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1/ La estancia en el centro extranjero ha sido posible gracias al
programa de apoyo a la casrera del profesorado desarrollado por
la Universidad Politécnica de Valencia. Vicerrectorado de
Ordenacion académica y profesorado.
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Este texto no se habrfa podido reali-
zar sin la colaboracién inestimable
de la profesora Maria Cristina Giam-
bruno, tutora de esta investigacidn
desarrollada durante una estancia
en el Politecnico de Milan1, asf co-
mo la orientacién de Graziella Tonon
e Giancarlo Consonni, apasionados
conocedores de la obra de Piero Bot-
toni 'y los fondos bibliograficos pre-
sentes en el Archivo “Piero Bottoni”
del Dpto. de Projectacione archite-
tonica. Para todos ellos, nuestro més
sincero agradecimiento.

El discurso sobre el color en la ar-
quitectura moderna europea que se fue
desarrollando desde finales del xvr,
alcanzaba su momento algido en la dé-
cada de los afios veinte en un pano-
rama arquitectonico fecundo y reno-
vador en el que los planteamientos
cromadticos, cCOmo tantos otros, se re-
sistian (entonces) a convertirse en “un
estilo”. Aunque existian unanimida-
des compartidas en otros aspectos en
lo que respecta al cromatismo, si se
permite la expresién, ¢l panorama es-
taba tefiido de matices particulares se-
gun la geografia.

En este contexto nos interesamos por
el trabajo de algunos arquitectos ita-
lianos que realizan aportaciones origi-
nales respecto al discurso cromadtico
oficial. Se evita, de forma consciente,
un estudio de los aspectos psicologicos
del color en su vertiente sentimental,
pues albergamos serias dudas de que
esta sea una motivacién suficiente pa-
ra explicar un determinado resultado
formal. Parece maés sencillo analizar las
razones estéticas y compositivas, que
son las propias dc la profesion, dejan-
do a un lado otras escurridizas impli-
caciones subjetivas cuyo estudio co-
rresponde a otras disciplinas.

En el panorama cromatico europeo
durante aquellos convulsos afios vein-
te pueden perfilarse, a groso modo, tres
grandes planteamientos cromaticos co-
herentes con los principales movi-
mientos de renovacion artistica: el ex-
presivo, el neoplastico y el cubista.

En la Alemania de esta época convi-
ve el colorido racional de los profeso-
res de la escuela de la Bauhaus alinea-
dos por la defensa de la estandarizaciéon
(Muttesius, Gropius, Tessenow...), con
aquellas propuestas més personales y
expresivas que tienen a Bruno Taut
como cabeza visible. A este ultimo le
mueve una gran determinacién por
las disposiciones cromadticas en €l es-
pacio publico.

En Holanda se organiza el grupo De
Stijl en torno a las figuras de Piet Mon-
drian y Theo Van Doesburg. Junto a
ellos, otros arquitectos como J. P. Oud
o T. G. Rietveld recubren con colores
puros unas formas reducidas a sus ele—
mentos geométricos componentes. Se
explicita asi la abstraccién de una ar-
quitectura que se aleja de toda imita-
cion historicista.

La aproximacién cubista puede es-
tar bien personalizada en la figura Le
Corbusier, protagonista indiscutible en



2/ En 1932, el libro de Philip Jornson y H. Russell HitcHcok “ £/
Estilo Internacional: arquitectura desde 1922” que acompaa a la
exposicion organizada en el Museum of Modern Art (MOMA) de
Nueva York, establece los principios candnicos de la arquitectura
modernidad. Se hace una lectura centrada en los aspectos formales
de pureza y sobriedad, dejando a un lado el trasfondo ideoldgico de
carécter socialista. La eleccion de las obras Puristas de Le Corbusier
de su primera etapa imponen una preferencia por lo acromatico.

3/ Cramer, Ned; "It was never white, anyway”. Architecture ,
Feb.99, Vol. 88, Issue 2. ISSN: 07460554

este debate cromdtico, quien apuesta
por un colorido que introduzca cier-
ta “tensiéon” en su arquitectura pero
sin romper la caja espacial. Aunque su
colorido mas divulgado sea el de la ar-
quitectura purista de los primeros afios
(Philip Johnson y H. Russel Hitchcock
tienen mucha culpa en esto 2) lo cier-
to es que Le Corbusier termina em-
pleando los colores de una forma am-
plia, atendiendo no s6lo a aspectos
formales sino también psicoldgicos. Su
obra va ganando en riqueza cromati-
ca con los afios y edificios como St.
Marie de La Tourette de 1953 se en-
cuentran en las antipodas de la Ville
Saboya de 1929 (que por cierto, tam-
bién contaba con mas colores ademas
del blanco) 3. En todo caso Le Corbu-
sier siempre se debatira en su fuero in-
terno entre el fundamentalismo acro-
matico y la incontinencia colorista.
Desde luego pueden nombrarse
otros ambitos cromdticos de interés
(como la arquitectura constructivista
que se desarrollaba en Rusia), pero val-
gan las pinceladas anteriores para con-
textualizar adecuadamente a un gru-
po heterogéneo de arquitectos que
comparte ciertas inquietudes comunes
y, con toda la cautela con la que debe
interpretarse esta afirmacion, desplie-
gan unos recursos formales similares.
Un primer punto en comun en todos
ellos es la motivacion “higienista”. Co-
mo buenos sucesores de A. Loos, los
arquitectos modernos quieren repen-
sar el papel de la decoracién en la ar-
quitectura y se afanan en limpiarla, de-
purarla, incluso exorcizarla, de todo
decorativismo historicista. En esta cru-
zada por reducir a lo imprescindible la
forma arquitecténica se mezclan a par-
tes iguales un deseo contestatario fren-

4 / Sobre este argumento desarrolla Juan Antonio Ramirez una
interesante argumentacion en: Ramirez, J.A. Arte y arquitectura
en la época del capitalismo triunfante. Visor Libros. Madrid, 1992.
p. 258 ISBN 8477745498.

5/ Los estudios de la psicologfa de la percepcion de la escuela
de la Gestalt se desarrollan en este periodo.

te al mundo burgués con un rechazo
explicito a los estilos del pasado.

En realidad, el rechazo a los esti-
los antiguos y la afirmacion del “final
de la historia” son sentencias hechas
en falso, pues los arquitectos moder-
nos se sienten profetas que auguran el
advenimiento de una nueva etapa de
la que ellos son sus propios protago-
nistas. En definitiva, demuestran tener
un claro sentido de la historia en la que
ellos participan 4 aunque simultianea-
mente profeticen su defuncion y su
fractura. En este sentido, el color que
se emplee en la nueva arquitectura no
puede estar ideolégicamente vincula-
do a la decoracién y debe responder
correctamente a sus porqués, demos-
trar su necesidad.

Un segundo elemento en comun es
la existencia de una preocupacién com-
partida por explicar y entender (mas
bien justificar), los aspectos formales
que se ven interferidos por la disposi-
cién del color. Es decir, ya sea porque
ayuda a “construir” la forma arqui-
tectOnica ya sea porque la “descom-
pone”, lo cierto es que se investiga el
modo en que el color interviene en
nuestra percepcién (visual) de la for-
ma. Ni que decir tiene que las aporta-
ciones de las escuelas de la percepciéon
desempefian un papel decisivo en es-
te aspecto 5.

Descendiendo al nivel concreto de
los recursos formales empleados tam-
bién se observan soluciones concretas
reiterativas. Una de ellas es el empleo
de tintas planas. Cualquiera de los ar-
quitectos antes mencionados, en caso
de emplear el color en las superficies
de acabado, lo dispone sin ningtn ti-
po de variacién de valor o croma a lo
largo de la extensién de la superficie.

Sélo en ocasiones existe una variacion
en el tono y se produce de forma
abrupta, no mediante una gradacién.
Asi, puede observarse que en el café de
Aubette Van Doesburg trabaja tintas
de tonos desiguales en una misma su-
perficie, pero éstas siempre se separan
mediante una linea negra. Se visualiza
con claridad el principio y el fin de las
superficies de color: estdn claramente
de-fin-idas. O bien corresponden con
todo el objeto a colorear o bien cons-
truyen su propia frontera.

De aqui se deduce otro aspecto re-
levante: el color siempre es coherente
con la forma, o bien porque corres-
ponde al colorido propio del material
de construccion, o bien porque se co-
lorea siguiendo una disposicién 16gi-
ca con respecto a su geometria. Efec-
tivamente, un cubo puede ser pintado
por Le Corbusier para distinguir (u
ocultar) su volumen completo y por
Rietveld para evidenciar sus planos y
lineas componentes, pero en ningin
caso se pretendera hacer de un cubo
una superficie concava, por decir algo
incoherente con su geometria.

El panorama italiano en términos ge-
nerales comparte el mismo afin utépi-
co y renovador que los demds frentes
de vanguardia con una admiracion es-
pecial hacia la mdquina y el movimien-
to. En lo que respecta al cromatismo
tampoco se observa una gran distancia
en una primera oteada. El “Manifiesto
de la Arquitectura Futurista” (1914) de
Antonio de St” Elia no presta especial
atencion al color y dice de la casa futu-
rista que serd “de cemento, cristal y hie-
rro, sin pintura ni escultura, bella sélo
por la belleza natural de sus lineas y de
sus relieves, extraordinariamente fea en
su mecanica sencillez”. Otros arquitec-




6 / Borrony, Piero. “Cromatismi Architettonici” en Architettura e
Artti Decorative, a Vi, nn.1-2, settembre-ottobre 1927

tos futuristas como Fortunato Depero
o Giacommo Balla no resultan espe-
cialmente originales en sus aportacio-
nes cromaticas respecto a sus homolo-
gos holandeses.

Un estudio un poco mas profundo
nos descubre una aportacién muy no-
vedosa en lo que a la coloracion se re-
fiere, siempre dentro del contexto de la
modernidad, por parte de uno de sus
protagonistas italianos mds jovenes: el
milanés Piero Bottoni (1903-1973). Se
trata de la posibilidad de una gradacién
de la luminosidad (incluso del tono) del
color que pone en crisis el principio for-
mal de las “tintas planas”. La bien es-
tablecida relacién de fidelidad entre for-
ma y color queda en entredicho con esta
nueva formas de devaneo.

Sin arredrarse lo mds minimo por
caminar peligrosamente en la delgada
linea que separa el color coherente con
la forma arquitectonica de aquél que
la pervierte, Piero Bottoni presenta en
1927 su reflexién en torno al “Cro-
matismo Architettonico”, acompafa-
da de unas acuarelas en las que el co-
lor de los edificios varia su luminosidad
en sentido vertical y su tonalidad en
sentido horizontal (Fig.1y 2). Lo ha-
ce con motivo de la III muestra inter-
nacional de las artes decorativas de
Monza, con el convencimiento de que
“la funcién “volumétrica” del color
no ha estado nunca lo suficientemen-
te estudiada y que, por otra parte, el
valor de “masa-volumen” atribuido
por un color a un sélido geométrico
desempeiia una funcién importantisi-
ma en el equilibrio estético y en la per-
cepcién de los valores de “resistencia™
de toda estructura“é.

Tal y como argumenta el pintor-ar-
quitecto en el texto, el color consigue

7 / Bottoni demuestra gran admiracion por Leonardo da Vinci
desde su época de formacion en el politéenico de Milan, como se
senala en: Consonn, G.; Menesuert, L; Tonon, 6. (@ cura di)
"Piero Bottoni. Opera Completa”. Ed. Fabbri. Milano, 1990,

alterar la percepcion de las propieda-
des visuales de la forma arquitecténi-
ca y mas concretamente su centro de
gravedad, su peso. Segtin cémo se dis-
ponga la gradacion de la luminosidad
del color en sentido ascendente o des-
cendente se consigue que el baricentro
del edificio descienda o ascienda:

(...) Se crean dos ritmos, que responden
a los dos ritmos fundamentales de la ar-
quitectura: uno vertical (para el color) y
uno horizontal (para la intensidad); este
segundo se genera con colores que van dis-
minuyendo su intensidad, de modo que el
baricentro aparente, desplazdndose hacia
la parte inferior, da sensacién de equili-
brio a la masa, y de reposo. Una prueba
de esta afirmacién se evidencia al obser-
var las acuarelas Strada 2 (A); estrada 2
(B) en las que las luces y los colores y las
sombras son idénticas pero se invierte la
gradacién de los colores; se nota ficil-
mente un sentido de desequilibrio en las
casas de la calle 2(A) y una consistencia
anti-constructiva de la materia en el pla-
no inferior.

No es casualidad que esta propues-
ta de sfumatura la desarrolle un ar-
quitecto que ha estudiado en Milan, la
ciudad que custodia el extraordinario
Cendculo de Leonardo da Vinci asi co-
mo su Cédice Atldntico 7. Bottoni de-
muestra gran admiracién por el pintor
y relaciona el peso de los colores con
la perspectiva aérea:

(...) El valor de la intensidad de esta “ma-
sa-volumen-color” atribuida por los di-
versos colores a los cuerpos, sigue las le-
yes de la perspectiva aérea: en general, los
tonos calidos (rojo, anaranjado), las tie-
rras en su maxima intensidad dan un va-
lor de “masa-volumen-color” superior a
aquel dado por ciertos tonos frios (como
el verde, o el azul) e incluso ¢l violeta cla-
ro. Para cada color, puede variar su valor
segiin la intensidad. En un caso limite un
solido material rojo o negro o tierra Siena

8/ “Note illustrative ai cromatismi architettonici” en Piero
Bottoni. Una nuova antichissima bellezza. Scritti editi e inediti
1927-1973 a cura di Graziella Tonon. Ed. Gius Laterza & Figli.
Milano, 1995

“resiste” mejor y es mds “pesado” que un
azul claro, gris, verde oliva, etc. 8

En las fechas en que se redacta es-
te documento Bottoni estd mas cer-
cano al mundo de la pintura y del di-
sefio que a la realidad urbana de la
ciudad, pero es habil en adoptar una
actitud “arquitectdnica” para explicar
sus experimentos cromaticos. Habla
de esa capacidad “constructiva” del
color que le pone en sintonia con las
posturas de sus colegas:

(...) Se debe remarcar un aspecto impor-
tantisimo: no se trata de colorear la ar-
quitectura, sino de crear arquitectura co-
loreada. Si es la “arquitectura el juego de
las masas y de los voliimenes bajo la luz”,
atribuyendo estos valores volumétricos al
color deviene que la arquitectura es el jue-
go de las masas, de los volimenes y de los
colores bajo la luz. Esta funcién cons-
tructiva del color no ha estado hasta aho-
ra lo bastante observada, aunque esta de
forma subconsciente en la sensibilidad de
algunos arquitectos.
(...) Esta sensibilidad es en parte de orden
pictérico pero es mds de orden arquitec-
tonico, y exige conocer la técnica, la es-
tatica de los materiales constructivos y de-
corativos, bajo los efectos de la luz y bajo
la mezcla de los pigmentos etc.

Pero estaba claro que la gradacion
de colores en altura se salia de la orto-
doxia del color “plano-constructivo”
y abria la peligrosa posibilidad de un
color injustificable, que mds alld de
transformar, deformara. En este sen-
tido era inevitable que Bottoni se ga-
nara la desaprobacion de algunos ar-
quitectos (incluso compatriotas) como
Alberto Sartoris, quien evidencia efec-
tivamente que “si se disponen, como
ha becho Bottoni, en una pared exten-
sa, un color que acerca y otro que ale-
ja, se ha roto completamente ya sea el

volumen como la superficie.” Y atn lo



9/ "Entrevista a Alberto Sartoris sobre el color” 27-02-1993 en
Caterina Mantecna; rel. Corrado GavineLL, Tesis de Laurea. If colo-
re della cultura architettonica delle avanguardie storiche del
Novecento /. Milano: Politecnico, 1992/93.

10/ Entrevista a Alberto Sartoris en Cristina Rivadossi; rel.
Gabriella Zuco ; co-rel. Silvia PortaLuppi, Carlo Arbuino. L' integra-
zione delle arti ed il colore nel pensiero e nell'opera di Alberto
Sartoris. Milano : Politecnico, 1993/94. - 349 p. ; 31 cm. ((Tesi
datt. - Politecnico di Milano, Architettura, Laurea in Architettura,
A.a. 1983/94.

11 / P. Botton, Polemiche per I'architettura, en "Il Raduno”,
28.4.1928, p.2

afirma con mas énfasis cuando segu-
ra que “Bottoni ha adoptado aquellos
colores que acercan vy alejan en toda la
fachada, cosa que no se debe hacer. Van
Doesburg, sin embargo, cuando cor-
taba una fachada lo hacia con los co-
lores que alejaban o acercaban, pero
no los mezclaba entre si (...)” 9.

No se puede decir precisamente de
Alberto Sartoris que fuera un arqui-
tecto sospechoso respecto a su ani-
madversién hacia el color, pues mu-
cha de su obra arquitecténica estd
coloreada. El hecho de estar al lado
de los grandes protagonistas de la mo-
dernidad (recordemos que Sartoris es
miembro fundador de los CIAM vy fir-
ma el manifiesto de La Sarraz) le exi-
ge un denodado esfuerzo de autoafir-
macién que le lleva a desarrollar su
propia teoria del color “dinamico-po-
lidimensional” en un complicado equi-
librio de originalidad y seguimiento
fiel a los principios de Le Corbusier y
Van Doesburg. Considera, al igual que
ellos, que el color debe ser coherente
con la forma arquitecténica y lo ca-
lifica como “la cuarta dimensién de
la arquitectura™. Por supuesto se des-
marca de toda vinculacién con la de-
coracién y apuesta por un color pen-
sado simultdneamente al resto de
propiedades de la forma, no como un
afiadido a posteriori:

Yo he abolido la palabra decoracién pa-

ra sustituirla por la palabra incorpora-

cién, como han hecho los antiguos. (...)
los pintores pintan la pared en el tltimo
momento, cuando todo estd acabado,
mientras que la pared debe ser una parte
integrante de la arquitectura y debe pen-
sarse primero. (...) Si hago una casa roja,

el rojo debe estar dado en el material o
mediante un revestimiento especial. El co-

lor no debe ser una aplicacién 10.

1y 2. Piero Bottoni. Acuarelas que acompafian a “Cro-
matismi Architettonici”, 1927. {Imagen en : Consonni,
G.; Meneguetti, L; Tonon, G. (a cura di) “Piero Botto-
ni. Opera Completa”. Ed. Fabbri. Milano, 1990).

3. Alberto Sartoris. Capilla Bar Futurista.

En su paroxismo por el color Sar-
toris inventa incluso su propio tono:
el “azul Sartoris”. Aunque mds all4 de
tanta diatriba su arquitectura colore-
ada no supone mucho mds que una sa-
bia simbiosis entre las axonometrias
coloreadas de Van Doesburg y las ga-
mas tonales de Le Corbusier. Obsér-
vese como ejemplo la estrecha relacién
formal entre la Cappella bar futuris-
ta de Sartoris (Fig. 3) y la Maison Par-
ticulere de Van Doesburg y Eesteren
(Fig. 4). Es cierto que como plantea-
miento tedrico Sartoris no pretende
romper el volumen del objeto hasta el
punto de independizar cada uno de sus
planos componentes, mas bien al con-
trario, el arquitecto italiano pretende
evidenciar con el color la articulacion
entre las partes que componen dicho
volumen. Sartoris enfatiza la integra-
ci6n y Van Doesburg la independen-
cia. Podriamos decir que el color neo-
plastico descompone y el sartoriano
recompone, aunque puede ser mucho
decir para unas propuestas cromaticas
tan hermanadas.

Por desgracia para Bottoni la pano-
plia cromatica oficial de estos persona-
jes quedara organizada de la siguiente
manera: Le Corbusier compone, Riet-
veld des-compone, Sartoris re-compo-
ne y Bottoni degrada. Un cruel desti-
no para una propuesta que resultaba
tan prometedora. En efecto, hay quien
considera respecto a Bottoni que sus
gradaciones degradan (tanto el color
como la arquitectura). Alberto Neppi
afirma respecto de sus acuarelas que
“podrin presentar algiim interés para la
escenografia pero ninguno para la ar-
quitectura digna de ser llamada como
tal” 11 a lo que Bottoni le responde enér-
gicamente que la suya es una “inter-
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4. T. Van Doesburg y C. Van Eesteren. “Esquema Ar-
quitectonico”, 1923.

12 / Le Corbusier escribe una carta a Piero Bottoni el 15 de enero
de 1928 en la que asequra: «Votre étude trés intelligente de la
couleur (basée sur une notion exacte des qualités spécifiques de
la couleur) m'a beacoup réjoul. Je vous féliciter en Archivio
Bottoni: Le Corbusier «urbanismo», Milano 1934. Ed. Gabriele
Mazzotta. Milano, 1983

13/ "Carta de Piero Bottoni a Le Corbusier el 12 de diciembre de
1927" en Archivio Bottoni. Le Corbusier «urbanismo», Ed. Gabriele
Mazzotta. Milano, 1983

pretacién verdaderamente arquitecto-

nica” del color abalada incluso por el

propio Le Corbusier 12.
Después de haber citado otros ejemplos
en los cuales el color ha intervenido o pue-
de intervenir con auténtica funcién ar-
quitecténica he afirmado que, en el caso
particular presentado por mi estudio de
los colores, la policromia se aplica como
elemento ordenador sobre los esquemas
de una ciudad actual, con referencia tan-
to al aspecto urbanistico-corrector de la
teorfa cromdtica como a su posibilidad
como medio enérgico de composicion ar-
quitecténica (...)

En un dmbito més privado sin em-
bargo, Bottoni se atreve a describirle
a Le Corbusier la suya como una “ze-
oria hedonistica constructiva” que in-
tenta aclarar el valor “decorativo” del
color en la arquitectura moderna 13.
Efectivamente el fantasma de lo deco-
rativo siempre le rondé y finalmente
le sobrevino: sus acuarelas quedaron
aparcadas en la cuneta de las realiza-
ciones cromdticas de sus coetaneos.
Cierto es que se trataba de dibujos po-
co ostentosos en lo referido a su des-
pliegue visual, pero abrian una linea
de experimentacion realmente nove-
dosa en el contexto cromadtico un tan-
to rigido de los afios veinte.

Si se estudia detenidamente la obra
ejecutada por Bottoni se observa que
su interés por las gradaciones croma-
ticas siempre estuvo presente pero, cier-
tamente, en un segundo plano. Algu-
nos ejemplos de disefios en los que se
despliega un esquema cromadtico con
variaciones de tono son: el monumento
de acceso a la feria de Mildn (1926),
la fuente para la plaza de la Scala de
la ciudad y el cartel anunciador de la
feria de Monza (1929). En todo ca-

so0, no se encuentra en toda la obra



14 / Fabricio Bottini en http://eddyburg.it/article/article-
view/6250/0/187/

15 / Archivio Bottoni: Le Corbusier «urbanismo»,Milano 1934. Ed.
(Gabriele Mazzotta. Milano, 1983

construida de Bottoni una arquitectu-
ra en la que se ponga en préctica cons-
cientemente aquello que reflexiona en
su escrito inicial. Y si que encontra-
mos, sin embargo, una propuesta de
color con planteamientos compositi-
vos de tipo neoplastico para una fa-
chada en una Casa Jardin (1950-51)
jamds construida. A juzgar por la es-
casez cromatica de su obra construida
parece que al propio Bottoni le ace-
chasen las dudas respecto a la bondad
de los principios cromatico-formales
que €l mismo planteara.

Un ejemplo timido de empleo de
colores que van degradandose son las
viviendas del Quartere Triennale 8
(QTS8) (Fig. 5), un poligono de vi-
viendas experimentales desarrollado
con motivo de la octava edicién de la
Trienal de Mildn en 1947 y de la que
Piero Bottoni fue su comisario. Se tra-
ta de viviendas sencillas, de posgue-
rra, en las que se emplea la prefabri-
cacioén 14. La disposicion de colores
en las fachadas de los poligonos de
viviendas sencillas es una prictica ha-
bitual para dotar de cierta “dignidad”
a estos proyectos que cuentan con pre-
supuestos econémicos tan ajustados.
Estas realizaciones cuentan con la
obra del arquitecto Bruno Taut como
referente, quien desarrolla con maes-
tria intervenciones cromadticas en di-
versas siedlungen alemanas durante
los mismos afios. Bottoni conoce tam-
bién la propuesta cromdtica de Le
Corbusier para el poligono de vi-
viendas en Pessac, pues el arquitecto
suizo se la relata al italiano en su car-
ta de 1928 al hilo de su critica al Cro-
matismi Architettonici 15.

Un edificio construido con colores
realmente degradados no llega hasta los

5. Piero Bottoni. Viviendas del Quartere Triennale 8,
1947. Estado Actual. (Imagen: J. Serra).

afios sesenta en el ayuntamiento de Ses-
to S. Giovanni (Fig. 6, 7 v 8), cuando
el panorama cromatico ha cambiado ya
de tal manera que una intervencion de
este estilo ha perdido por completo su
caricter transgresor original. Los afios
sesenta ya no se caracterizan por el
“cromatismo” sino por el “colorismo”,
entendiéndolo como la asunci6n abso-
luta del decorativismo cromatico per se.
En este escenario es demasiado tarde
para una propuesta de color que en los
afios veinte habia sido muy alumbra-
dora y que ahora pasa como una so-
lucién mds en un panorama de excesi-
va excitacion cromatica 16.

El edificio de Piero Bottoni se con-
cibe como el nuevo referente de un
pueblo obrero de extrarradio que ha-
bia sufrido un desordenado creci-

16 / Se toma la imagen empleada por J. A. Ramirez al referirse al
lenguaje de los afios sesenta, que califica de “onanistice” por el
exceso de excitacion que sugiere y la escasa expresion gue consi-
gue. En: Ramirez, Juan A. Arte y arquitectura en la época del capi-
talismo triunfante. La Balsa de la Medusa. Madrid, 1992. p. 258
17 / G. Consonni, L. MENEG G. Tonon (a cura di). // monumen-
to-luago. Cinque opere di Fiero Bottoni per la Resistenza. Progetti
e realizzazioni 1954-63. La Vita Felice, Milano 2001.

miento por una rapida industrializa-
cion. Al arquitecto se le encarga no s6-
lo la solucion de este edificio sino to-
do un complejo plan de ordenacion
para el municipio.

Bottoni resuelve el acceso al ayun-
tamiento mediante un recorrido sim-
bélico ascendente que recorre las prin-
cipales etapas de la resistencia del
proletariado. La gran pieza en tonali-
dades rojizas y anaranjadas del ayun-
tamiento podria interpretarse metafo-
ricamente como un gran pebetero
ardiente, 0 como un gran horno de fun-
dicion propio de las industrias del en-
torno 17. El arquitecto dispone en la fa-
chada los colores mds oscuros en la
parte inferior (negro y rojo oscuro), y
los mds luminosos en la parte superior
(rojo y amarillo) Esta disposicion con-
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6,7y 8. Piero Bottoni. Palazzo Comunale di Sesto S.
Giovanni. Milén, 1964. (Imagenes: J. Serra).

9. Lorenzo Cremonini. Complejo residencial obrero en
S Pietro Casale. Bologna, 1969-1971. (Imagen en Cre-
monini, Lorenzo. Colore i architettura: un senso vieta-
to. Ed. Aliana. Florencia, 1992. 159 pp.

sigue, siguiendo los principios de su
propio manifiesto, que “descienda el
baricentro” del edificio y adquiera la
sensacion de mayor pesantez. Un efec-
to alcanzado con el color que se con-
tradice con la composicion de la forma
arquitecténica, que cuenta con una
planta baja libre a modo de broletzo.
Podria decirse que existe una escisién
entre la composicion de la forma, que
pretende quedar suspendida sobre el
suelo y la composicién del color, que
pretende asentarla. Una evidencia de la
libertad con la que el artista trabaja res-
pecto a sus propios manifiestos.
Bottoni ni siquiera menciona su
“Cromatismo Architettonici” en el edi-
ficio de Sesto, y es que verdaderamen-
te ya ha pasado el momento de las jus-
tificaciones publicas del color de cada
uno. En la relacién siempre tempes-
tuosa entre forma y color a lo largo del
s. XX se habian ido mantenido las apa-
riencias intentando encubrir los pe-
quefios escarceos esporadicos con una

18 / Mas informacidn del arquitecto y sus proyectos se encuentra
en: Cremonini, Loreno. Colore i architettura: un senso vielato. Ed.

Aliana. Florencia, 1992. 159 pp.

retOrica mds o menos acertada. A fi-
nales de los sesenta y setenta se asiste
al divorcio definitivo. La independen-
cia del color y la forma se hace publi-
ca (o sea, en el espacio publico) y cada
uno de ellos celebra abiertamente la li-
bertad de su nueva condicion. Se pa-
sa de la arquitectura de las apariencias
a la arquitectura “aparentona”; del
“decoro” decorativo al decorativismo.

Siguiendo en el ambito italiano po-
demos referirnos a Lorenzino Cremo-
nini 18 como representante de esa pro-
liferacion de arquitectos de segunda
fila que introducen un colorismo es-
tridente y “superficial” en edificios a
los que la edad les ha sentado franca-
mente mal. (Fig. 9)

Con todo lo dicho, podemos con-
cluir que el futurismo italiano (en la
persona de Piero Bottoni), desarrolla
una propuesta cromadtica realmente
interesante en el panorama cromatico
de la modernidad durante los afios
veinte, que consiste en la posibilidad

de realizar gradaciones de luminosi-
dad o tono en la construccién de la
forma arquitecténica. No es que se
trate de un recurso formal novedoso
en la historia de la arquitectura, pe-
ro si que es novedoso como método
para interferir en la percepcion de las
propiedades de la forma. Si que es no-
vedosa la reflexion intelectual que ar-
gumenta Bottoni respecto a la com-
posicion con el color, el rigor con el
que se esfuerza por entender e inter-
pretar. Por desgracia se traté de una
propuesta que quedo al margen, que
dificilmente influyo en la obras de
otros arquitectos. Cuando ya empezd
a emplearse como estrategia formal en
los edificios se le habia desvestido de
la reflexion tedrica que la hacia inte-
resante y, una vez desnuda, resulto in-
decente. Por todo ello podemos de-
cir que el color arquitecténico de Piero
Bottoni fue una aportacién original,
novedosa y bien fundamentada que,
tristemente, nunca fue.






