LA ARQUITECTURA RELIGIOSA DE JOZE PLECNIK

Angel Medina y Milan Vancura

“Los eslavos tenemos una fuerza creadora propia y original, pero para encontraria hemos de salir de nosotros y pasar siempre por Roma.” La
arquitectura religiosa de Joze Plecnik (1872-1957) es precisamente una sintesis de formas tectdnicas Nordicas y Mediterraneas; como lo apun-
ta Worringer, tal sintesis es la caracteristica mas intima del Modernismo arquitectonico. Un segundo origen de Sus formas hay que situarlo en un
progresivo didlogo con la muerte dentro de la espiritualidad personal del arquitecto.

INTRODUCCION: ESTETICA Y REALIZACIONES PRINCIPALES

La obra arquitectonica de Joze Ple¢nik tiene un valor ejemplar para un momento como el nues-
tro en que, por falta de normas culturales que rijan el disefio, el arte en general oscila entre el
sometimiento extremo a paradigmas conceptuales, la pura experimentacion sin limitaciones de
género o estilo, y la copia o apropiacion de obra hecha, como mero dato informativo, sin ade-
cuado respeto hacia el imperativo creador que ha guiado siempre a la ética de la estética. La
arquitectura de este gran creador, tanto en artesania como en estilo, no se somete facilmente a
juicios limitados dentro del espacio, el tiempo, la ideologia o el gusto. En efecto, Plecnik vivio,
entre 1872 y 1957, en un periodo de transicion al, y de pleno auge del, Modernismo, y trabajé
en la zona historica y geografica del centro y sureste de Europa, también de transicion entre cul-
turas engendradas por el imperio romano y luego asimiladas por el imperio austrogermanico,
pero que siempre mantuvo su genuina identidad eslava. Nuestra mayor dificultad de enjuicia-
miento de este hombre humilde pero extraordinario se debe sin embargo a la comin incom-
prension del Movimiento Moderno en estética.

Al Modernismo se le ve en la actualidad como una coleccion de obras expresionistas, abstrac-
tas y funcionalistas, divididas entre el culto de la expresion y el de la técnica, frutos de perso-
nalidades egocéntricas, obras a fin de cuentas miradas siempre desde posiciones, o bien
tradicionalistas o bien Post-modernas, que impiden por lo general que se las aborde sin prejui-
cios. A esta comun incomprension podemos oponer una vision mas precisa del Modernismo que
nos viene de Milan Kundera, quien recientemente en su libro Les testaments trahis ha definido
la narrativa y, en general, el arte Modernista como un retorno a la invencién del ser humano por
si mismo iniciada por Rabelais y Cervantes. Aunque no se reconozca ¢llo claramente, el
Modernismo buscé medios para tal invencion no en fuentes historicas sino en las experiencias
primitivas del arte. Igualmente, la musica del Modernismo, la de un Stravinsky por ejemplo, se
remonta no solo a las técnicas de invencion y expresion de los siglos doce al quince sino a pro-
cedimientos expresivos que pertenecen a la naturaleza misma. Kundera interpreta genialmente
una suite para piano de Bartok como coro de ranas en un pantano con el cual se mezcla una
melodia popular que funciona en el mismo plano que los sonidos animales; esa melodia entra
en la “actividad afectiva” del compositor “como un ruido mas del exterior”! que se convierte en
un signo expresivo cuasi natural.

Precisamente lo que se echa de menos en el experimentalismo y apropiacion actuales es ese res-

peto hacia los impulsos creadores de la naturaleza los cuales contienen las raices naturales de la

significacion del signo artistico. Lo que un artista docente como Paul Klee ensefiaba, o mejor

dicho transmitia, a sus estudiantes de arte y arquitectura en la Bauhaus era precisamente su

curiosidad ante el desarrollo de los eventos materiales y vitales del entorno. Tal curiosidad era

activa y manipulativa y, paraddjicamente, hacia que la forma, la naturaleza misma de las cosas

y procesos, llegara al ojo del creador desde dentro, es decir desde el interior del tiempo y de la

atencion aplicados al entorno. Para Klee sin embargo, la subsiguiente abstraccion artistica no

era principalmente un medio de clarificacion del estilo sino un modo intuitivo de hacer que esti-

lo y contenido se adaptaran a las sugerencias que surgen dentro de cada arte y sus oficios para

la creacién de formas con valor de realidad. Segin Klee, las formas engendradas por la abs- 4 x\NDERA. Milan, Testaments Betrayed, traduccion del francés
traccion no eran formas puras o arbitrarias sino formas con vida propia dentro de un repertorio  LINDA ASHER, Nueva York, Harper Collins, 1993, p. 71.
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Fig. 1. Castillo de Praga. Jardines de las murallas.

Fig. 2. Castillo de Praga. Impluvium.
Fig. 3. Lubliana. Tres puentes.

de quehaceres y temas heredados. En este sentido, intuicion, imaginacion y abstraccion eran,
para ¢él, solo distintas maneras de describir y dar nombre a una creacion y recreacion de la rea-
lidad en la que cooperan el ser humano y su circunstancia.

Las dos notas mas importantes del Modernismo contenidas en las convergentes afirmaciones de
Kundera y Klee son pues: en primer lugar, la substancialidad de la obra de arte como cosa mas
bien que representacion y, en segundo lugar, la necesidad de arraigar reiteradamente al oficio
artistico en la naturaleza de las cosas, es decir, en una coherencia vivida (tal como la entendia
Maurice Merleau-Ponty) entre las posibilidades del entorno y la libre determinacion de fines o
programas diversos en cada comunidad humana.

El Modernismo del arquitecto Plecnik se fundd en esos dos principios: el de la substancialidad,
no instrumental sino vital, del objeto construido, y el de su relacion con valores tectonicos natu-
rales tanto Nordicos como Mediterraneos. Al mismo tiempo que Plecnik daba forma a sus cre-
aciones en Viena, Praga y Lubliana, los teoéricos de la arquitectura Cubista en Praga, Vlastislav
Hofman y Pavel Janak entre ellos, articulaban intelectualmente los principios de dos tectonicas
que consideraban naturales, la primera asociada con las culturas del sur de Europa, y la segun-
da con las del norte pero también con Egipto, el Medio Oriente y Asia. Siguiendo y amplifi-
cando a Alois Riegl, definieron pues estos tedricos una tecténica prismatica basica, es decir, de
tensiones horizontales y verticales, y de despliegue visual en perspectivas de concavidad longi-
tudinal. En contraposicion a esa tectonica Clasica o Mediterranea, definieron ellos también,
una tectoénica piramidal anti-Clasica, es decir de tensiones oblicuas y de despliegue tactil,
donde la profundidad se manifiesta ante todo en un desplazamiento de la consistencia inte-
rior de la materia hacia inestables superficies convexas de planos modulados.

En vez de insistir en una oposicion entre arquitecturas historicistas, alegoricas o figurativas y
arquitecturas abstractas o funcionalistas, Plecnik comprendié desde sus inicios en la escuela de
Wagner que tanto el figurativismo Clasico como la abstraccion Nordica y Oriental obedecian a
posibilidades tectonicas naturales, cada una con su monumentalidad peculiar. Cada una de estas
tectonicas deberia aplicarse a la realizacion de fines distintos. O bien, ambas deberian ser com-
binadas cuando los fines de una obra concreta permitian su coordinacion, como en el caso de la
compenetracion entre lo visual y lo tactil en las brillantes reformas que ¢l llevd a cabo en el
ingente complejo del Castillo de Praga (fig. 1; fig. 2). Por otra parte, cuando ciertos fines suge-
rian la necesidad de subordinar lo visual a lo tactil, Plecnik utilizé otras combinaciones tecto-
nicas que se adaptaban a tales intenciones, como en el caso de sus multiples intervenciones en
su Lubliana natal que crearon en ella en pleno siglo veinte una intimidad comunitaria mas tipi-
ca de ciudad-estado que de la urbe moderna, es decir, una intimidad no refida con la monu-
mentalidad (fig. 3).

Esa actitud ante la arquitectura se traduce en su obra en dos reglas o tendencias. En primer lugar,
los materiales, tanto tradicionales (piedra o ladrillo) como modernos (hormigén armado), pose-
en un valor sensorial absoluto que los relaciona directamente con ciertas unidades elementales
de la construccion (tales como el arco, o el muro de revestimiento). Esto quiere decir que para
Plecnik los materiales de una obra de arquitectura se perciben, desde el principio y sin excep-
cién, como apropiados para, o asimilados a un motivo tematico. Como no puede haber separa-
cion entre cosa e imagen simbdlica, no puede haber materiales de cosa sino de imagen
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simbolica; por lo tanto, en muchas ocasiones, las cualidades ‘naturales’ del material arquitec-
tonico acaban siendo invertidas o negadas dentro de sus apariencias tematicas. En segundo
lugar, en esta arquitectura, el tema construido no debe tener un valor simboélico convencional o
topico. Motivos arquitectonicos tales como ‘el teatro del mundo’, o el ‘Tibi dabo’, que concre-
tizan para una cultura su insercion visual o tactil en el mundo, se hallan siempre en proceso de
recreacion o revision (fig. 4). Como lo ha afirmado Heidegger en E/ Origen de la Obra de Arte,
los procesos de genuina creacion son los que instituyen en un mundo historico, es decir, en el
mundo real que entra a formar parte de las convenciones y convicciones humanas, lo que es
“sagrado o profano, grande o insignificante, herdico o vil, sefiorial o servil.”2

ARQUITECTURA RELIGIOSA: CELDA, FARO Y ATAUD

La arquitectura religiosa de Plecnik es en muchos sentidos la parte mas personal y, no obstante
su belleza e intrepidez constructiva, la parte de mayor simplicidad dentro de su obra total.
Aunque gobernada en principio por motivos tradicionales recreados de acuerdo con ideales poli-
ticos y estéticos Modernistas como los que animaron sus trabajos de urbanizacion, la extensa
obra religiosa del maestro (iglesias de ciudad o de campo, capillas conmemorativas, monumen-
tos, fuentes y cementerios) se fund6 también en su espiritualidad personal, caracterizada por un
pietismo sobrenatural casi Jansenista. Ese pietismo dio lugar a una creciente compulsion de
repetir como la descubierta por Freud en intenciones subconscientes de vivir muriendo, es decir,
de orientarse hacia un fin tltimo en el mas alla y posponer al mismo tiempo la finalidad del fin.
Dada la sencillez de esas intenciones, no encontraremos en su obra religiosa recursos formales
tan complejos como el montaje y el collage, que crearon en Praga y en Lubliana tan ricos jue-
gos de lenguaje visual y tactil.

El recurso formal casi exclusivo en la obra religiosa de Plecnik es la equivalencia metaférica
entre objetos artesanales, como la celda, el faro y el atatd, y objetos arquitectonicos dedicados
a varios actos de culto religioso. Pero esas metaforas no fueron causa de triviales similitudes for-
males entre el objeto arquitectonico y el artesanal; Plecnik dtribuy6 en cambio al objeto arqui-
tectonico religioso una robusta continuidad metonimica con los contextos humanos del objeto
artesanal. En este campo, su tipologia constructiva fue poéticamente constituida por complejos
metaforico metonimicos siempre adaptados a la profundidad de los temas. No se trataba sim-
plemente en esta arquitectura de acabar la imagen construida con detalles propios de un buen
oficio artesanal sino de dar, tanto al objeto-imagen creado como a la accion creadora de éste,
un sentido relacionado con fines o bien tradicionales o bien renovadores de la existencia. Para
Plecnik, ho es la ciencia sino el arte, y muy especialmente el arquitecto como artista, el que abre
camino, en constantes esfuerzos contra la ignorancia, la contingencia, el capricho y el juego, a
una reflexiva adecuacion entre medios y fines sin la cual no habria continuidad entre obra y
forma de vida. Sélo cuando encarnan tal adecuacion entre medios y fines vitales, tienen los
objetos artisticos un aura o razon de ser que los iluminan, y que aclaran también cuando ciertas
instituciones del conocimiento y de la sociedad politica y la religion estan a punto de adquirir,
o han perdido ya, su propio lustre y vigencia.

Los motivos principales de la obra religiosa de Plecnik estan pues de acuerdo con sus contribu-
ciones dentro de la arquitectura civil a la creacion de una moralidad publica democratica, robus-
ta y austera, en los nacientes estados Checoeslovaco y Yugoslavo. Las antiguas virtudes étnicas
de esos pueblos, que habian sido suavizadas y realzadas durante el paso a la Edad Media por
una sobria espiritualidad monacal, habian de renacer dentro de la moralidad democratica. En
las principales iglesias que Plecnik construyd en sus afios de iniciacién y madurez, se recrea
simbolicamente la simbiosis entre la solidez clésica y la inquietud eslava que diera resultados
tan peculiares en la arquitectura Romanica y en el Barroco Goético del sureste Europeo. Sin
embargo, la nota privada de interaccion subconsciente con la muerte que terminaria dominando
su obra religiosa se apunta aca y alla en esas iglesias, principalmente en la prominencia de las
criptas que se ilustrard mas adelante en la discusion de ejemplos concretos. Producto de esas
intenciones simbolicas seran pues por una parte importantes templos urbanos en los que, junto
a un cierto reconocimiento del incipiente movimiento de renovacion de la liturgia, se encarna la
moralidad democratica comun a iglesia y estado. Por otra parte, en sus importantes templos
rurales se trata de sustentar la participacion de la religion en la pervivencia de una cultura popu-
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Fig. 4. Castillo de Praga, salon de las columnas.

2. En HEIDEGGER, Martin, Poetry, Language, Thought, Nueva York,
Harper, 1971, p. 43, citando el fragmento 53 de Heraclito.



104 R

Fig. 5. Iglesia del Espiritu Santo, Viena, exterior.
Fig. 6. Interior de la nave. Espiritu Santo.

Fig. 7. Cripta del Espiritu Santo.

Fig. 8. Cripta del Sagrado Corazén, Praga.
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lista. Hay que insistir en que, a medida que se acentua su preocupacion por el tema de la muer-
te, empezara claramente a manifestarse en sus obras una cierta ‘mania constructivista’ y, junto
a ella, un casi total abandono de los rasgos tactiles y kinéticos que segun Worringer caracteri-
zan a las formas Nordicas.

Con estas breves indicaciones del desarrollo de la obra religiosa, se puede pasar al examen de
ejemplos significativos. La Iglesia del Espiritu Santo (1910-1913) (fig. 5), situada en uno de los
barrios obreros de Viena, ilustra muy bien la postura temprana de Plecnik: la mezcla de la acti-
tud visual Clasica, encarnada en la planta y elevacion basilical de la nave, con la actitud tactil
Nordica, encarnada en la cripta. En la nave, el espacio esta tectonicamente definido como volu-
men; en la cripta, el espacio esta tectonicamente modulado por medio de la distribucion en cubi-
culos. Como en el ‘plan espacial’ (Raumplan) de Loos, la unién de estas dos variedades
tecténicas apunta aqui a una elaboracion de las caracteristicas étnicas por medio de motivos
plasticos proto-Cubisticos.

La nave (fig. 6) encierra un espacio continuo cuya densidad cambia desde una zona baja en
penumbra a una zona elevada de luz en suspension; la obscuridad se define por los tenues vis-
lumbres de claridad y la claridad por las sombras fantasmas que flotan en la luz. La tension
interna de este espacio continuo se halla incrementada por el contraste entre la orientacion de la
casi cuadrada planta en penumbra y el ritmo de columnas, vigas y ventanas en el clerestorio.
Parece como si el movimiento procesional de la vista se hubiera desplazado desde su propio
espacio subyacente hacia las zonas de luz, llevando consigo hasta las alturas toda la gravidez de
las sombras. Al dejar la nave romana y descender a la cripta (fig. 7), el concentrado espacio se
despliega y se pone en movimiento. Un ensamblaje de pilares y vigas, no romano sino Nordico,
transforma a la precedente definicion del espacio por medio de la luz en una modulacion por
medio de planos fracturados oblicuamente dentro de cubiculos. La profundidad visual de la
cripta se desplaza hacia estas equivocas superficies tactiles. En efecto, la organizacion basica
de cada una de las celdas creadas por los pilares y vigas de la cripta es en principio perfecta-
mente cubica, pero las aristas de las bases y capiteles y las aristas de los pilares han sido con-
torneadas y, en la parte superior de los capiteles, las conexiones con las vigas y con el techo se
han desplegado en forma de piramide invertida. Toda esta modulacion se encamina a redonde-
ar los cubiculos basicos creando una oposicion virtual entre esfera y cubo que es la que pone a
las superficies en movimiento y las traza y retraza con afan que no es ya visual sino tactil.

Si la Iglesia del Espiritu Santo en Viena es una iglesia universal romana con acentos eslavos, la
Iglesia del Sagrado Corazon en Praga, 1919-1932, es en los propdsitos del arquitecto una igle-
sia nacional eslava con acentos romanos (fig. 9). Si en la primera la nave se orientaba imagina-
riamente hacia el altar, en la segunda la nave tiene una orientaciéon mucho mas equivoca en la
que se diluye la perspectiva visual romana. Como hay sé6lo un delicado balcon que delimita a un
estrecho clerestorio, la totalidad de la nave es aparentemente mas unitaria aqui que en el Espiritu
Santo; pero la orientacion kinética y tactil, por tanto eslavica, de este espacio es indudable. La
profundidad visual tipica de la planta basilical resulta aqui imposible porque, aunque esta nave
es, mas o menos, un cuadrado, su pavimento esta disefiado en ritmos circulares que se desplie-
gan, en angulos de sesenta grados, en todas direcciones. Las pilastras y las cruces metalicas apli-
cadas a los muros se alternan también ritmicamente distrayendo la continuidad de la mirada y,
cuando la luz de las ventanas estratégicamente situadas a gran altura se desliza ajustadamente
bajo el techo, el artesonado de doble capa de vigas alinea en direcciones contrapuestas su tipi-
co disefio de cofres.

La cripta de este templo eslavo es, sin embargo, romana, completandose asi su oposicion dia-
metral al conjunto nave-cripta del Espiritu Santo (fig. 8). En el Sagrado Corazon, la cripta en
vez de ser monastica es un recinto funerario tipicamente Clasico. Esta trazada transversalmen-
te al término de la nave y constituye asi la base subterranea de la ingente y aplastada torre que
sirve de muro al altar mayor en toda la anchura del edificio. Una serie de lunetas que dan paso
a una iluminacion a intervalos regulares acentua la perfecta geometria de la boveda de medio
caion. El disefio de este sereno y misterioso tunel es claramente paralelo al de la majestuosa
porte-cochere del apartamento presidencial que Plecnik habia instalado ante el tercer patio del
Castillo.

Si todos estos elementos del interior contribuyen inicialmente a la caracterizacion de la Iglesia
del Sagrado Corazén como la sede de un poder espiritual eslavo gemelo al poder del estado che-
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coeslovaco, no puede dudarse de las intenciones del architecto en tal sentido cuando se percibe
en su exterior la masiva armonia de este edificio-contenido-en-edificio de tipica factura
Plecnikiana. Un muro de ladrillo lustroso marrén, casi morado, constituye la enorme base de la
iglesia. La base reviste y también sirve de pedestal a una estructura de templo Clasico que
asoma en el remate. Esa estructura esta cubierta por un tejado Clasico a dos aguas y puntuada
por un ritmo de ventanas rectangulares con guirnaldas que las enmarcan. La concentracion de
pilares y ventanas en el remate crea la impresion de un fino templo griego que se eleva sobre
un mausoleo barbaro. En los morados muros del mausoleo se inserta un disefio de ladrillos
enclavados ritmicamente al sesgo con la argamasa. Cuando el solemne muro se despliega al ele-
varse en forma de embudo, los ladrillos aplicados quedan reducidos a proyecciones angulares
distribuidas metaforicamente a modo de espinosa corona (fig. 10). Metonimicamente, el impo-
nente muro morado protege al templo sumergido en ¢él contra la agitacion de la ciudad y le hace
retraerse hacia su propio interior como ocurre en los palacios urbanos renacentistas. Pero libe-
randonse de esta reclusion, el blanco remate de la torre mira con el ojo de su reloj hacia las altu-
ras del Castillo en didlogo de poder a poder con la ciudad de por medio.

La combinacion de celda y faro, que se ha sefialado en estas respuestas de Plecnik a las necesi-
dades simbdlicas profundas de la arquitectura religiosa en un pais naciente, se complica y enri-
quece en ejemplos posteriores. Hay que anotar aqui, no sélo por su simbolismo étnico sino por
su valor de experimentacion constructiva, la evolucion del uso del cono y de la pirdmide en esta
arquitectura, entre 1932 y 1947. En los planos de 1935 para la catedral de San José en Sarajevo,
que nunca se llegd a construir (fig. 11), Plecnik hizo que las columnas de la nave circular se
inclinaran hacia el centro, creando asi un gigantesco cono truncado cubierto por una cupula
achatada. En una extraordinaria serie de planos, de 1934 al 44, para la iglesia del Monasterio
del Sagrado Corazon en Osijek (fig. 12), la planta eliptica inicial se comunicaba con una torre
piramidal a su espalda que iba a servir de bisagra a las dos alas del monasterio. En los planos
definitivos, todos estos componentes se integraron en un ingente edificio Unico de trescientos
pies de altura. Las seis plantas inferiores constituian el monasterio; encima de éstas se situaba
la iglesia de planta rectangular alzandose sobre monumentales columnas; y a su vez encima de
la iglesia se alzaba una torre mural rematada por cinco piramides. En el conjunto de la elevacion
se inscribia virtualmente una enorme piramide.

El proyecto para una iglesia de la Santa Cruz en Zagreb, 1947, presenta una variacion del
ensamblaje de la piramide con la planta (fig. 13). Un puro ntcleo piramidal, constituido por

Fig. 9. Exterior del Sagrado Corazén, Praga.
Fig. 10. Sagrado Corazén. Detalle del exterior.
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Fig. 11. Proyecto para la Catedral de S. José, Sarajevo. Seccion.
Fig. 12. Monasterio del Sagrado Corazon, Osijek. Elevacion.
Fig. 13. Iglesia de Santa Cruz. Zagreb. Seccién.

Fig. 14. Modelo de proyecto para un parlamento nacional.
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pilares inclinados y las correspondientes paredes inclinadas, se halla envuelto a varios niveles
por espacios ambulatorios cubiertos por revestimientos decorados. El tnico acceso a los ambu-
latorios mas altos lo proporcionan puentes que, a modo de arbotantes, se apoyan exteriormente
en una torre que alberga las escaleras. El desarrollo final de este tipo constructivo idiosincrati-
co lo constituyen los planos para un posible Parlamento de Eslovenia, 1947 (fig. 14). Sobre la
planta circular de la Camara, y sostenido por doce columnas inclinadas gigantescas, Plecnik
proyectd su mas puro disefio conico. El inmenso cono incluia, sobre las columnas de la Camara,
la cupula de esta sala y, elevandose sobre ella, subia hasta el tope mismo del cono una intermi-
nable rampa en espiral con revestimiento transparente. En su proyectada sede de la colina de
Tivoli en Lubliana, el edificio del Parlamento iba a ser, segun el arquitecto, “la catedral de nues-
tra libertad.”

Las realizaciones efectivas de iglesias eslavicas por Plecnik fueron aun mas interesantes que los
utopicos proyectos descritos. Por razones de espacio, se examinaran aqui solo tres iglesias que
consideramos, cada una dentro de su tipo, las mejores. La primera de éstas es la Iglesia de San
Francisco, 1925-1930, que pasa casi desapercibida en el barrio urbano de §i§ka, en Lubliana. A
pesar de su ubicacion urbana, San Francisco, con el color marfil de su fachada y la alta aguja,
montada en columnas, de su redonda torre, tiene el caracter tipico de las iglesias populistas esla-
vicas. Su forma, tanto como su funcion, es la del faro que congrega desde una loma o desde la
solitaria y blanca lejania a los trabajadores de la comarca (fig. 16).

La iglesia tiene una nave integral sin arcadas ni capillas laterales (fig. 15). Las columnas que
hubieran definido a esas arcadas estan tan proximas a los muros que parecen ser los soportes
exteriores de un templo griego desplazados al interior, y constituyen uno de esos edificios-
contenidos-en-edificios tan usuales en Plecnik. San Francisco no tiene cripta como tal, pero
la introduccién de columnas en la nave y el hundido pavimento en el centro de ésta dan la
impresion de que cripta y nave se han convertido en un todo tnico. Acentiian esa impresion
las pequenas y elevadas ventanas que confinan a la luz en las alturas de la nave y convierten
a las robustas columnas en cuerpos ingravidos. El hundido pavimento se torna metaforica-
mente en piscina bautismal en la que los fieles situados a tal nivel hacen presente con su
inmersion en ella la muerte en Cristo. Los estrechos reclinatorios invitan su uso por un solo
participante que se ve a si mismo aislado de los demas y atraido s6lo hacia la altura redobla-
da del altar donde la sacra intimidad se centra en una blanca piramide de marmol enmarcada
en un coro triangular de serafines.
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La integracion solo aparente de elementos constructivos y simbolos en todas estas iglesias es
significativa. En realidad, mas que de integracion se trata aqui de una dispersion similar al
caracter aditivo de las construcciones romanicas, caracter que en Plecnik se manifiesta en un
tipico ‘desbandarse de las formas’. La dispersion de formas en cada obra y en obras sucesivas
apunta a una tendencia, dentro de la sintesis de Plecnik, a la ruptura del equilibrio entre la acti-
tud visual y la tactil, las cudles, como se ha venido sugiriendo, cuando son auténticas son acti-
tudes étnicas y espirituales en el mundo, mas que simple uso estético de los sentidos. Y no es
que se pueda separar, ni en la actitud perceptiva ni en la constructiva, una dinamica puramente
visual de otra tactil, sino que cuando predomina la primera en un todo armonico, se anticipan
en ¢l totalidades organicas en reposo y, cuando predomina la segunda, las formas se anticipan
siempre en cuanto horizontes provisionales de la accion. La ruptura de todos armoénicos se debe-
ra pues o bien a una confianza espontanea, casi pasiva, en las formas acabadas, o bien a una casi
exclusiva entrega a la accién con la consiguiente precariedad de toda forma. En la obra de
Plecnik, la iglesia del Espiritu Santo y la del Sagrado Corazén son manifestaciones del todo
armonico visual-tactil; por otra parte, la iglesia de San Francisco, y un segundo ejemplo de este
tipo puramente eslavo, la iglesia de la Ascension en Bogojina, 1925-1927, son manifestaciones
del todo armoénico tactil-visual.

Como iglesia rural eslavica, la Ascension de Bogojina ha perdido toda apariencia Clasica. Su
complejo exterior, su rojo tejado principal en angulo de cuarenta y cinco grados, y las estructu-
ras cilindricas en tres de sus esquinas, hacen referencia tipologica a los silos y pajares (fig. 17).
La pluralidad de tejados manifiesta aqui el caracter aditivo romanico. La torre principal, tan-
gente a la esquina izquierda se compone de fajas de columnas superpuestas sobre fajas de
cemento; la mas alta de aquéllas, un anillo de columnas mucho mas reducido que su base y des-
plazado del centro de ésta, se constituye en mirador sobre los prados y arboledas. El abside
cilindrico de una capilla lateral en la esquina derecha, mas amplio aun que la torre en la esqui-
na opuesta, perfora el inclinado techo. A la espalda del edificio, sobre el baptisterio, una mas
fina réplica del tope de la torre principal sirve también de campanario. Todos éstos son ele-
mentos aditivos, como lo son también el porche, y a la derecha de ¢él, una arcada que abraza a
la capilla lateral que se ha mencionado. A la izquierda, la sacristia une a la fachada con la torre
principal.
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Fig. 15. Nave de San Francisco.
Fig. 16. Torre de San Francisco. Siska.
Fig. 17. Iglesia de la Ascensién, Bogojina.
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Fig. 18. Iglesia de la Ascension, Bogojina. Esquema axonométrico
(Milan Vancura).

Fig. 19. Iglesia de la Ascension. Composicion del espacio interior.
Fig. 20. Iglesia de San Miguel, Barje. Interior.

ANGEL MEDINA Y MILAN VANCURA

Esa complicada configuracion transfiere al exterior la complejidad aun mayor del espacio inte-
rior (fig. 18). La articulacion del interior esta virtualmente impuesta por sus propios elementos
aditivos que se mencionan a continuacion. En el rectangulo basico de la nave se halla inscrito
un triangulo isosceles cuyos vértices son los centros de las torres a un lado y otro de la fachada
y a la espalda del edificio. Las circunferencias de las dos torres frontales han sido desplazadas
con respecto a la nave: la mitad del circulo de la capilla de la derecha se inserta en la nave, mien-
tras que la superficie total de la torre de la izquierda esta fuera de ¢élla. Como consecuencia, la
base del triangulo inscrita a todo lo largo del frente de la iglesia no estd centrada con respecto
a la nave; en efecto, la mediana que une a esta base con el tercer vértice del tridngulo, que es
precisamente el centro de la torre trasera, divide la anchura de la nave en secciones de dos ter-
cios a un tercio.

Esa particion del interior estd marcada por una hilera de pilares alternados con columnas que
sustentan a los arcos longitudinales y transversales de la nave, desde el zaguan hasta el fondo
del presbiterio. Mirados desde la entrada, los arcos de la derecha son mucho mayores que los de
la izquierda, y éstos ultimos son mas planos y con un extenso pedimento en el que se han hora-
dado dos arcos mas de menor tamailo. Tanto los arcos de la derecha como los de la izquierda
tienen como extremos a los muros interiores que estan sostenidos por las bajas columnas de los
deambulatorios y, sobre éllas, por una serie de arcos menores aun que los ya descritos. Otro con-
junto de arcos dobles de tamaiio intermedio, sostenidos por pilares en los extremos y corbeles
en el centro, ha sido excavado en la parte interior del muro de entrada pasado el zaguan.

Aunque de una gran variedad de proporciones, ninguno de los arcos de esta compleja urdimbre
contiene elementos decorativos tales como entabladuras, arquivoltas o claves; sin duda alguna,
los arcos funcionan aqui unicamente como aperturas y clausuras que definen con ritmo musical
la animada tecténica del blanco espacio interno (fig. 19). El melddico laberinto que todos éllos
constituyen para la vista pone de manifiesto un dinamismo tactil cuyo complemento visual esta
integrado principalmente por virtualidades. Se puede afirmar que la Ascension de Bogojina es
el apice del equilibrio entre las actitudes tactiles y visuales en Plecnik.

Ese equilibrio se hace ya mucho mas precario, aunque sin pérdida alguna de valor estético, en
la tercera de las iglesias de tipo eslavo que se estan examinando, San Miguel, 1937-1938, en la
comarca de Barje al sur de Lubliana. Esta pequefia y peculiar iglesia debe ser descrita a partir
de su insercion en un pintoresco entorno y también a partir de los humildes materiales utiliza-
dos; por ejemplo: tubos de alcantarillado, piedra en bruto de Podpec sin argamasa, y planchas
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de madera. Sin embargo hay que insistir en que aqui, como en el cementerio de Zale que sera
discutido a continuacion, todos los elementos basicos han sido asimilados sin residuo alguno
por la inquietud constructiva y tematica del arquitecto.

Una arboleda rodea al edificio con su celaje de ramas; en amigable vecindad, naturaleza y obra
humana se confunden y, por la magia del arquitecto, cada una adopta las cualidades de la otra.
E1 variado ensamblaje de las fachadas y de la ingeniosa torre-portico que se perfila espectral-
mente entre las frondas conjuran discretamente al espiritu del lugar (fig. 21). Dejando vacante
el nivel mas bajo del edificio, el arquitecto conduce a los fieles o visitantes hacia la plataforma
de la nave por una gradual escalinata a dos niveles cuyos grupos de escalones se apoyan en arcos
acoplados al modo, tan usual en Plecnik, dé los puentes venecianos. En vez de utilizar baran-
das, el arquitecto ha enmarcado la escalinata con filas de postes cubiertos de hiedra, contrastando su
ritmo descendente con un ritmo ascendente de escalones y aperturas murales sincopadas en la torre-
portico. Capturada en esos ritmos, la vista se eleva hasta el campanario de la torre que con su masi-
va cornisa y pabellon penetra en el azul entre los ramajes (fig. 22).

La nave de San Miguel tiene mayor extension transversalmente a lo ancho de la planta, pero
el arquitecto no ha tratado de constituirla como estructura central en derredor del altar. Los
que asisten al culto en los distantes extremos del rectangulo tienen frente a si la lisa y vacan-
te madera de las paredes. O bien, si volviéndose esforzadamente dirigen su atencion hacia el
altar a la espalda de la sala, encuentran numerosos obstaculos y restricciones de por medio.
En primer lugar, desde la entrada hasta el angosto presbiterio se extiende un corredor guar-
dado por parapetos a cada lado, los cuales se alzan hasta la tarima misma del altar. Y como
los bancos estan situados bajo el nivel de esos parapetos, el humilde altar sin retablo, aunque
suspendido a media altura, desaparece entre los tonos ocres de la madera del suelo, las pare-
des, las columnas y el techo que varian desde el morado al oro al ser vistos, desde forzados
angulos, al contraluz de la alta hilera de reducidas ventanas en todo el perimetro de la nave.
Las delicadas columnas de madera tallada, que sostienen a la viga angular, y las cuatro tube-
rias-columnas bellamente esmaltadas, que sostienen a las vigas del cuadrado central, no
mitigan sino que mantienen la opresion tactil que ha de sentir el ocupante de este espacio
desde las forzadas perspectivas que lo colocan velis nolis en posiciones yacentes imagina-
rias (fig. 20).

Como es obvio, esta composicion metaforica de ‘caja de muerto’ tiene poco que ver con las
necesidades litirgicas y se explica ante todo por tendencias metonimicas constructivas motiva-
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Fig. 21. Iglesia de San Miguel, Barje. Exterior.
Fig. 22. Iglesia de San Miguel. Torre-portico.
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Fig. 23. Cementerio de Zale. Templete de San Juan.
Fig. 24. Cementerio de Zale. Arco de entrada

3. WORRINGER, W., Form in Gothic, London, Alec Tiranti, 1964,
p. 81-2.
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das en las preocupaciones subconscientes del arquitecto. Por el emparentamiento de esas preo-
cupaciones con las del Barroco Gotico austriaco y bohemio, cabe aplicar a esas tendencias cons-
tructivas las profundas observaciones de Worringer sobre dicho estilo3:

Como las normas estilisticas de ese Gotico se articularon en un vocabulario abstracto de relaciones
estructurales, nos hallamos aqui ante un afan de construir por construir, sin otros propdsitos... Y ya se
sabe cuales son las intenciones estilisticas expresivas de este Gotico: aspira a ensimismarse en una cons-
ciencia de reiterada actividad y alto nivel de energia mas alla de los sentidos... tal exceso de sutilidad
constructiva no tiene otro objeto que el de mantener una actividad sin final, continuamente intensificada,
en la que la consciencia se disuelve en el éxtasis.

Esas actitudes constructivas del arquitecto culminan en la espléndida paranoia del cementerio
de Zale, en Lubliana, que es sin embargo arquitecténicamente un four de torce. El proposito
general de esta verdadera ‘villa de los muertos’ es el de avanzar las posibilidades de tratar com-
pasivamente, dentro de las perspectivas de una sociedad moderna, el lamento y la consolacion,
tanto privados como publicos, ante la desaparicion de nuestros semejantes. Bajo este benéfico
propdsito se ocultan las experiencias del arquitecto artista que simboliza su propio forcejeo con
la muerte como situacion limite. Hay aqui un fin comunitario, el de un lamento por los difun-
tos que no se caracteriza por la pena sino por la necesidad de recobrar la energia y valor vitales
que ellos poseyeron. A este aspecto de la lamentacion se dedican las partes verdaderamente
monumentales del cementerio de Zale, entre ellas el arco triunfal en el que termina un largo
paseo entre dos filas de arboles que da acceso al recinto (fig. 24). El arco esta flanqueado por
columnatas a dos niveles, cuya disposicion en circulos opuestos al exterior y el interior parece
abrir paso a los que entran y cerrarlo a los que ya no pueden salir. Todos esos espacios proce-
sionales se enfocan hacia un baldaquino que cubre al catafalco y a la plataforma para eulogias
en publico. Detras de éstos se halla la capilla principal cuya columna individual in antis marca
el final de las procesiones (fig. 25). Desde este punto se distribuyen por todo el recinto peque-
fias avenidas marcadas por delicadas columnas que conducen a las diversas capillas dedicadas
al dolor de los familiares en privado.

Estas ultimas capillas no son realmente funcionales; la mayoria de ellas tienen cabida para un
escaso numero de personas, limitandose asi los participantes en el mas intimo adios. El aisla-
miento de esos participantes en tan reducidos espacios esta muy a tono con la variedad de esti-
los étnicos de esas capillas: el templete griego (fig. 23) alterna aqui con el bafio turco y el timulo
rural (fig. 26). La renuncia a toda funcion de culto es precisamente la que ha motivado la carac-
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terizacion critica de esas capillas como ‘arquitectura absoluta’. En Zale, Plecnik ha tratado de
duplicar el collage de espacios urbanos, tales como los puentes, foros, jardines y monumentos,
que hacian de Lubliana una comunidad en el tiempo. Pero las tareas vitales del monumento han
desaparecido en este archivo de memorias. No hay aqui pasajes, puentes y foros (éstos han ido
dando paso en los espacios religiosos a la opresiva clausura de la celda y el atatd). El monu-
mento sirve aqui solo hasta cierto punto para la recuperacion de valores; se subsume pues den-
tro del papel restrictivo de un limite construido como verja aunque sin cancela. En la “villa de
los muertos’, el monumento no es visionario sino obsesivo, retorno de una escena olvidada
desde la que la unica senda de vuelta al presente esta constituida por una serie fragmentaria de
imagenes relampago.

Desde todos los puntos de vista implicitos en este breve recorrido por parte de la extensa obra
religiosa de Plecnik, hay que afirmar que para él la cosa arquitectdnica era simbolo y el sim-
bolo imagen construida. Ni en sus mayores extremos opuso ¢l por tanto diametralmente la
cosa al simbolo, como lo hace hoy Frampton interpretando sin acierto a Heidegger. En con-
traste con las notas sobresalientes del Modernismo de Plecnik, se puede ver ahora con clari-
dad la ausencia de afinidades entre sus imagenes y las imagenes tradicionales de un lado y
las Post-modernistas del otro. Por diferentes razones, pero siempre en contra de la intimidad
total entre naturaleza y arte, tanto la imagen representativa tradicional como la Post-moderna
son, o aspiran a ser, ficciones radicales. Muchos de los actuales esfuerzos conceptualistas o
deconstructivos en arquitectura se rebelan contra lo que para ellos hay, en imagenes
Modernistas como las de Plecnik, de excesivo formalismo y concentracion en el medio apro-
piado de cada género artistico. Insistamos para concluir en que ninguno de los grandes maes-
tros de la imagen Modernista fueron en ultima instancia abstractos, en el sentido de ser
formalistas o de limitarse a las posibilidades de un medio o material tnico. Lo que ellos hicie-
ron fue explorar y amplificar, con materiales concretos, y con oficios y géneros apropiados al
caso, las posibilidades de recrear humanamente el mundo.
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Fig. 25. Cementerio de Zale. Capilla principal y baldaguino.

Fig. 26. Cementerio de Zale.Capillas privadas.





