apariencia dinámica. Los dos vestíbulos cuadrados detenidos en su rotación en los ángulos entrantes de la biblioteca octogonal y el área de entrada, introducen una especie de horca en el eje y entran en resonancia con los distantes salientes simétricos del comedor y la pérgola.

En los años del cambio de siglo, cuando su obra estaba alcanzando una madurez plena, Wright empezó a eliminar toda presencia gráfica de inflexión de los ejes, pero continuó utilizando el cuadrado girado como saliente de remate de los eje octogonales. El primer ejemplo plenamente desarrollando de este recurso es la casa Ward Willits (1901-02) en Highland Park, Illinois. El eje principal del comedor termina en un mirador triangular, un eje transversal se proyecta hacia el exterior a través de la baja pared frontal del porche para formar un invernáculo, justo bajo el límite del alero volado. Dado que el vértice del mirador del comedor esta en línea con uno de los machones de soporte del porche en el otro extremo, la mitad de la vista desde la pieza interior se dirige sobre el jardín, mientras que la otra mitad queda contenida en el porche abierto. De esta manera, las terminaciones axiales apuntadas prolongan la pieza en un espacio medio interior y medio exterior. Su forma diagonal da entidad física a la idea de manipulación del espacio como un medio plástico de la arquitectura que sostenía Wright. Parece, literalmente, como si el espacio interior hubiera sido arrancado de su centro y alguien lo mantuviera en tensión tirando de el con el pulgar y el índice.
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En la casa Robie (1908-09), en Chicago, Wright se llevó el uso del mirador diagonal como definición y extensión de los ejes espaciales a su culminación. Aquí la sala de estar y el comedor, fijos en la chimenea central son traccionados por extensiones que, en forma de proa, se reducen bajo el pleno de los aleros. En el interior, el efecto es muy parecido al de la perspectiva central clásica. Los planos angulados de saliente del mirador establecen un punto de fura y tres pares de pilares, dispuestos en paralelo a la dirección del espacio, retroceden en profundidad y refuerzan el efecto telescópico. Aunque el papel contenedor de la esquina es efectivamente negado, no se permite que el ojo encuentre ninguna salida diagonal. Las rendijas del espacio creadas por los pilares insertados in antis crean al ilusión de un espacio que se filtrara en las esquinas, pero su efecto real es la canalización de la visión y su focalización en el centro. Este procedimiento de dar sensación de apertura y extensión al espacio interior, a través del uso de pilares introducidos para dar ocasión a la rendijas de espacio en las esquinas, fue característico del estilo de la Pradera de Wright y se dio con independencia del uso de los salientes diagonales. El efecto es fundamentalmente unidireccional y se relaciona con los métodos clásicos de la composición axial y el enmarcado de Meaux Arts: la comparación de la planta de la casas Martín (1904) en Buffalo, o el proyecto de la casa Ullman (1904). 
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Sin embargo, es posible encontrar durante los primeros años de Wright algunos ejemplos de un uso más radical de la diagonal. Puede que no sea una coincidentca que la casa Glasner (1905) de Illinoios tenga una planta que se desarrolla sobre dos ejes diagonales principales y parezca llevar a sus últimas consecuencias el proyecto de MsAfee de dos años atrás. La chimenea d ela sala de estar, situada excéntricamente, se encuentra sobre la línea de visión trazada a 45 grados desde la entrada a la esquina, y le mismo ángulo define la disposición diagonal de los dormitorios y una sala de costura octogonal que sale a dominar el emplazamiento en pendiente. Un eje longitunial, definido por dos octógonos mayores de la biblioteca y la sala de té, estabiliza la planta según un esquema rectilíneo.

La Hillside Home School (1902) de Wiscosin, se caracteriza por contar con un balcón que se encuentra girado a 45 grados de la galería, en el interior del espacio cuadrado principal de la sala de actos. El agresivo corte espacial en diagonal hace que el techo parezca no tener sustentación en las esquinas y que el espacio fluya en todas las direcciones. En el proyecto de la casa-estudio (1903), el comedor, la sala de estar y el estudio sobre una diagonal a 45 grados perpendicular al eje que reúne el hall de entrada en el porche y que dio una desviación diagonal del espacio con la chimenea situada excéntricamente y abierta en tres de sus cuatro esquinas. La condición experimental de este diseño fue mitigada para la casa Glasner, del mismo modo que la agresividad de la Hillside Home School fue modulada en la Iglesia Unitaoria,

Es evidente que en este momento de su carrera Wright estimaba que el uso diagonal tenía de mucho no convencional, y reservaba sus expresiones mas radicales para sus mas allegados. Este hecho aumenta más aún en la década posterior a su retorno de Europa. Entre 1910 y 1920 sus proyectos se volvieron cada vez más clásicos, con un énfasis creciente en lo rectilíneo, lo cerrado y la formalidad. Las plantas con patio simétricas de los Midway Gardens (1913) de Chicago y el Hotel Imperial (1916-1922) en Tokio son los ejemplos más notables de esta evolución aunque también es posible seguirlo en su obra doméstica, empezando por pabellón de juegos de la casa Cooney (1911-12) en Riverside hasta la casa Hollyhock (1919-22-) construida en Los Angeles. 

Algunas de las casas de este período, como los proyectos para Arthur Cutten y Sherman Booth (1911) o la segunda casa Little (1913) en Minnesota muestran una relación más desenvuelta con el emplazamiento. Esta soltura responde a un nuevo reflejo de la diagonalidad de  un edificio que Wright diseño para su propio uso. Taliesin sobresale de las obras de este periodo por su grado de armonía con el paisaje y su conversión con el mismo. Se organiza sobre un patio con un conjunto de alas muy conectadas de forma muy suelta, que siguen el contorno de la colina, inmediatas a la cima y por debajo de ella, formando una especie de corona para la misma colina. La piedra apenas desbastada dispuesta en hileras imita los afloramientos de las colinas circundantes pero donde el sentido fundamental de unidad con el paisaje encuentra una expresión mas completa es en la vista que domina el valle desde la sala de estar.

La sala de estar rectangular, colgada sobre la vertiente de la colina, es accesible a través de una galería en la esquina del patio: la entrada se produce por el punto diagonalmente opuesto a la vista principal. La gran chimenea y el banco biblioteca, que forman un rincón sobre el recorrido de entrada, definen inmediatamente el eje implícito, y la esquina entrante y el piano situado en diagonal, en el extremo opuesto del muro de la chimenea e hizo así que la pared vidriada contrapuesta al fuego avanzara sobre el exterior. Al mismo tiempo, amplio los edificios de la granja y los dispuso en un ángulo de 45 grados, en resonancia con el eje visual de la sala de estar. Y después del incendio de 1925, incrementó todavía más el efectos e la diagonal con la disposición de un pilar de piedra en la parte interior de la esquina mas alejada de la chimenea, y abriendo esa esquina sobre una terraza.

Al entrar al ambiente, la vista se dilata sobre el espacio y las colinas en un movimiento envolvente grande y fácil, que parece seguir la curva de la misma Tierra, mientras la chimenea de piedra del costado posterior se contrapone al pilar de la esquina opuesta y da ala perspectiva un punto de fijación en la colina. La colocación sesgada de los pies derechos de piedra ayuda a dar la impresión de corte según la diagonal: esta disposición, junto con la de los planos vertientes del techo que se despliegan encima y el suelo que se desliza hacia la luz, crea una sensación ilimitada de estar en el entro de nuestras cosas, en un espacio vuelto al revés.  

Luego de su vuelta de Japón, Wright empezó a proyectar cada vez mas con la proyección diagonal hasta que la convirtió en norma para dejar de considerarla como la excepción de su trabajo, hecho que tuvo lugar en el desierto de California.

Las consecuencias de esta decisión son los proyectos para Edgard H. Doheny Ranch Development (1921) en las montañas en las montañas de Sierras Madres, el recinto y el santuario del desierto de A. M. Jonson en el Valle de la Muerte (1922), diseñado de Sierras Nevadas. Taliesin dio pie a las múltiples casas de hormigón que ocupaban las vertientes aterrazadas del proyecto Doheny, que dejan “inalterados los contornos de las colinas”, según Wright. Una de esas casas se desarrolla sobre un patio abierto definido por las pareces sesgadas, en ángulo, de una grieta natural. El patio cuadrado se encuentra girado a 45 grados y queda fijo en la colina como un rumbo truncado. Sus diagonales definen los ejes mayores. El transversal ordena unas terradas a izquierda a derecha, siguiendo el contorno de la colina, y el longitudinal arranca de la chimenea, dispuesta en al fondo de la sala de estar –que contiene algunas referencias a una caverna- y culmina en una terraza hexagonal saliente. La forma global de cuña refleja la colina cónica sobre la cual se asienta, mientras que en la parte baja sus planos angulares se abren para dar paso a un riachuelo de montaña que corre bajo el patio, y que permitir caiga en la cascada por el acantilado.

En el proyecto para la colonia de verano de Tahoe, Wright continuó con el uso de la geometría obtusa y las plantas de ángulos abiertos en algunas de las casas de playas. En otras fue incluso mas allá en el desarrollo de las implicaciones del ángulo de 45 grados que había aparecido en su trabajo entre 1900 y 1909. La cabaña tipo Gran árbol, o Wigwarm, por ejemplo, se compone de un cuadrado girado a 45 grados dentro de otro, como la sala de actos de la Hillside Home School, pero ahora el cuadrado girado se manifiesta atravesando la caja exterior para enfatizar al extensión de la diagonal. La Casa Flotante Familiar, con su doble proa, continúa siendo la forma central de la planta de la casas Robiem mientras que en la casa Flotante para Dos, de dimensiones mas reducidas, se compone de tres hexágonos intersecados, con el eje central extendiéndose de un extremo a otro. Y ahora también, por primera vez, la geometría diagonal no se limita a las plantas sino que refleja también en la secciones y los alzados, repitiendo así la forma de las coníferas del entorno y haciendo regencia a las formas tradicionales del alojamiento nómada.

La experimentación de Wright con la proyección de California culminó al año siguiente (1923) en dos edificios que, juntos, constituyen una línea divisoria en el desarrollo esbozado hasta ahora. El primero, el jardín de la infancia y casa de juegos, que fue llamado Osa Menor por razón de su forma, se construyó solo en parte y fue también sólo parcialmente demolido después, el segundo, la casa Samuel Freeman, también en Los Angeles, fue terminado en 1924. Ambos fueron diseñados para emplazamientos con pendientes pronunciadas y ambos fueron construidos con bloques de hormigón cuadrados de 40 centímetro, motados sobre una malla cuadrada de refuerzo de barras de acero. La Osa Menor estaba situada en una diagonal de 45 grados respecto del eje este-oeste. La sala de clase se dispone en ángulo sobre la colina, y se accede a ella sobre la diagonal, descendiendo por una galería que la conecta con el camino rodado superior. La planta, aunque deriva con la claridad de la Hillside Home School y de la cabaña del Gran Árbol de Tahoe, representa la expresión mas integrada de la diagonalidad que Wright había conseguido hasta entonces. El movimiento  de descneseo de la pendiente es desviado suavemente con una serie de tres giros de 45 grados. Dos hexágonos alargados contrapuestos definen la longitud total del edificio y determinan la primera de las desviaciones a 45 grados. En el cruce de los dos hexágonas alargados contrapuestos definen la longitud total del edificio y determinaba la primera de las desviaciones a 45 grados. En el cruce de los dos hexágonos mayores, dentro del cuadrado deformado de la sala de clase, el eje es desviado nuevamente a 45 grados, para atravesar con ese ángulo la esquina abierta por los dos pilares dispuestos diagonalmente. El eje principal de la sala, bajo la sección central trioforiada, llega al exterior en ambos lados a través de las ranuras verticales de bloque de hormigón perforado, como en el proyecto preliminar de la mucha más tardía Primera Iglesia Unitaria (1947) en Wisconsin. El eje transversal se prolonga hacia atrás hasta la profundidad donde se dispone la chimenea, para hacer que el ojo atraviese desde allí  el estanque hexagonal del vértice opuesto y la caja de arena que lo envuelve, y se despliegue en un ángulo de 270 grados sobre la cávea con gradas que define el horizonte sur. En la conexión de el fuego y el agua con la tierra es llevaba a cabo por la diagonal dentro de la introducción de espacios.

Paralelamente a la capacidad del eje diagonal de ser portador de un poder simbólico elemental, el sentido de la profundidad podría ser traducido al plano doméstico para poder producir una experiencia espacial mas dinámica de apertura y amplitud. Acerca de la cuestión, la contemporánea casa Freedman se constituye del ejemplo perfecto. Se dispone en terrazas que descienden por la ladera, pero adopta la forma de cucharón cuadrado. Los pilares a cada lado de la chimenea encuentran su equivalente en otros pilares dispuestos sobre las paredes de los costados situados equidistantes a las esquinas. Las esquinas se dejan completamente abiertas, las laminas horizontales de vidrio plano pulido se juntan a tope sin ninguna montante vertical en una de las auténticas ventanas de esquina de Wright. Las diagonales del cuadrado definen los ejes del espacio, como una bóveda de crucería gótica, y lo prolongan hacia fuera, más allá del perímetro del cuadrado, la pieza asume así la forma virtual de la sala de clase de la Osa Menor, algo que puede imaginarse haciendo que el balcón cuadrado girado de la Hillside Home School sea del mismo tamaño que la pieza misma, tal como Wright lo había hecho el año anterior en la cabaña del Gran Arbol.

La experiencia espacial de la diagonalidad virtual o implícita en la casa Freeman recuerda inmediatamente a las pinturas romboidales contemporáneas de Piet Mondrian, del mismo modo que la diagonalidad explícita de la Osa Menor remita a las contraposiciones de The Van Doesburg de 1924-35. Mondrian adoptó el formato del rombo ya que en 1918-19 para una serie de pinturas de trama que continuó hasta 1921. Después en 1924-25, tal como reacción contra Van Doesburg, produjo otro grupo de cuatro obras donde el espacio cuadrado central proyecta un sentido de continuidad dinámica sin renunciar, sin embargo, a la estructura ortogonal de líneas verticales y horizontales. Van Doesburg, por su parte, después de haber realizado una serie de diseños arquitectónicos con Cornelius van Esteren en 1922-23, tradujo la geometría de 45 grados de sus proyecciones axonométricas al campo plano y rectangular de sus pinturas y proclamó la diagonalidad explícita les llevo a la ruptura y Mondrian dejó el grupo De Stilj en 1925.

Es importante nombrar la segunda publicación de la obra de Wright en Europa de 1925. Aunque la relación entre la perspectiva a vista de pájaro dibujada por Wright para la ortogonal casa Freeman y la planta explícitamente diagonal de la Osa Menor, nos haga pensar en las traducciones de la proyección axonométrica de Van Doesburg, tan dramáticamente similares, se comprenderá ya que para Wright la diagonalidad explicita o la diagonalidad implícita no eran mutualmente excluyentes, y de hecho siguieron coexistiendo en su obra del mismo modo que lo hacían en la Osa Menor y la casa Freeman. La diagonalidad no fue nunca para Wright el tan polémico que fue para los holandeses. Van Doesburg atribuía a su forma dinámica una dimensión espiritual del espacio-tiempo y creía que su incorporación en las obras de arte permitiría romper las barreras tradicionales entre el arte y la vida. Aunque estas ideas no eran en absoluto hostiles a proyectos de Wright tales como la catedral piramidal de acero para un millón de personas de 1926, a el Gordon Strong Automóvil Objetive & Planetarium (1924-25), y los procedimientos de construcción que desarrollo como respuestas a estas condiciones, los que le llevaron a formalizar una idea espacial con un método de proyectación que con anterioridad habían aparecido solo inicialmente en su obra. Una vez adoptado un sistema modular, con la malla cuadrada expresada en las líneas de los bloques contiguos del suelo, eran casi un reflejo natural el trazar la diagonal de esquina a esquina para definir la mayor de las dimensiones interiores.
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En siguiente resultado importante se produjo también como consecuencia del trabajo en un contexto radicalmente distinto. En 1927, recibió un encargo de Alexander Chandler para la estación de invierno que iba a llamarse San Marcos in the Desert. Como respuesta a la topografía local, Wright empezó a usar el triángulo de 30/60 grados. En el campamento provisional que construyó para si mismo y designó con el nombre de Ocatillo, una serie de estructuras de madera y lona que conectaban mediante un muro bajo continuo que cambiaba de dirección entrando y saliendo, siguiendo el contorno del elevación baja, extensa y rocosa, alrededor del fuego de campo triangular que se levantaban en el centro. “El triangulo uno-es-a-dos usando en le proyecto del campamento esta contenido en las propias hileras de montañas que rodean el emplazamiento”, escribió, “y este mágico triangulo de uno-es-a-dos es también la sección del talud de las bases. Este triángulo aparece en la formal general de cabañas y también en la planta general. Para el establecimiento de San Marcos, Wright utilizó un triángulo de 30/60 grados para conseguir un edificio extenso, proyectado hacia el interior. Wright lograr la idea de “grandes mampuestos naturales, levantándose desde el nivel de la gran mesa”, como “una abstracción de esta misma región montañosa”. La extensa hilera de las habitaciones, que retroceden en tres terrazas contra la ladera, salta sobre un acantilado antes de sortear una peña mediante un triángulo de 30/60 grados.

En relación con el hotel principal, Wright diseñó también un grupo de residencias probadas situadas en las mesas del entorno, En el proyecto para Owen D. Young, la geometría rectángula de los espacios cerrados se contrapone a la extensión diagonal de una terraza hexagonal alargada, y el mostrado romboidal de los bloques de hormigón se hace eco de las cumbres de las montañas distantes. En la casas para Wellington y Ralph Cudney, llamada el “Sahuaro”, la planta se basa en una malla diagonal y hace que la casa perezca una prolongación del erizado peñasco donde se sitúa. Como en todos los diseños de 1927-28, la diagonal sirve APRA recoger en el edificio las formas naturales del entorno, y para dirigir la mirada hacia esas formas a través de la vasta extensión del desierto.

La preferencia eventual de Wright por el triángulo de 30/60 grados sobre el 45 se debió a las relaciones mas dinámicas y flexibles que permitía establecer. El efecto característico de este triángulo en su obra puede verse en el proyecto  de St. Mark´s Tower para New York (1929). Aquí, como todas las constricciones de una situación irbanam Wright dio nueva vida al paradigma de la cabaña del Gran Arbol de Tahoe, un cuadrado girado sobre otro cuadrado y redujo el ángulo de tracción de 45 a 30 grados. Los entrantes que aparecen se utilizan para los balcones exteriores y las escaleras de incendios voladas. La aparente silocación, o fractura, de los departamentos de dos niveles, con el calcon en entresuelo definiendo un ángulo de 30/60 grados, da un efecto de gran variedad y enorme extensión al espacio interior, y puede apreciarse en los departamentos similares de la Prince Tower (1952-1954) de Oklahoma.

La depresión dio fina al actividad de Wright en el Sudoeste y a los proyectos tales como St. Mark´s Tower. Su obra durante los años treinta, cuarenta y cincuenta derivó directamente en la introducción de la diagonal que había realizado en la década anterior, pero apareció ahora un grado alto de complejidad mucho mayor en la intersección de los ejes implícitos y una relación mucho mas suelta entre los ejes y la definición real de lo límites del espacio.
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La casa Willey se sitúa en una pequeña parcela cerca del río Mississippi, que traza una diagonal de noroeste a sudoeste. El primer proyecto de 1932 resulto ser demasiado costoso, prevela un edificio de dos plantas con las piezas del comedor y el estar levantados sobre una base de dormitorios y abiertas a una terraza angular en voladizo. La casa, dispuesta de este a oeste, presenta puertas vidrieras de suelo a techo en toda la extensión de la sala de estar, sobre el sur y doblándose en los dos extremos, con las ventanas de esquina entrantes que contienen jardineras en el ángulo que definen. Desde la entrada a la sala de estar en la parte superior de la escalera, la vista recorre el espacio y continúa, a traces de un par de puertas vidrieras, hasta el jardín cerrado del este. La chimenea a esta situada a 45 grados de la esquina sudoeste de la pieza, y a 60 grados de la ventana de esquina del sudeste.  El ángulo noroeste de la salada estar esta completamente cerrado por la chimenea y el banco retornado, La vista desde este ángulo hacia el exterior y el río Mississipi en el sudoeste, describe un arco cuya cuerda es el eje diagonal mayor del espacio, que se tiene desde la esquina del noroeste del comedor, a 30 grados, hasta la ventan de esquina noroeste del comedor, a 30 grados, hasta la ventana de esquina sudeste, paralelo al río que corre en la parte baja y ligando así a la pequeña casa con el confín del horizonte.

Para satisfacer las exigencias del presupuesto, Wright rediseñó completamente la casa dos años mas tarde. La única característica que los dos diseños comparten es el eje diagonal que relaciona la casa con su emplazamiento y con el río en la parte baja, pero incluso en esto la definición concreta es enteramente diferente, La casa fue reducida a una sola planta, con lo que había sido jardín cerrado convertido en el ala de dormitorios en forma de L, y la sala de estar y el comedor combinados en un único espacio abierto en el centro. Desde la calle, una serie de escalones, de anchura decreciente según un ángulo de 30 grados, asciende hasta el nivel de un camino de ladrillos para formar una entrada procesional monumental. Inmediatamente antes de la puerta, a la derecha de una jardinera, esta alfombra de ladrillo se desvía hacia el exterior según un Angulo de 30 grados y forma una terraza triangular que arrastra a la mirada hasta el final de una pared, también de ladrillos, en el límite este de la propiedad. Cuando se entra a la sala de estar, la chimenea de esquina define inmediatamente un eje diagonal. El paso a los dormitorios aparece sobre el ángulo de 30 grados, y la perspectiva en esa dirección se constituye literalmente en la imagen sobre el espejo de aquella otra perspectiva exterior que forzaba el límite de la terraza triangular. La diagonal opuesta, que corta el área de la chimenea, es paralela al ángulo de 30/60 grados de la terraza y desequilibra así el espacio entero de la pieza hacia el sudoeste. A medida que el espectador gira en esta dirección, la terraza parece girar bajo sus pies como si estuviera articulada en el límite del camino de ladrillo, y la perspectiva diagonal que abre fuerza la vista para ir mucho más allá de los confines de la casa y del jardín. El límite de la terraza es paralelo al curso del río de la parte baja y así traba la casa y emplazamiento, haciendo que uno paso e a través de la otra y convirtiendo al espacio de la casa en un aspecto de un todo mucho mayor. Fu el primer resultado de aquel objetivo último que había marcado Wright: hacer una casa, decía, pasarela al terreno, compañera del horizonte.

La casa Malcom Willey introdujo dos aspectos nuevos en el uso de la diagonal en Wright. El primero es la multiplicación de los ejes visuales y su superposición en el espacio, como resultado de un cambio constante del foco. Puede empezar a distinguirse ahora, ya no los ejes explícitos y los ejes explícitos sino también entre el eje objetivo o compositivo, y el eje subjetivos o de la experiencia. La experiencia subjetiva del espacio ya no coexiste con la definición axial de este espacio. Según Curtis Besigner: “las perspectivas de Wright son generalmente oblicuas respecto a la geometría de la casa, y de hecho independientes de ella. Esta independencia sugiere al ocupante una libertad de movimientos de cualquier dirección. El ocupante es el centro del espacio,, y no un simple espectador”.

El segundo nuevo aspecto de la casa Willey, relacionado claramente con el primero, es el paso desde la idea de rotación de un plano sobre el eje centro a la de pivotar ese mismo plano desde un punto situado en su limite exterior. Con el punto de giro situado ahora en el perímetro, el podes centrífugo del núcleo –ya fuera un sólido o el espacio, la chimenea o el vacío- desaparece finalmente de la obra de Wright y es subsistido por un espacio de expansión progresiva. Así la casa Willey es el primer caso donde el límite de la terraza pivota se percibe como una porción del radio de círculo, que contiene a la casa un sector y que tiene al horizonte como circunferencia.
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En la casa de la Cascada (1935), Wright invirtió los papeles del edificio y la terraza para efectuar la integración entre paisaje y arquitectura. En vez de pivotar una terraza sobre la casa, hizo pivotar a la casa misma sobre la roca: la lanzó sobre el agua con un ángulo de 30 grados hacia el sudeste para crear una extensión de la roca sobre el arroyo. La diagonalidad en este caso es extremadamente sutil. El proyecto posee una conexión con la casa Willey, siendo la diagonal misma el nexo de conexión. La casa de la Cascada sigue la idea de Willey, posee una perspectiva y una planta del jardín de infancia de Osa Menor, el siguiente proyecto de 1937 para un Memorial de la Tierra Nativa, una capilla diseñada para el sur de Wisconsin, co una diagonalidad laminada y una asimetría que Wright hacía contrastar con la condición rectilínea de la Iglesia Unitaria, Las dos primeras imágenes de la casa de la Cascada son una vista inclinada de la ventana de esquina abierta a la izquierda de la masa de la chimenea y una vista distante sobre la diagonal tomada debajo del primer salto de agua. La Osa Menor y el Memorial de la Tierra Nativa marcan los polos de la diagonalidad explícita e implícita en al proyección de Wright, la ventana de esquina recuerda inmediatamente a la casa Freeman, que es precedente mas claro de la casa de la Cascada.
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Como la casa Freeman, la casa de fin de semana para Kaufmann es un edificio de dos costados, que representa una cara casi sólida a la colina de la parte posterior y una serio de terrazas que cabalgan unas sobre otras siguiendo la pendiente. Las dos son accesibles desde la parte de atrás y se abren en vista diagonal a través del espacio principal de estar. En la casas de la Cascada, una serie de estrechas fisuras en el muro de piedra produce a la entreana, donde se produce un giro a la izquierda, se suben tres escalones, y se mira a través del espacio de la sala de estar según una diagonal a 45 grados, que se extiende tan lejos como alcanza el ojo gracias a la terraza que vuela sobre el precipicio. La elevación del suelo de piedra y los retrocesos del techo levantan la diagonal, recordando a la gran vista del arco de Talieson. Pero la forma básica de la sala de estar es un cuadrado con cuatro pilares de piedra que soportan el techo. El cuadrado se encuentra descentrado retirado hacia la poderosa chimenea de esquina, contrapuesta diagonalmente a la escotilla que atraviesa el suelo sobre el agua que corre por debajo, su cavidad semicircular y la caldera esférica se reflejan en el antepecho curvado que contiene la escalera de la terraza este, definiendo así el eje transversal de 30/60 grados.

Las dos diagonales mayores, desde la entrada hasta la terraza oeste y desde la chimenea hasta la escotilla, nos eintersectan en al centro del cuadrado a 90 grados. El eje diagonal principal sigue el curso del agua inferior, mientras que el eje diagonal transversal de 30/60 grados, es paralelo a la línea de partida que ha servicio al principio para pivotar la casa hasta su posición. Esto sugiere el contenido metafórico que Wright inscripto ya en el eje diagonal de la Osa Menor. La conjunción de la casa y el paisaje parten del orden trascendente del eje diagonal. Aunque las circunstancias especiales de aquel encargo produjeron un simbolismo altamente cargado, sus principios formales podían ser reutilizados por Wright dondequiera que se le presentara un emplazamiento con una pendiente tan empinada y pronunciada que la única manera de relacionar el edificio con el entorno fuera dramatizar la situación y asegurar la continuidad a través de los efectos puramente visuales de los ejes diagonales implícitos. 

Otro claro ejemplo de su uso de la diagonal es el caso de la casas que Wright construyó parao Herbert Jacobs en área suburbana. Vuelve su espalda a la calle y se abre en L hacia el sur, definiendo un jardín entre las alas de la sala de estar y de los dormitorios. La forma básicamente rectangular queda recortada en tercios sobre la diagonal de 30/60 grados, con la parte superior extendiéndose hacia la terraza ajardinada a través de las puertas vidrieras de suelo a techo retornadas, y la parte inferior, cerrada a la calle, deslizándose hacia atrás en dirección a la entrada. Este corte convierte al rectángulo en un romboide virtual, con sus dos ejes diagonales a 30/60 grados –uno que desde la entrada hasta la esquina superior de la sala de estar, y el otro desde el rincón comedor hasta la esquina inferior- que se cruzan delante de la chimenea. Mientras que la diagonal de la entrada da la sensación de apertura y dirección al relativamente pequeño espacio común de la casa, la diagonal cruzada hace que la mirada vuelva atrás, a través de la chimenea, hacia los dormitorios, y así las dos alas de la casa se encuentran un filtro común en el núcleo de servicios. La misma diagonal cruzada se prologan para definir el retranqueo saliente del corredor de los dormitorios hacia el límite de la parcela, mientras que los ejes que, paralelos a esta diagonal, podrían trazarse en dirección este desde elos resaltes de la sala de estar –el primero desde la rendija de cristal entre el pilar en forma en L y el plano, y el segundo desde la esquina exterior del cairel de ladrillo de la terraza- fijan los puntos de los dos retrocesos principales de los dormitorios y definen un triángulo de 30/60 grados imaginario entre las dos fachadas del jardín. La hipotenusa de este triángulo se lanza a través del jardín de este a oeste, abarca todo el horizonte del sur y hace a la casa paralela al terreno. Parece que la casa se hubiera despegado con un abanico articulado en su núcleo de servicios.

El método que Wright utilizó para proyectar la casa Jacobs caracterizó a toda su obra posterior. Algunas veces la forma rectangular de la casas fue dispuesta diagonalmente en su emplazamiento para sacar partido de una vista particular, como la casa Pew. Otras veces la casa se alineaba sobre la diagonal para crear una sensación de perspectiva y expansión donde no había ninguna, tal es caso de la casa Albert Adelman (1948) en Fox Point o la casa Isadore Zimmerman de Manchester.

Los ejes diagonales implícitos determinan casi siempre la organización interior de los edificios circulares de Wright y su relación con el emplazamiento. El esbozo de la casa de Ralph Jester (1938) para Palos Verdes, Californa es primero de los diseños circulares, muestra como la posición de los diferentes volúmenes cilíndricos fueron establecidos por dos triángulos contiguos de 30/60 grados. El primero tiene un costado largo que forma el diámetro del estanque y su hipotenusa va desde la habitación del servicio hasta la sala de estar a través del centro del comedor, el segundo tiene su hipotenusa sobre la puerta exterior, y su costado largo define el eje desde el dormitorio al comedor. En el proyecto final, el patio fue ampliado y la sala de estar retrocedió 15 grados sobre la diagonal perpendicular al eje principal de 45 grados que se extiende desde la habitación en la parte posterior de la casa, a través de la piscina, por toda la longitud del valle que se abre al océano Pacífico.

En aquel mismo año, Wright produjo el plan director del Florida Southern Collage, usando formas circulares y semicirculares para articular las uniones de los caminos diagonales cubiertos. La Biblioteca (1941), siendo este el primer diseño circular que se construyó, se localiza a la entrada del campus, en un ángulo de 60 grados formado por el eje principal que conduce a la capilla y ala plaza triangular central. Para este punto, Wright reutilizó la planta de la Osa Menor alineando el camino axial con la sala hexagonal, situando los estantes de revistas donde había estado la chimenea, y cerrando la cávea con sus gradas para formar una sala de lectura circular alrededor del mostrador alargado que sustituye al estanque y caja de arena.

La biblioteca ilustra gráficamente la relación directa entre la proyección en diagonal de Wright y sus diseños circulares tardíos. Más característico el museo Guggenheim (1956-59) donde solo se conservan algunas trazas en diagonal en los ejes implícitos, que orientan al visitante y relacionan al edificio con el emplazamiento. Una rampa circular, del mismo tamaño que el patio, se superpone a la pared norte del hexágono principal, su mitad exterior se trata como un dodecágono, emparentado con el ala dodecágonas de administración en la esquina noroeste del emplazamiento. Mientras que la biblioteca juega con espacios circulares y hexagonales como el proyecto para la Osa Menor que le precedía, los primeros estudios para el museo ilustran la transformación progresiva del hexágono en un círculo a través de un proceso de rotación contunia que finalmente se resuelve en un diseño completamente circular. Estos volúmenes cilíndricos, cuya dimensión varía desde la de los que contienen lavabos y los conductos, pasando por el pequeño edificio de administración, hasta la misma galería principal, se relacionan unos con otros a lo largo de los costados de un sistema superpuesto de triángulos de 30/60 grados, y la planta final es una imagen que refleja de la casa Ralph Jester.

Desde la entrada al museo, bajo la galería, se define un eje 30/60 grados de acera de la Quinta Avenida, mediante la doble puerta que conduce a la Gran Gallería: la cual, a su vez, es cruzada en el centro del espacio por otro eje de 30/60 grados, que se extiende desde la base de la rama y el ascensor hacia la esquina sudoeste del edificio, donde una gran ventana hace posible la única vista al exterior y proporciona un punto de orientación. Por otro lado, la forma espiral del museo es un circuito cerrado, rodando constantemente sobre un eje vertical. El sentido de extensión infinita del espacio se une a la sensación de suspensión en el tiempo. Según Wright: “Lo que caracteriza al edificio en esta cualidad extraordinaria de reposos absoluto conocida solo en movimiento. Un reposo similar al que produce una ondulación suave, que nunca se rompe, que nunca ofrece un objetivo a la visión”.

La intemporalidad, la visión de infinitud, la unicidad de la experiencia es dominado por la diagonal. En consecuencia, es imposible no ver al museo como “una traducción urbana en la dimensión vertical del aquella obsesiva visión Wrightiana del desierto, un espacio mas allá de la mente finita”.  

La diagonal lo traba todo en una mierda, ya sea edificio, montañas y desierto, produciendo “una idealización del espacio, estética, o incluso antiestética, de anchura y altura y de formas firmes extrañas, y de una extensión que era la catarsis espiritual para el tiempo si es que el tiempo continúa existiendo en estas circustancias”.
 El elemento temporal se relaciona con el elemente espiritual, al igual que su contemporáneo Van Doesburg. La diagonal fue un elemento claro de conexión entre los proyectos del arquitecto y la naturaleza. Desde su primer contacto con el desierto en los años veinte, Wright trasladaba la visión axonométrica de puntos de vista simultáneos a la realidad del espacio definido por la diagonal. Este eje nunca fue sólo un dispositivo de composición sino implicaba “un arraigo en la tierra junto con un sentido de liberación del espacio”.
 

LA FUNCION OBLICUA

La diagonal en este caso se materializa en “la función oblicua”, posicionamiento que denotaba una arquitectura de inclinación de planos y topologías complejas, la cual saca a los individuos de su neutralidad, introduciéndolos en lo que ellos llaman “un estado de rechazo y repulsión”.
 En lugar de la vivienda de los desarraigados, lo oblicuo introduce obstáculos tales como curvas, rampas, planos inclinados de diferentes grados, que introducen al individuo en campo de acción. El dinamismo natural se corresponde con una teoría social para dejar lugar a la inserción una nueva sociedad.

Este posicionamiento es llevado a cabo por Architecture Principe, un grupo de arquitectos franceses formado por Paul Virilio, Claude Parent, Andre Bloc, entre otros publicaron una serie de manifiestos en relación a la oblicuidad. 
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En los primeros estudios, Virilio hizo su primer acercamiento a partir del estudio de los bunkers procedentes de la Segunda Guerra Mundial. Tanto las casas reforzadas y los tanques estabilizados, recrean la prehistoria de la guerra antigua, resistiendo el asedio del enemigo con las armas de obstrucción. La arquitectura militar no es estática no se concentra en la resistencia de los materiales mismos, sino que se concentra en las máscaras, pantallas, en la defensa de disparos. Para Virilio, “el acto de destrucción es parte de la construcción en si misma”.
 La arquitectura se opone a la destrucción. No se opone a la lluvia, al clima, sino a la destrucción. Los bunkers fueron el puntapié para que su interés por la arquitectura comenzara. El interés de Virilio en este momento residía en extender completamente la escala de la guerra a la totalidad del espacio. Los bunkers fueron el primer acercamiento a los espacios inclinados, donde comenzó la documentación a partir de la fotografía para lograr entender la sensación de inestabilidad que proporcionaba la diagonal. La idea de la oblicuidad proviene directamente de la inclinación de los bunkers.
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Architecture Principe quería recrear y actualizar este tipo de arquitectura defensiva, una arquitectura que “resistiera al hombre, el cual es un obstáculo en una parte de su totalidad”.
 

Lo oblicuo se sitúa al servicio de la táctica de guerra, tal como los situacionistas que trataron de desafiar el poder de la sociedad del espectáculo con derivas oblicuas a través de la ciudad. Tan pronto como comienzan a inclinar planos y la grilla ortogonal comienza a romperse, se generan cambios interesantes. La gravedad juega un papel importante respecto a esto, ya que al presentarse un plano inclinado aparece una sensación de inestabilidad en comparación con el plano horizontal. La oblicuidad aparece como una tercera dimensión espacial en relación al espacio y su percepción. La idea reside en trabajar con la gravedad de una forma nueva, generar la visión de inestabilidad mientras que la perspectiva es estable. Virilio pensaba que el cambio podría generar cambios en la sociedad de consumo. Sin embargo, después de los eventos de mayo del 1968, concluyó que el poder del estado junto con la lucha de clases, se convirtieron los factores principales de la transformación social. Todos los poderes como los democráticos, se había vuelvo factores de marcada importancia para la vida en la ciudad e incidían en claramente en el control del territorio. 

Virilio ha trazado un proceso mediante el cual el espacio poco a poco se despliega sobre si mismo, donde la topografía desarrolla un papel trascendental. El colapso de territorios locales en el espacio se convierte en la arquitectura con el advenimiento de tal espacio definido a partir de las tecnologías y la comunicación.

La primera aproximación a estas conjeturas tuvieron que ver con el estudio de los bunkers en la playa de Saint Nazaire, como el hallazgo de estructuras abiertas, que expresan la dimensión del litoral de la guerra. El bunker es visto como la materialización de un espacio de claustrofobia y asfixia, como la máquina que mata pero también fascina. Como elementos constructivo, no poseia una expresión volumétrica ni bunkers ni los submarinos los cuales poseían la misma función. El bunker es visto como “elemento representativo de la destrucción de las armas”. 
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El punto de conexión de esto con la arquitectura según Virilo, es que la misma se ha desarrollado con formas ordenadas como por ejemplo el cilindro o el cubo, en conjunción con el trabajo con topologías, como es el caso de el bunker mimetizado con la naturaleza. Sin embargo, estas geometrías y su orden tienen que ver con la geometría academicista, las cuales han existido en diferentes períodos de arquitectura, manteniendo el formalismo geométrico de manera constante a pesar del paso del tiempo. La mayoría se han limitado a formar Eucleidanas, puramente a lo ortogonal. Virilio se propone introducir una nueva topología que genera espacios no Eucledianos, al no usar formas vagas al nivel del piso.
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Es importante mencionar la conexión que existe entre este posicionamiento y la teoría de la Gestalr. Según Virilio, “en la teoría de la Gestalt se encuentran los mismos componentes que en la guerra. Como puntos en común se encuentran la noción perceptiva y el camuflaje”.
 El camuflaje de los objetos se lleva a cabo para evitar el reconocimiento, hecho que se califica como un fenómeno gestálico. El peso y la gravedad son elementos fundantes en relación a la organización de la percepción. La noción de “arriba” y “abajo” tiene que ver directamente con la gravedad de la tierra y la percepción en sí misma. La perspectivas no pueden separarse del efecto en relación a la orientación y la incidencia de la mirada en la posición que se encuentra respecto a la realidad. 
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Lo oblicuo aparece como una crítica a la ortogonalidad. La oposición a esta, a la geometría Euclediana sino a favor de la topología. La función de lo oblicuo es la aplicación de la topología como un todo, no solamente en los accesos a los garage para el uso exclusivo de los automóviles o la circulación de Guggenheim. Virilio expone que “la geometría de la arquitectura del futuro es la topología”
  Lo no ortogonal permite incrementar el volumen y la capacidad dentro del mismo material. Solo hay que aceptar que no existe la superficie inutilizada dentro de la función oblicua. Las paredes, los espacios están separados por las losas. No existen separaciones en el eje vertical, la idea se basa en crear una arquitectura que desarrolla un desequilibrio. Virilio expone que “el modelo a seguir no es el Vitrubiano, tampoco el de Le Corbusier, es el bailarín quien introduce la situación de desequilibrio dentro del plano”
. El arquitecto refiere la oblicuidad a partir de la metáfora del bailarín como gestor del desequilibrio ortogonal. 

La idea de trabajo en la superficies oblicuas, se trabajó en los proyectos del arquitecto a través de formas cilíndricas como es el caso de un proyecto presente en las afueras de Paris, desarrollado en los años cincuenta. El proyecto se consta a partir de un círculo y un óvalo hecho de madera a los que se adjuntan las losas, el cual se asemeja a la curva de un velódromo –un cilindro vertical donde los individuos pueden manejar siguiendo la forma curvilínea.

El arquitecto expone que a través de la función oblicua, el espacio es vivido por los indivudos como estos fueran bailarines. Para Virilio, “vivir el espacio es un baile. Para mi eso es lo que la arquitectura tiene que ser”. 
El arquitecto comparte el modelo de la arquitectura con la idea de bailarín de Nietzche. Actualmente, la oblicuidad es solamente es utilizada para automóviles mientras que lo que se busca encontrar es un intercambio.  El arquitecto pone como ejemplo la forma del Museo Guggenheim en donde la oblicuidad es vivido por los individuos maximizando su uso y generando placer a partir de la forma. Virilio manifiesta que todos los individuos se encuentran a gusto con la forma de Guggenheim y su uso de la oblicuidad, por lo que concluye que estos se sentirían de la misma forma desarrollando su rol de “bailarines”. 

El objetivo también es generar espacios donde la idea de la gravedad se disuelvan, se provoque desequilibrio. La ventaja de esta desición que el espacio otorga a los individuos la posibilidad de elección, mientras que con composición ortogonal el modo de vida de los espacios es siempre uno debido a que el ángulo recto es estático. A partir de la oblicuidad se puede jugar con el espacio, puede ser vivido de diferentes maneras según la desición del propio usuario, siendo esto el resultado de una desestabilización del ángulo recto. La relación del cuerpo en la función oblicua es de actor, no tiene que ver en absoluto con el academicismo. 

Durante el viaje a Alemania, Virilio trabajó bajo el ala de su mentor Scharoum, un hombre que se caracteriza por ser gráfico y barroco, con quien estuvo en profundo desacuerdo. La razón de este choque reside en el hecho que para Virilio la escénica del Architectual Principe se basa en la topología, es decir, en romper con lo ortogonal en todos aspectos posibles. Se dedicó a rechazar la tiranía del ángulo recto, aunque los individuos teman a introducir este concepto también en sus viviendas. Para el arquitecto, el elemento esencia de la arquitectura son las viviendas, y su objetivo era aplicar a estas su ideología. El simple hecho que no haya clientes, definitorio para que deje de lado esta aplicación y vuelva a concentrarse en lo oblicuo como teoría en si misma.

Al igual que para Parent, Virilio considera la función oblicua es la arquitectura del futuro, que si bien esta va a sufrir modificaciones propias del paso del tiempo, se ajustará de manera satisfactoria a los tiempos que vienen. La Función oblicua no se define como profecía sino como una teoría verdaderamente certera con lo que en el futuro se construirán casas plenamente oblicuas.

La oblicuidad se entiende en si misma no como escenografía ni como geográfica, sino como una conjunción de ambas de lo que resulta la coreografía: la gestión del cuerpo en el espacio respondiendo en un determinado tiempo. La danza como arte en el tiempo tal como en el teatro.

Architecture Principe propone la construcción de la topología. No más cilindros, ni cubos, ni pirámides. No más superficies planas. Se debe llevar a cabo el reemplazo de las mismas por superficies con ángulos variados a definir por el arquitecto. No es importante si el plano es un triángulo. La elevación juega un papel principal ya que todo funciona en las alturas. A raíz de esto, el arquitecto desarrolla su interés en trabajar con ángulos cerrados en alturas aunque antes se debe encontrar materiales capaces de ser segmentados que permitan los planos inclinados.

La función oblicua puede relacionarse con el urbanismo con el propósito de la definición  del tercer orden urbano. El primer orden se basa en la horizontalidad, se compone por las villas, la población terrestre, entre otras.  El segundo orden esta basado en la verticalidad a partir de las mega estructuras: el primer rascacielos de New York como ejemplo. La idea de inserción de la arquitectura y el urbanismo en el tercer factor, tiene que ver principalmente con el fin de la verticalidad, posibilitando una expansión a partir de la topología mas allá de la linealidad. El tercer factor se sustenta a partir de mega estructuras que presenten una oblicuidad importante  para desarrollar así la nueva arquitectura y urbanismo a partir de la topografía. La torre se define como el elemento opositorio a la oblicuidad, debido a su verticalidad. La verticalidad es vista como un Ghetto, como el enemigo.

DIAGONAL Y TEORIA DE LA GESTALT

Es interesante adjuntar información sobre la psicología de la forma, es decir, la Teoría de la Gestalt en relación al uso de la diagonal. 

Una vez caracterizada la psicología como ciencia, puede considerarse que la misma marca una original reacción entorno a las asociaciones producto de la vía psíquica bajo el aspecto de una combinación de elementos simples. El gestaltismo debe su principio esencial a un psicólogo de Viena Christian von Ehrenfels. El estudio inicial del mismo  tenía que ver con ciertas observaciones donde la unidad es la “forma particular o calidad irreducible al número de partes que la componen, esa totalidad designada por el término de melodía” 

Las cualidades sensibles pueden relacionarse con excitantes determinados, esa correspondencia es imposible de establecer para la expresión de las formas. Las comprobaciones del psicólogo vienes destacan el principio de una totalidad, lejos de ser la suma de las partes que contiene, las condiciona; en el sentido  que una parte de una totalidad es distinta que esa parte aislada o interfecta en otra totalidad. Toda percepción es la de una figura sobre un fondo. 

La psicología de la Gestalt tal como fue desarrollada por Wertheimer, Kohler y Koffka dio un nuevo impuso a la psicología y con el también una nueva comprensión para aprender la relación del todo y sus partes, lo que demostró que la percepción no puede interpretarse como una suma de sensaciones singulares.  El campo sensorial esta colmado de cualidades y propiedades que escapan a nuestro entendimiento si se considera a las relaciones como unidades.

La diagonal de acuerdo con Gestalt es el principio de dirección que se extiende hacia los segmentos de la linealidad. La dirección del segmento se traduce en una ilusión genererada por el individuo, al participar de la observación de las figuras adjuntadas a continuación, las cuales no se limita a la dirección de las líneas con dirección contraria a su ángulo. 
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El principio de preganancia de la “buena figura, en la ilusión óptica respecto de la dirección, se basa en la presencia y visión de las irregularidades creadas a partir de la desviación de los segmentos, otorgándoles mayor importancia de la que realmente tienen, con su ubicación como causa”.

El principio de esta teoría opera en diversas direcciones que son determinadas por los segmentos y se define a partir de líneas transversales. Resulta del experimento que los segmentos provenientes de diferentes ángulos son entre sí funciones inversas y, que su funcionalidad responde directamente del ángulo del que proviene.

ARTE Y DIAGONAL: NEOPLASTICISMO. EL ARTE DE LA DESTRUCCION.

El neoplasticismo se aproxima a la armonía a través de la equivalencia de dos extremos: el universal y el individual. La forma en si misma, deriva de la revelación, que a su vez proviene de la deducción. Se expone que es imposible lograr el equilibrio sino es a través de la destrucción de la forma, reemplazando la misma por una nueva y expresiva.

Theo Van Doesburg implementa el uso de la diagonal para poder dar origen a una grilla oblicua en donde  se desarrolla una composición rítmica adjuntando planos y líneas. Es importante exponer la trascendencia que tiene la diagonal en esta conjunción de líneas oblicuas, la cual es resaltada a partir del uso de espesores y color negro. La esquina es abordada a partir de líneas que cortan de forma perpendicular en ángulos y planos que solo tocan los bordes. La forma de diamante resultante, donde se materializa la diagonal, sobre todo en los bordes, presenta tensión como consecuencia de las líneas diagonales y su corte. La ubicación de la misma como base puede variar respondiendo a un proceso de rotación.

La composición para los neoplasticistas parte de líneas horizontales y diagonales rotadas a partir de un ángulo de 45 grados, de lo que resulta una clara baso oblicua. La composición diagonal reside en el ángulo de 45 grados, en oposición a  Piet Mondrian al elemnetarismo de Mondrian.

Este último, se encamina en la búsqueda de lo esencial y utiliza como herramienta para esta la abstracción. El artista otorga un importante papel a los colores, a quienes representa de a pares y siguiendo reglas cromáticas tales como la agrupación de el azul con el rojo, o el azul con el amarillo aunque nunca el rojo con el amarillo. Estas reglas son sostenidas por la utilización de negro, blanco y escala de grises. En síntesis, la retícula cósmica se materializa el color y el “no color” tanto a partir de planos como de líneas ortogonales.

En el primer numero de De Stilj, se publicaba un cuadro de Van der. Lek de 1912 llamado Jinetes en burro compuesto por planos Geométricos, algunos de los cuales estaban dispuestos en posición oblicua. El artículo que acompañaba esta publicación, Van Doesburg atribuía a la diagonal “la capacidad positiva de expresar el movimiento frente al carácter estático de la horizontalidad”.
 Este planeamiento fue el puntapié para la inserción de de la diagonal en la pintura con el fin de engendrar movimiento.

La polémica se inició a principios de 1918 entre Mondrian y Van der Lek, comenzando por disputas en terrenos de la ortogonalidad para continuar con un posicionamiento respecto a la diagonal. Mondrian coincidía con la concepción de Van Doesburg, en la cual la oblicuidad debía ser rechazada cuando aparecía la ortogonalidad, posicionamiento contrario al de Van der Lek quien según los anteriores “no lograba una impresión indivudial en sus trabajos”. Van der Lek componía en presencia de la diagonal, integrándola a partir de diferentes formas geométricas como rombos, trapecios, paralelogramos, embanderándose con el uso de la diagonal como la mejor expresión de la unión de diferentes fuerzas. Ese mismo año, Mondrian experimentó con la diagonal intentando aplicarla de manera que no quebrara el equilibrio, generalmente a partir de un formato romboidal para sus pinturas lo que subrayaba la intensidad de su obra a partir del contraste.
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Las líneas diagonales “se posicionan con mayor transendecia, a partir de su aumentos de espesor por lo que generan un impacto de mayor solidez”. 
Se genera un movimiento virtual a partir de la rotación de la figura en relación a un ángulo de 45 grados, donde la diagonal se implanta con mayor trascendencia y claridad. 

Mondrian terminó por coincidir con el posicionamiento de Van Doesburg, oponiéndose a Van der Lek, condenando el uso de la diagonal en la arquitectura, calificándola de “barroca y clásica”.
 El leguaje del neoplasticismo debía limitarse a la línea recta en posición horizontal y vertical y al ángulo recto, que engarraba el plano. 
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La posición de Van Doesburg en contra de la diagonal se basa en la búsqueda de la aplicación de este elemento tanto el al pintura como en la arquitectura, siendo en esta última disciplina una generadora de tensión. Sin embargo, Van Doesburg reconocía el poder de destrucción de la oblicuidad llegando a utilizar un ordenamiento de este tipo en composiciones cromáticas.

ARTE Y DIAGONAL: Eisenstein y la Revolucion Potemkin

El Acorazado Potemkin es una síntesis del estado de la revolución Soviética Rusa frente al inexorable entusiasmo de Eisenstein. La película muda se realizó 1925 convirtiéndose en uno de los clásicos de todos los tiempos. La película y su revolución  tuvo lugar en julio de 1905. Para Eisenstein, el hecho de suma importancia dentro de la revolución rusa fue que los revolucionarios estuvieron a la altura de las circunstancias para derrocar el gobierno del zar. El director considera este hecho como “una sencilla muestra de poder, inspiradora, la cualidad legendaria suficiente para levantar la motivación para la gloriosa revolución socialista”.

En este caso el uso de la diagonal se presenta en todas y cada una de las escenas, siendo un factor en la composición de las misma. La tensión que se produce entre los volúmenes y masas de las escenas a partir de la utilización de la diagonal como causa de su marcada potencialidad.

El dinamismo que se produce tiene que ver con la propia expresión del film, donde las fases de la tensión se traducen en el ritmo. Se genera una interacción entre la forma orgánica, siendo esta la naturaleza, y la lógica de la forma racional, siendo esta la industrial, donde entra en coalición la dialéctica artística a través del uso de la oblicuidad. 
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El cine, debido a las relaciones de tiempo-espacio, recrea una realidad en que las mentes de los espectadores. Esta reacción es inmediata, por lo que no deja oportunidad ala formulación de un punto de vista mientras los hechos ocurren. El dinamismo sujetos a las tomas y a su yuxtaposición en el film es una de las causas de dicha reacción. La diagonal se presenta en los conflictos y tensiones que resultan de la tensión gráfica, el conflicto de planos, volúmenes, masas, luces y conflicto de tiempo. La construcción estructural de la mies-en-scene se basa en la síntesis que produce la locación de masas en relación a lo oblicuo. La película es vista como “una máquina antiestética, la que se desarrolla en relación a múltiples direcciones opuestas”.
 El conflicto de dirección se subyace en el conflicto de volumen y de profundidad: “la yuxtaposición no tiene lugar solamente a partir de la ubicación sino también en la relación de los fenómenos”. 
Einsestein ve la conexión entre elementos en relación a la potencialidad propia de lo oblicuo. 

La posición del encuadre del film tiene que ver también con la diagonalidad, los cuales benefician la colisión óptica, energética, física e intelectualmente sorprendente, turbadora o transformadora a partir de los planos según la escena. El esquema del director que propone para los encuadres de la película en un primer acercamiento, en relación a la diagonal es el siguiente:
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Aunque, durante el film, los encuadres finalmente llevados a cabo son los presentes a continuación. Estos inciden a su vez en el dinamismo a través de la seguidilla de tomas en la película lo cual produce el conflicto direccional donde los sentidos de la diagonal varía de una escena a otra:
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Para facilitar el entendimiento del uso de la diagonal como generadora de tensión y posición de encuadre se llevará a cabo el análisis de escena de marcada importancia de la película, perteneciente al desenlace, donde se produce el descenso del cochecito por la escalera ya que el mismo es una claro ejemplo del conflicto direccional aplicado en la película.

La carrera del cochecito permite observar la parcialidad, el cochecito desviado, la cabeza del niño situada en la delantera en contraposición a la escalera. Empezando hacia la izquierda del encuadre, la carrera hacia abajo cambia varias veces de sentido aunque la composición dinámica de los planos dificulta toda referencia a la realidad espacial de la escalera. El conflicto direccional aparece tanto en los volúmenes como en la profundidad de manera paralela al descenso, lo que se mostrará en detalle a continuación:
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Detalle del coshecito (plano americano)

Primerisimo plano del bebé en picado.
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El cochecito pase por encima del cadé
ver de una mujer.

Primer plano de la nsttutriz aterrorizada

Las ruedas del cochecito embalado.

€l estudiante indignado (plano medio).

La multtud masacrada al pie de la

€l cochecito atraviesa un rellano.
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Primerisimo plano del estudiante
desdoblado por un espejo.

€l cochecito sigue descendiendo.

Primer plano del bebé violentamente

sacudido en el inteior del cochecito,

£l cochecito en plena carrera

Primer plano del bebé que lora.
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Cuatro soldados, a los aue 5o se les
ven s piemas, disparan a quemarropa
contra unos heridos suplicantes.

Como el 995, primerisimo plano del
estudiante. Grita.

El coshecito vuelca.
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La diagonal, en este caso, se presenta como herramienta de composición en la película, tanto en las escenas produciendo tensión, en la relación entre los objetos, como en su papel de guía de encuadre generando dinamismo en la seguidilla de escenas, lo que produce stress en el espectador. Lo oblicuo se presenta como regla de orden con un efecto seguro a quien va dirigido, reconfirmando la importancia de la trama de la película, subrayando la trascendencia de la Revolución Rusa, la repercusión social de la misma y el mensaje que la película quiere trasmitir al receptor. Como conclusión, se puede destacar que la diagonal constituye la herramienta esencial que se vale Einsestein para resaltar el hecho histórico, y al mismo tiempo mantener vivo la tensión del espectador, para la apreciación de la Revolución Bolchevique y su trascendencia como hito en la historia mundial.

CONCLUSION

Sin importar el campo de estudio en donde la diagonal se encuentra, necesita de un sustento para definirse. No importa si su papel es estructura, compositivo u otorga tensión. La diagonal, si no se presenta con las coordenadas cartesianas se desdibuja y pierde su definición en sí misma: ¿Cómo saber si es realmente diagonal una línea que no cuenta la referencia de la ortogonalidad?, ¿Cómo identificar una diagonal rodeada de mas diagonales?, ¿Es realmente una diagonal o su definición como tal se encuentra supeditada a la posición respecto del observador? 

La síntesis de la investigación es justamente la definición del tema de tesis. Su significación, mas allá del campo de estudio, es siempre la misma. No importa que rol desempeñe. La diagonal puede cumplir la función de un esquema programático, así como también puede ser estructura o herramienta de tensión, entre otras. Pero sin aquello que la define no puede materializarse en ninguna de sus posibles aplicaciones. 

Diagonal es siempre respecto de los ejes cartesianos. Sin ellos no hay tensión, no hay estructura, no hay composición. Es el medio requerido para su manifestación. Así como no hay edificio sin fundaciones o escultura sin materia, no hay diagonal sin ortogonalidad. Es el medio que requiere para existir. Sin referencia a los ejes cartesianos, no hay forma de definir a la diagonal como tal. No hay ángulo posible. El sentido de una diagonal sin anclaje se pierde, y su definición queda a cargo del propio observador y su punto de vista. Se vuelve inidentificable como tal. Pierde el sentido. 

 No cabe duda, que la investigación anteriormente desarrollada gesta muchas de las desiciones de proyecto directa o indirectamente. Aunque su mayor síntesis es el propio esquema del cual surge el edificio. Este proyecto nace a partir de la definición de la diagonal como tal, a partir de la unión de dos puntos opuestos dentro de un cuadrado. Nada la define mejor que el ángulo de 45 grados. La diagonal se halla en todos estos puntos, como protagonista del proyecto, en cada una de las elecciones fundantes, pero junto a ellas se encuentra el sostén de los ejes cartesianos.

Desde su lugar de implantación en La Plata, “Ciudad de las diagonales”, la elección del terreno se da a partir del encuentro de la diagonal 77 y la 74 en grilla urbana y relacionándose por esta también con la Plaza Moreno, la que se rodea por el Palacio Municipal, la Catedral de la Plata y el Teatro Argentino. 

En este proyecto, el esquema fundante se manifiesta en tres dimensiones cuando la diagonal de 90 metros de largo, cobra como altura la mitad de su distancia y entre ella se reparten la altura de los pisos de forma desigual. 

Programáticamente, el proyecto es un Centro Cultural en donde se alojan programas como salas de exposiciones, una biblioteca destinada a la consulta de libros sobre el tema, dos mini cines, restaurant, bar y auditorio. La conexión de estos programas son a partir de la diagonal en dos sentidos: el edificio se funde con grilla urbana respetando los sentidos de circulación a partir de las diagonales 77 y 74, adoptándolos para si mismo como unidad. Esta es la razón de elección del terreno y la ubicación del edificio sobre el mismo. 

La composición de las plantas esa regido por las características de forma de cada una de ellas, sacándole provecho a estas para la ubicación de los programas a partir de esquemas bastante libres.

Estructuralmente, el edificio se sostiene a partir de un gran pórtico que trabaja de forma conjunta con columnas y tensores en diagonal, que se presentan en distintas dimensiones y sentidos según la necesidad de cada caso.

Exteriormente, el edificio presenta dos naturalezas: por un lado, esta recubierto por una piel de vidrio casi en su totalidad. Aquí la estructura vidriada se sustenta, a partir de un sistema de fijación, en la diagonalidad de los tensores. En contraposición con esto, dentro del edificio, la necesidad estructural a partir de fuerzas de compresión sobre la fachada norte, generó que una de las caras se presentara con una naturaleza y lógica totalmente diferente. La materialidad de esta cara desestructura la cubierta de vidrio, sorprendiendo al espectador a partir de la diferencia. La composición de ventanas en fachada responde a exclusivamente con necesidad o intención de materializar lo que esta sucediendo en el interior.

En síntesis, el proyecto utiliza la diagonal como denominador común de los enfoques profundizados y los aplica en los temas fundantes del edificio, pero por sobretodo el proyecto es propiamente la síntesis de la investigación. El proyecto es la diagonal es su definición misma de edificio.

� http://buscon.rae.es/draeI/SrvltConsulta?LEMA=diagonal


� Levine, Neil. “ Frank Lloyd Wright: Proyectar en diagonal”


� Levine, Neil. “Frank Lloyd Wright: Proyectar en diagonal”. 


� Levine, Neil. “Frank Lloyd Wright: Proyectar en diagonal.


� Virilio, Paul. Lotringer, Sylvere. “Alter Architecture: a conversation”. Translated by Michael Taormina.


� Virilio, Paul. “Paul virilio and the oblique”. Entrevista con Enrique Limon.


� Virilio, Paul. Lotringer, Sylvere. “Alter Architecture: a conversation”. Translated by Michael Taormina.


� Virilio, Paul. “Paul virilio and the oblique”. Entrevista con Enrique Limon.


� Virilio, Paul. “Paul virilio and the oblique”. Entrevista con Enrique Limon.


� Virilio, Paul. Lotringer, Sylvere. “Alter Architecture: a conversation”. Translated by Michael Taormina.


� Virilio, Paul. “Paul virilio and the oblique”. Entrevista con Enrique Limon.


� Mueller, F. L. “La psicología contemporánea” 


� Maglore Mahbux, John. “Geometrical Factors in illusions of direccions”.


� Crego Castaño, Charo. “El espejo del orden: estética del grupo holandés De Stilj.


� Blotkamp, Carel. “Mondrian: The arto f destruction”. 1994 London, UK.


� Crego Castaño, Charo. “El espejo del orden: estética del grupo holandés De Stilj.


� Harihara, Krishnan. “Eisenstein and the Potemkin Revolution”.  Social Scientist, Vol. 7. Pp54-61. 1979


� Wollen, Meter. “Perhaps…”. October, Vol 88 pp. 45-50. 1999


� Eisenstein, Sergi. “Hacía la teoría del montaje”.





PAGE  
1

