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[En la tarea de edificación y planeamiento urbano de la Italia de postguerra] "... los arquitectos italianos más avanzados culturalmente, ubicados en el rol de técnicos administrando este proceso de reconstrucción, intentaron introducir una nueva dimensión de investigación e iniciativa políticas dentro de su profesión. El caso de Italia es instructivo, porque es aquí donde, los asuntos más probados, fueron cuestionados en lo referente a la herencia del Movimiento Moderno
, generando temas que fueron luego recogidos por el debate internacional. Enfrentados con los problemas de la intensa urbanización de la población rural, la explosión demográfica y la necesidad consecuente de albergar enormes masas de gente, los arquitectos italianos fueron aquellos que más deliberadamente explotaron los límites de su propia disciplina"
 

"Las posiciones expresadas por Piero Bottoni en 1945 fueron ampliamente compartidas: 'La palabra reconstrucción es un error; tendríamos que hablar de nueva construcción... La nueva construcción del país es un problema esencialmente moral y político, y la nueva construcción de edificios e infraestructura urbana destruidos por la guerra (o no destruidos por el fascismo) es sólo el aspecto social y económico de este mismo problema... Así como no puede haber un retorno a la Italia prefascista en términos políticos, de igual manera en términos de edificación y planeamiento urbano
 no habrá retorno a un urbanismo y una arquitectura basados en conceptos económicos y sociales que no responda. a la revolución colectiva social cuyo penoso preámbulo fue la guerra'
. 

La postura intelectual tomada por los protagonistas de esta historia —figuras tales como Quaroni, Gardella
, Ridolfi, Rogers
, Samonà, De Carlo, Bottoni, Albini
 y Zevi— fue la de construir los lugares y espacios de una nueva civitas; la de usar las nuevas relaciones funcionales y espaciales que servirían a las poblaciones organizadas de las grandes ciudades, Turín, Milán, Roma, Génova y Nápoles, para indicar la posibilidad de relaciones sociales completamente diferentes de aquellas que habían encarcelado la sociedad italiana bajo el fascismo"

"...la idea de que la arquitectura contribuiría a una más amplia construcción de la civilidad o civilización [civiltà] había ganado el poder de unificar entre sus aegis individuales las diferentes actitudes políticas y culturales que aquellas implicaban. Así la atención a este tema no estuvo restringida solamente a los arquitectos que se alinearon con el partido comunista"

"La dirección hacia la reformulación de la sociedad italiana, y así de la arquitectura italiana, está ejemplificada por el manifiesto de APAO (Associazione per l'Architettura Organica), fundada en Roma por Bruno Zevi, en el verano de 1945
: 'La arquitectura orgánica es una actividad social, técnica y artística, dirigida hacia la creación de un entorno para una nueva civilidad democrática. Arquitectura orgánica significa arquitectura para seres humanos, conformada a escala humana, acorde a las necesidades espirituales, psicológicas y materiales del hombre. Por estas razones la arquitectura orgánica es la antítesis de una arquitectura monumental que sirve a los mitos del estado. Se opone a las direcciones mayor y menor del neoclasicismo contemporáneo, el vulgar neoclasicismo de arcadas y columnas, y el falso neoclasicismo que se oculta tras las formas pseudomodernas de la arquitectura monumental contemporánea'
. 

La referencia principal para Zevi, quien había pasado la época de la guerra exiliado en los Estados Unidos, fue la experiencia del New Deal y la democracia anglosajona".

"El marco histórico de esta experiencia, que podría considerarse culminada en 1966, ha sido delineado por Manfredo Tafuri en su reconstrucción de la arquitectura italiana de postguerra Storia dell'Architettura Italiana 1944-1985. La reflexión central del texto concierne a la relación no resuelta entre los arquitectos y la sociedad, una relación difícil y ambigua, fustigada por incertidumbres y carencias, particularmente en la articulación con el poder político y económico. Como Tafuri escribe respecto de la actitud política de los arquitectos italianos inmediatamente luego de la guerra: 'Sólo sobre una base ética podrían los arquitectos alcanzar la solidaridad, resuelta en su deseo de promover los valores de la resistencia, unidos al menos en su búsqueda de un programa de verdad. Mucho más compleja fue la definición del contenido de esta verdad, y de la forma que tomarían las acciones consecuentes. La perspectiva de un ciclo de nueva construcción estaría serenamente considerada; pero una serenidad completamente diferente fue necesaria para ajustar cuentas con una idea de razón que, como denunció Elio Vittorini, en aquellos años, había revelado su fracaso'
".

"En realidad, [...] los itinerarios de los protagonistas individuales y el contenido de su obra como arquitectos datan, hacia atrás, desde antes de la guerra y pasaron a través del fascismo para llegar al experimento democrático de la república nacida nuevamente. Esta continuidad sería ahora reconstruida a través de un esfuerzo por retejer los hilos rotos del discurso urdido por las figuras mayores de la arquitectura moderna en Italia. La atención de los arquitectos en el periodo de postguerra se enfocó en tres hombres: Giuseppe Terragni
, Edoardo Persico y Giuseppe Pagano
. Fueron también figuras cruciales porque sus vidas llegaron a un final trágico antes de la terminación de la guerra. Este 'martirio' fue utilizado para acreditar su antifascismo así como la experiencia del racionalismo sería equiparada con el compromiso político"

"La Italia de la década de 1920 era preponderantemente agrícola. El fascismo proyectó hacer del país un poder industrial moderno, o la menos fingió hacerlo, un movimiento masivo con un fuerte contenido social donde la organización del consenso suponía el compromiso del pueblo en la construcción del estado. El racionalismo podría haber suministrado un lenguaje arquitectónico para este programa, aunque no devino el estilo oficial del régimen, por lo que se prefirió una monumentalidad más concertada, de mayor efecto y menor compromiso. Así, las vanguardias italianas modernas se encontraron aisladas del debate internacional y derrotadas en su propio país. Sólo aquellos que se movieron en los círculos milaneses, alrededor de las figuras tutelares de Persico y Pagano fueron, hasta cierto punto, capaces de mantener relaciones de proximidad cultural con el desarrollo de la arquitectura racionalista en el resto de Europa. En el período precedente a la guerra ya estaban iniciadas dos actitudes hacia el Movimiento Moderno: la primera ocupada del alcance moral de la nueva arquitectura, expresado en primera instancia por los ensayistas de la época; la segunda integraba los aspectos expresivos de aquella tradición aún joven, reduciéndolos a un repertorio formal que a menudo fue de gran calidad, como en los casos de Giò Ponti y Luigi Moretti
. Mientras en otros países los arquitectos racionalistas tuvieron la oportunidad de confrontar legítimamente e intentar resolver problemas sociales, para medirse ellos mismos frente a la historia, deviniendo 'militantes' e 'ideológicos', las tendencias racionalistas en Italia, encontraron su desahogo en variaciones personales del diseño proyectual y una ajustada atención a problemas estilísticos. Lo que emergió de esta autarquía fue una focalización en los temas de la estructura preexistente y el ambiente circundante, los que serían retomados luego de la guerra. En un comentario acerca de edificios realizados por Franco Albini, Giuseppe Samonà y Giovanni Michelucci
, entre 1947 y 1950, Tafuri se refirió a estos conceptos: 'Una conversación con el ambiente: tal es el tema que emerge de este grupo de edificios, y parece constituir la originalidad de la experiencia italiana en aquellos años. Esto vira hacia el ambiente circundante, aunque es sólo la segunda fase de un retorno a la naturaleza: un deseo de hallar protección para deslizarse entre cálidas sábanas. Y aquí incluso hay un vaivén entre dos extremos: una excepcional apertura mental en la confrontación con el legado de la vanguardia, y una excepcional cautela en la definición de los límites del diálogo con la historia. En realidad el ambiente no fue considerado una estructura histórica en sentido estricto; prevaleció una actitud impresionista, ensayística que fue en última instancia instrumental para una suspensión del juicio'
"

"Para comprender la dimensión cultural de las actividades de Terragni podemos referirnos a una imagen, y al contenido político que ésta expresa: la imagen del fotomontaje que representa el área frente a la Casa del Fascio
, en Como, cubierta por la multitud. Esta imagen condensa la intención política de Terragni, que era dar a la arquitectura de la Casa del Fascio un rol casi pedagógico: la ligereza volumétrica respecto del contexto y la claridad expresiva del lenguaje arquitectónico pretendían comunicar los valores fascistas de transparencia y modernidad. Esta elección de una postura educativa dirigida hacia las masas contiene las primeras premisas de las poéticas arquitectónicas del período de postguerra. El propósito aquí es contribuir a la creación de una retórica y una identidad colectiva, construyendo la imagen de una nueva sociedad con los nuevos símbolos de la arquitectura racionalista. 

Aunque dentro de los límites generales de la ideología y la retórica fascista, la arquitectura de la Casa del Fascio introduce ciertos elementos nuevos: el proyecto recrea una dimensión de comunidad en las relaciones entre el edificio y el espacio anterior, alcanza monumentalidad por medio del diseño de la fachada con su referencia a ciertos elementos clásicos, pero también intimidad a través del sentimiento de domesticidad otorgado a sus espacios interiores y sus relaciones con el exterior. Tal inspiración demostrativa, que busca concretar conceptos culturales en la materialidad de la arquitectura y que, en general, señala la distancia entre las elites culturales y el pueblo, es claramente heredera de la experiencia de las vanguardias. Permanece como un elemento de continuidad en la arquitectura de postguerra"

"[Desde las páginas de Casabella] Persico y Pagano sostuvieron una batalla solitaria por la afirmación de la arquitectura racional en Italia. La fuerza de su propuesta cultural yace en la adopción del racionalismo como una referencia más metodológica que formal. No era cuestión de importar una nueva moda a Italia, como había sucedido en los primeros años del siglo con el estilo 'liberty'. El propósito fue renovar la producción arquitectónica italiana, construyendo un racionalismo verdaderamente itálico en consonancia con la historia de la arquitectura del país y sus condiciones económico-tecnológicas actuales, totalmente distintas de las de Francia y Alemania. Las contribuciones de Pagano y Pérsico a la Sexta Trienal de Milán pueden ser tomadas como expresión ejemplar de dos actitudes distintas. Pagano y Guarniero Daniel prepararon la Exposición de Arquitectura Rural en la Cuenca Mediterránea, de la cual más tarde surgió el libro Arquitectura Rural Italiana
. La propuesta figuró en contrapunto a la de Persico, quien presentó una exhibición acerca de 'el espíritu clásico en la arquitectura', montada en el llamado 'Salón de la Victoria'. Los comentarios de Giorgio Ciucci sobre ambas exposiciones abarcan gran parte de los problemas y cuestionamientos más tarde expresados por los arquitectos del período de postguerra: 'No opuesta, sino hasta cierto punto complementaria al Salón de la Victoria, la muestra acerca de la casa rural celebró el otro aspecto de la arquitectura y la tradición que interesó a Pagano: el valor estético y moral de la funcionalidad. Mientras Persico tomo la inspiración de su exposición de los conceptos más elevados de la nueva arquitectura, en nombre de una aspiración para un nuevo renacimiento
 europeo, Pagano buscó combatir regresiones académicas con la verdadera tradición vernácula de la arquitectura: clara, lógica, lineal, moral y también formalmente ajustada al gusto contemporáneo'
. Los elementos básicos de la arquitectura fueron casi anónimos, colectivos, perfectibles: esto estaba implícito tanto en el modelo clásico como en el rural... el populismo de Pagano en última instancia se demostró complementario al ideal de Gioberti de una elite, que Persico reelaboró y desarrolló durante su corta vida. Él creyó que el fascismo era irreconciliable con el mundo del espíritu contenido en el clasicismo, y de tal manera sintió que el clasicismo permanecería libre de la irradiación del fascismo; Pagano quería extender el contenido ético del mundo rural al fascismo para oponerse a la corrupción simbolizada por una monumentalidad de cuño clasicista. 'Al final, ninguno tuvo éxito: el clasicismo fue identificado cada vez más con el fascismo y el mundo rural se convirtió en el patrimonio de la cultura antifascista y en el populismo del período de posguerra'
"

"[Pavese escribió en su diario] 'Lo que el fascismo vigiló atentamente fue el paso de la intelligentzia al pueblo; mantuvo al pueblo en la oscuridad. Ahora el problema es escapar del privilegio servil del que disfrutamos, no ir hacia el pueblo, sino ser el pueblo, vivir una cultura cuyas raíces están en el pueblo y no en el sí mismo de los libertos romanos'
. 

Estas frases de Pavese cristalizan el tema subyacente que prepara el terreno para la actividad intelectual posterior a la guerra, un tema que estaba profundamente endeudado con la posición de Gramsci acerca del rol de los intelectuales en su confrontación con la sociedad. En el nexo irresuelto de las relaciones entre el pueblo y los intelectuales-arquitectos italianos, quienes en realidad eran tan burgueses como sus clientes, yace el significado de una experiencia histórica y una derrota cultural"

"Tres momentos particulares surgen de la actividad intensa del período de postguerra. Corresponden, significativamente a las experiencias de tres grupos: el Movimento di Studi per l'Àrchitettura (MSA), la Associazone per l'Àrchitettura Organica (APAO), y el grupo Tiburtino en Roma.

El MSA fue fundado en Milán en abril de 1945, muy poco antes del final de la guerra. Unos pocos pasajes de la carta de 1945 pueden clarificar las posiciones de los miembros de la asociación: 'Movimiento de estudio y propaganda para la arquitectura. Premisa: la iniciativa del movimiento surge de un núcleo de arquitectos que reconocen su orientación compartida en el campo de su práctica y en su comprensión de las formas organizativas de la vida social.

Esta orientación compartida resultado de sus creaciones, estudios y adherencia a las corrientes más resonantes de la arquitectura contemporánea, proveerá la fuerza cohesiva vital del Movimiento. No obstante, los miembros están comprometidos a precisar su orientación cada vez más y a mantener su constante claridad...

Propósitos del Movimiento. El Movimiento propone: 

a)
Desarrollar estudios a través de la actividad coordinada de sus miembros, ya sean estudios preparatorios de investigación y documentación o estudios especializados de decisión y diseño, para ser programados alrededor de los diversos problemas de la arquitectura, principalmente con relación a las necesidades más urgentes de la reorganización de la vida social.

b)
Asegurar la publicación de los estudios completados y en general, a fin de realizar tareas de propaganda a través de todos los medios apropiados (prensa, cinematografía, radio, conferencias, exposiciones) de manera tal que los técnicos, los políticos y la masa del pueblo puedan estar informados a la luz propia y total de las más válidas soluciones a los problemas arquitectónicos, en particular aquellos referidos a la habitación humana, que están tan estrechamente vinculados y hacen tanto por vincular a la gente en la formación de una civilidad viviente'
.

La confluencia de actitudes políticas y culturales es evidente en el caso del MSA: sumariamente podría decirse que para este grupo la elección de la arquitectura moderna corresponde a la elección de la democracia, y el estilo de los denominados maestros y los temas urbanísticos de los diversos CIAM, constituyen el núcleo formal con el cual reconstruir la ciudad. Gracias a la presencia de Ernesto Nathan Rogers, quien jugó un importante papel en los CIAM, los círculos arquitectónicos milaneses que se agruparon alrededor del MSA tuvieron la oportunidad de conocer a los arquitectos del Movimiento Moderno —Richard Neutra, Alvar Aalto, Walter Gropius—, en su paso por Milán. Giancarlo De Carlo reflexiona acerca de la experiencia del MSA: '¿Qué significó ser parte del MSA? En esa época principalmente significaba ser parte de la arquitectura moderna. La diferencia entre arquitectura moderna y arquitectura no moderna (no sabría de que otro modo llamarla: quizá ecléctica, o académica o mejor aún ignorante) fue notoria. En verdad, el campo estaba dividido en dos partes: por un lado, estaban aquellos que dominaban la escena profesional en Milán, así como la escuela arquitectónica de la ciudad: Portaluppi, Mancini, Cassi, Ramelli, Muzio
, etc.; por el otro estaban las figuras más jóvenes que habían crecido alrededor de la publicación Casabella de Pagano y Persico, las trienales y la experiencia de comprender y asimilar el Movimiento Moderno, lo que fue una preocupación en ciertos estudios. Ser parte del MSA significaba ser parte de la arquitectura moderna que había llegado a Milán pocos años antes de la guerra.

Luego de 1948, sin embargo, pertenecer al MSA comenzó a tener otra connotación: por ejemplo significaba estar comprometido con los problemas de reconstruir el país, de atribuir un rol educativo a la arquitectura en medio de las transformaciones que estaban sucediendo en la sociedad italiana, de sostener que la organización del espacio físico se confrontaría en términos racionales'

Los instrumentos que los miembros del MSA desarrollaron para controlar el proceso de reconstrucción fueron principalmente dos: el planeamiento urbano (que implicaba la administración de los procesos urbanos) y la prefabricación industrial. El famoso proyecto de los AR (Architetti Reuniti) presentado en el certamen para el planeamiento urbano de Milán en 1945
, los proyectos presentados para el concurso del centro directivo en 1948 y el plan para los espacios verdes de Milán muestran todos ciertas ideas rectoras que pueden ser adscriptas a la contribución de los miembros del MSA: el rol social del plan como un instrumento de mediación y control de los conflictos sociales sobre el territorio, la importancia dada a los instrumentos para dominar la propiedad de bienes raíces, los temas del barrio o vecindad y de la organización de relaciones y la distribución racional de funciones entre las diferentes partes de la ciudad.

Allí donde la intervención sobre el desarrollo urbano era una preocupación, las posiciones de los miembros del MSA —las de Bottoni y Rogers en particular— tendieron a concentrarse sobre el tema de la propiedad de la tierra: en el contexto de las medidas propuestas en respuesta a la necesidad de conjuntos habitacionales populares y facilidades, Bottoni declaraba que una de las premisas no negociables era la expropiación para uso público de todo lote edificable, incluyendo aquellos liberados por recientes demoliciones.

Además de las actividades grupales, el MSA está representado por los ensayos y textos de sus miembros individuales y por las declaraciones concretas, en su arquitectura, de sus posiciones políticas específicas. No obstante, debe notarse que en el transcurso de su existencia el MSA produjo pocos documentos colectivos y no tomó una postura clara acerca de ciertos asuntos políticos.

Una creación particular resume y destila el significado político del MSA: el barrio experimental QT8 realizado en 1946-47 en ocasión de la Octava Trienal. Piero Bottoni convocó a los representantes de la continuidad del Movimiento Moderno para agruparse en la realización de proyectos de complejos habitacionales populares. El resultado fue una composición económica casi impracticable que confrontaba el tema de la industrialización de los procesos constructivos
 y los métodos para resolver los problemas de la reconstrucción, sin ninguna indulgencia en lo referente a la expresión y el estilo arquitectónico. El valor del QT8 estaba inherentemente vinculado a la experiencia del diseño proyectual colectivo: fue una 'síntesis del planeamiento urbano y social en la que cada uno de los miembros del MSA contribuyó a la experiencia del grupo entero'
.

"La posición y el rol del APAO fue completamente diferente. En primera instancia la APAO poseía un estructura más poderosamente articulada: un centro de estudios, una editorial, una biblioteca y una escuela de arquitectura estaban en funcionamiento hacia 1944. Cada uno de los miembros de la asociación firmó un documento atestiguando que 'la génesis de la arquitectura en la que creemos se halla esencialmente en el funcionalismo... y no en tendencias estilísticamente románticas, ni en el provincialismo de los estilos menores'. Es significante que la imagen que la APAO buscaba proyectar correspondiese a una muy rígida interpretación de la historia de la arquitectura, excluyendo cualquier investigación de la arquitectura espontánea, la que de hecho fue considerada con gran interés por muchos exponentes del racionalismo italiano y europeo. No obstante, los miembros del APAO incluían arquitectos formados por la tradición racionalista tales como Libera
, Vaccaro, Samonà y Ridolfi.

La APAO cristalizó alrededor de la figura de Bruno Zevi, quien combinó una clara posición política acerca del rol de la asociación con una postura estilística igualmente decisiva: para Zevi, la arquitectura democrática tenía que expresar valores a través de sus formas. En contraste con el manifiesto del MSA, el texto fundacional de la APAO habla poco de arquitectura y mucho de la futura base de la constitución italiana. La declaración afirma explícitamente ciertos principios políticos: libertad política y justicia social; libertad de expresión, de prensa, de asociación y de religión; democracia basada en el sufragio universal; socialización de industrias y bancos. La APAO miró hacia Frank Lloyd Wright y el más amplio movimiento de la arquitectura orgánica en busca de una expresión estilística de contenidos morales que grupos tales como el MSA no ubicaron en rasgos formales característicos. Esta lógica simplificadora vio la composición arquitectónica de Wright y Aalto como el contenido de una arquitectura de la libertad, comprendida principalmente como una superación de la herencia del racionalismo. Las lecciones de Wright fueron absorbidas a fin de liberar las formas para un uso humano del espacio: 'El propósito de una maniera lingüística estaba indudablemente lejos de las intenciones de Zevi. Pero la nueva bandera que él agitó para catalizar energías, no focalizadas de otro modo, fue demasiado mítica como para permitirle cualquier uso'. En su programa ideológico, la APAO exigió la prosecución del planeamiento urbano y la libertad arquitectónica como instrumentos para la construcción de una sociedad democrática naciente: la libertad social estaría garantizada por la socialización de los grandes complejos industrial, financiero y agrícola. Un llamamiento tan decisivo continuaba siendo completamente genérico, carente de cualquier relación con las elecciones a ser tomadas en el sector de la construcción. La política fue más evocada que practicada por la APAO. Sus objetivos específicos también fueron vagos: la ecuación arquitectura orgánica = arquitectura de la democracia fue útil para comprender cada una de ellas, pero no para comprender tout court'
.

"En 1949 el gobierno demócrata cristiano de Fanfani emitió una ley titulada 'Medidas para promover el empleo de los trabajadores, facilitando la construcción de casas de obreros'. Esta ley creó la agencia Ina-Casa, dirigida por Arnaldo Foschini
, quien mezcló los tonos populistas del período fascista con el paternalismo político de los demócratas cristianos. Los objetivos del plan fueron claros: reducir el grado de desempleo, que por entonces rondaba los dos millones de desocupados; subordinar la industria de la construcción a los sectores dirigentes de la economía, manteniéndola en un grado protoindustrial caracterizado por pequeños negocios; estabilizar, tanto como fuera posible un sector oscilante de la clase trabajadora, dejándolo abierto al chantaje político y excluido de la organización masiva; utilizar la intervención pública como soporte para las la iniciativa privada.

La política urbana de la Ina-Casa como una solución a los problemas creados conscientemente por la política neoliberal, estuvo abiertamente en oposición al planeamiento urbano apropiado. Establecido en áreas lejanas a los centros urbanos donde podían obtenerse terrenos a bajo costo, los vecindarios Ina-Casa fueron creados fuera de las zonas de planeamiento, estimulando operaciones especulativas de bienes raíces que los rodearon lentamente, para beneficiarse de infraestructuras construidas publicitariamente.

[Los arquitectos reaccionaron con pasividad a la] estrategia política y económica de la Ina-Casa. Ya en este período aparecieron fracturas en la autoridad política de los arquitectos. El aceptar reglas de juego establecidas por otros en el campo de la reconstrucción urbana significó el comienzo de un lento deslizamiento hacia el profesionalismo acrítico, apto para llevar a cabo proyectos encargados, pero cada vez más inútil para ejercer cualquier influencia real sobre las transformaciones estructurales del territorio y de la ciudad.

Los arquitectos más sensibles que emergieron de la resistencia y mantuvieron una proximidad con los experimentos más altamente evolucionados de la cultura europea, tendieron a oscilar entre una elaboración estilística cada vez más íntima y solitaria e intentos de dar a los proyectos de edificación pública una dignidad espacial que contribuyese a una posible civitas. Paradigmáticos al respecto son el pueblo 'La Martella', en Matera, obra de Ludovico Quaroni de 1951, e incluso más, el barrio Tiburtino de Ina-Casa, en Roma, construido entre 1949 y 1954. Considerado el manifesto del neorrealismo arquitectónico
, el barrio Tiburtino propone una diversa serie de imágenes, un paisaje cambiante en el cual conciliar la relación entre la sociedad y sus formas espaciales"

"Aquí el objetivo fue exaltar una artesanía expresiva como motivo principal del complejo y reconocer el valor desalienante de esta cualidad formal. El resultado fue el empleo de un lenguaje que podría ser llamado strapaese [...]: balcones en hierro forjado, tejados en vertiente, ventanas verticales. Pero este lenguaje popular que evoca los lugares dejados atrás por los campesinos en su migración a la ciudad, es empleado solamente como un material expresivo alrededor de un procedimiento compositivo propio de la vanguardia..."

"La lúcida capacidad crítica de muchos arquitectos italianos, una especie de autoanálisis despiadado, vislumbró inmediatamente los síntomas de una derrota en la experiencia de la Ina-Casa y de la arquitectura neorrealista; o más precisamente vieron una victoria heterónima de la arquitectura moderna, no tanto guiada por arquitectos como por la industria y las necesidades de la reconstrucción de postguerra. Como escribe Quaroni: 'El país de los constructores barrocos no es el resultado de una sólida cultura y de una tradición viva: es el resultado de un humor... pero un humor no puede crear arquitectura... En el empuje hacia la ciudad, el campo ha estado closed off a nosotros. Buscando un lenguaje italiano a través de la experiencia y la enseñanza del urbanismo sueco, finalmente lo tuvimos chapurreando un dialecto romano'
"

GALLANTI, Fabrizio. "Cities 1: 1945-1967: Political Architecture in Italy. Part 2", en DOCUMENTA X (Kassel). Politics-Poetics. Documenta X. The Book. Kassel: Cantz, Documenta, Museum Fridericianum, 1997, p. 286-293. Il. b. y n. y color.

"Con estas actividades internas procediendo arrítmicamente,, los arquitectos italianos también se aventuraron a la escena internacional de la cual habían estado ausentes por veinte años
. La investigación arquitectónica italiana estuvo íntimamente articulada con las vicisitudes finales de los CIAMs: los problemas formulados y las soluciones propuestas en cada congreso delinearon el campo de operaciones de los años siguientes. El tema de la reconstrucción fue fundamental en los primeros encuentros: Bridgwater en 1947, Bergamo en 1949, Hoddesdon en 1951, Aix-en-Provence en 1953. Los principios básicos fueron definidos como líneas rectoras para las intervenciones y se hicieron esfuerzos para indicar las referencias institucionales y las fuerzas económicas capaces de asegurar sus realización. Para aquellos más profundamente comprometidos en la reorganización de los CIAMs, las respuestas ya estaban contenidas en la declaración de La Sarraz de 1928 y en la Carta de Atenas de 1933 (publicada en 1943); estas fueron usadas como criterios rectores para la reconstrucción.

El deseo de erigir un discurso teórico y metodológico de alcance internacional, basado en una capacidad de confrontar experiencias diversas, determinó dentro de los CIAMs una tendencia de unificar lenguajes y símbolos. Pero la arquitectura italiana tomó su distancia respecto de los temas compartidos por la cultura internacional, introduciendo diferentes grados de confrontación: en el reino de la teoría, con Zevi y Rogers;  en el del urbanismo y la relación con la ciudad, con los planes maestros de Asís, Padua, Pavia, Urbino, Siena y Bergamo; y en la valoración de la herencia formal del Movimiento Moderno, con las obras de BBPR, Gardella, De Carlo y, más tarde Gae Aulenti y Gabetti e Isola.

En el congreso de Bergamo emergieron dos interpretaciones diferentes de la investigación dirigida entre las dos guerras: Sigfried Giedion y Bruno Zevi se opusieron principalmente a la evaluación de lo que se comprendería por "moderno". Zevi estaba convencido que la arquitectura había ingresado en una fase "postracionalista" y que el programa del CIAM, por lo tanto se encaminaría a una cancelación. La reflexión dentro del grupo del CIAM, por el contrario había girado hacia fomentar el "surgimiento de una nueva tradición"
 .

Este fue el contexto en el que Ernesto Nathan Rogers desarrolló un interés crítico hacia la herencia del Movimiento Moderno, enlazándolo con la dimensión ética del pensamiento de Pérsico y Pagano. Desde la perspectiva de Rogers, el problema era superar el esquematismo abstracto del lenguaje "moderno", a fin de conferir un nuevo grado de modernidad a la arquitectura. Lo que se aprendería de los maestros del Movimiento Moderno no sería tanto sus propuestas formales, sino más bien su enseñanza metodológica y moral. Siguiendo las investigaciones fenomenológicas de Antoni Banfi y Enzo Paci, Rogers colocó la idea de crisis en el centro de su reflexión. La Modernidad demandó crisis y revisión continuas; así Rogers se centró en dos conceptos aparentemente opuestos: ¿continuidad o crisis?. Optó por ambos a la vez, y afirmó que cuando la historia es considerada como un proceso siempre puede decirse que es continua o está en crisis, dependiendo esto del que uno acepte las persistencias o los cambios
. En cualquier evento, Rogers siempre concluía sus exploraciones del dilema con reflexiones acerca de los inexplorados horizontes de la continuidad del movimiento moderno.

Los conceptos que Rogers reintrodujo en la cultura italiana y así llevó al nivel del debate internacional a través de su rol en los CIAMs, son aquellos de tradición, historia, entorno y monumento. 

Para Rogers, la tradición no es otra cosa que la presencia unificada de múltiples experiencias. Transfiriendo esta recuperación de la historia a las ideas del Movimiento Moderno, escribió: 

'Hemos tenido que recuperar el significado de la tradición porque, aunque vive implícitamente de las obras arquitectónicas (dado que la Modernidad es siempre un acto de profunda cultura), fue temporalmente dejada de lado en medio de la acción revolucionaria de una polémica que, hubo de teñir toda acción posible para soterrar los obstáculos del culturalismo académico, nostálgico y reaccionario'

Fue en este sentido que el tema del 'entorno' o ambiente devino tan importante en la cultura italiana: fue un asunto de prestar atención minuciosa al contexto urbano, sobretodo al de los centros urbanos históricos. Obviamente articulados con los temas de la historia y la tradición, los centros urbanos también fueron los puntos nodales alrededor de los cuales se agruparon las nuevas intervenciones arquitectónicas. para Rogers, la atención a las temáticas de la ciudad histórica estuvo expresada por la frase preesistenze ambientale, o 'entorno preexistente', la que puede vincularse tanto a una actitud más respetuosa para con la ciudad tradicional o a una preocupación, una vez más de origen gramsciano, por las relaciones con la realidad social: 'Contra el cosmopolitismo que obra en nombre de un sentimiento de lo universal insuficientemente profundo, y erige la misma arquitectura en Nueva York, Roma, Tokio y Rio, en el medio del campo o en la ciudad, debemos tratar de armonizar nuestras obras con el entorno preexistente, ya sea natural o históricamente creado por el ingenio humano'
 .

Las complejas posiciones de Rogers podrían resumirse mejor con esta declaración de propósito: 'Aún creemos en la utilidad de una batalla ideal en el campo de la arquitectura, en su profundo contenido humano, político y social, su orientación antifascista, democrática y progresiva'
.

La obra de Rogers es un esfuerzo por construir una teoría de la arquitectura contemporánea que pueda responder a las demandas internas de la disciplina y al mismo tiempo alinearse con los objetivos sociales, culturales y políticos que la oposición de izquierda en Italia había propuesto como una respuesta al crecimiento del capitalismo: para Rogers, la arquitectura no era simplemente un hecho formal y estético sino también un hecho humano y social. Una línea tal denota una creciente distancia respecto de algunos de los temas propios del Movimiento Moderno y de los CIAMs y una proximidad respecto de algunos de los exponentes del Team X, en particular los Smithson, en lo referente a la actitud a tomarse respecto de los llamados maestros
.

La intensa producción urbanística de los cincuenta, particularmente en las ciudades pequeñas, muestra el uso hecho por la cultura italiana de los temas expresados por Rogers. Para los arquitectos de mediados de los cincuenta, quienes ya habían enfrentado las cuestiones de reconstrucción y de la nueva construcción de distritos residenciales completos para la urbanización de poblaciones rurales, el tema de la atención a la ciudad tradicional devino preeminente. Contra las predicciones de una reducción o destrucción de la antigua trama urbana, contra las prescripciones asepsia urbana del racionalismo, los urbanistas italianos propusieron una meticulosa exploración de la herencia constructiva y social de la ciudad, una metodología de análisis e interpretación para ser llevada a cabo sobre el cuerpo de la ciudad histórica. 

La cultura arquitectónica tomó una posición contra los procesos especulativos de transformación urbana, defendiendo la ciudad como un lugar para el esfuerzo colectivo, como la expresión de una sociedad libre y el patrimonio de una cultura. Esto efectivamente fue una posición política.

El CIAM de 1951 en Hoddesdon estaba titulado 'El Corazón de la Ciudad'. Allí las formulaciones analíticas y propuestas de la vieja guardia aparecieron tanto marcadas por un idealismo arcádico, como enteramente separadas de cualquier atención a los cambios en la realidad que ocurrían bajo los ojos de los arquitectos. Luego de un período de casi total indiferencia a los centros históricos, tardíos recelos incitaron a los arquitectos modernos a repensar este tema. La hipótesis que surgió fue dar a los nuevos asentamientos un centro o 'corazón' donde la ciudadanía pudiese reunirse y donde la calidad del espacio público estuviese caracterizada por el sello monumental de las instituciones públicas que lo rodearan. Esta fue una respuesta a la creciente alienación de los nuevos barrios urbanos nacidos del pensamiento funcionalista. Se presupuso que el corazón presentaba el mismo valor social y espacial que los centros de la antigua ciudad (cuyos ejemplos italianos fueron minuciosamente examinados); aunque el llamado corazón contenía una virtud mágica casi taumatúrgica.

En el transcurso de los cincuenta los planes maestros para las principales ciudades italianas fueron elaborados uno tras otro. Los más interesantes fueron los de las ciudades más pequeñas: Ivrea en 1952 por Quaroni; Padua en 1954 por Luigi Piccinato; Siena en 1954 también por Piccinato con la asistencia de Bottoni y Luchini; Asis en 1955 por Giovanni Astengo; Urbino en 1958 por De Carlo. De maneras muy diferentes y personales, estos planes reflejan el problema de los centros históricos y como integrarlos a la transformación en curso de las ciudades. La preocupación extremadamente atenta y detallada por la morfología y el estado de conservación de los edificios existentes fue complementada por una encuesta entre la gente que habitaba los lugares, reconociendo las relaciones recíprocas entre habitantes y espacios en la ciudad. Las soluciones ofrecidas fueron diferentes, y o se puede afirmar la existencia de una línea común de investigación. En 1960 se organizó un coloquio en Gubbio acerca de la preservación y renovación de los centros ciudadanos artísticos e históricos. Todas estas preocupaciones se destacaron claramente respecto de la línea central de pensamiento expresada por los CIAMs, con su deuda a la visión de Le Corbusier del centro ciudadano principalmente como un problema de naturaleza técnica e higiénica, para el que la solución ideal era la demolición. Tanto en la obra de los arquitectos italianos como en la teoría de algunos de los miembros del CIAM, en particular Aldo van Eyck, los comienzos de una perspectiva no funcionalista psicológica y antropológica de la ciudad comenzaron a ser abrazados.

Al final de la década, la arquitectura italiana se encontró en el centro de las polémicas que sacudieron la cultura arquitectónica internacionalmente. Estas disputas cristalizaron en dos momentos particulares: la publicación del artículo de Reyner Banham acerca del neoliberty y el CIAM de 1959 en Otterlo.

Estos dos eventos llegaron como amplificaciones del extranjero de cuestiones ya surgidas en debates italianos precedentes, en particular por los llamados 'jóvenes de las columnas'
 en 1955 y por la publicación de una fotografía de la Bottega di Erasmo en Turín en el Nª 215 de Casabella, junto con una carta titulada 'Compromiso con la Tradición' —una clara afirmación de Gabetti e Isola de un deseo de abandonar o al menos poner en discusión ciertas tesis del Movimiento Moderno. De hecho una revisión del movimiento moderno ya estaba subyacente en Italia. Inspirada por las posiciones de Rogers (quien había atacado la tendencia neoliberty, en el mismo periódico donde fueron publicados sus primeros proyectos), la arquitectura italiana comenzó a buscar sus referencias para la construcción de la ciudad en otras tradiciones. Como observa Tafuri: 'La cosa escandalosa era la afirmación de que el movimiento había fallado, que sus ideales éticos habían sido convertidos en superfluos regímenes formales. En tanto y en cuanto la recuperación de las variables dejadas libres por los padres fundadores no parecieron quebrar el baluarte del movimiento Moderno, cualquier incursión en lenguajes heterodoxos fue considerada justificada y saludable; pero una vez que sus redes teóricas hubieron sido eliminadas, y arrancadas del nivel verbal, se juzgó necesario disolver el anatema sobre cualquiera que señalase con un dedo la crisis'
.
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ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo (sel., trad., notas). “Arquitectura Italiana de Postguerra”, en ROMERO, Alicia (dir.). De Artes y Pasiones. Buenos Aires: 2005. www.deartesypasiones.com.ar‘
� "Cuando en Italia empieza el Movimiento Moderno ya se ha instaurado la dictadura fascista, que se propone controlar desde arriba todos los aspectos de la vida nacional y por lo tanto, también de la arquitectura. Pero el fascismo ejerce sobre la cultura arquitectónica una presión discontinua y voluble, según las distintas tendencias que se suceden, nunca tan pesada como la del nazismo; además, el racionalismo italiano no puede asociarse al régimen democrático anterior, como ocurre en Alemania, sino que, al contrario, muchos arquitectos y políticos intentan presentarlo como 'estilo fascista', como ocurre en Rusia, donde se habla análogamente de estilo soviético. 


Al final, también el fascismo, como los demás regímenes autoritarios, impone un retorno al neoclasicismo e impide, por la fuerza, el desarrollo del Movimiento Moderno, pero se trata de un proceso lento, que asa a través de varias fases y tiene el valor de una demostración general.


Inmediatamente después de la guerra, la cultura italiana experimenta, a su modo, la alternativa planteada entre la negación de toda regla vigente y un deseo renovado de regularidad, de estabilidad, pero no posee la energía suficiente para llevar hasta el fondo este dilema. Los supervivientes del futurismo repiten, sin convicción, sus declaraciones revolucionarias y se desvían pronto hacia experiencias fútiles y evasivas. Marinetti lanza, en 1921 el manifiesto del 'tactilismo' [11-1-1921] y termina su carrera en 1938 con el manifiesto para 'un arte culinario imperial', mientras que la generación más joven no se identifica en absoluto con estas fórmulas y se dirige hacia el pasado, donde espera encontrar reglas constantes, valores ciertos y permanentes. Es la tendencia de la 'Ronda', de A. Casella, del 'retorno a Bach' y de los pintores que fundan, en 1922, el 'novecento': A. Bucci, A. Funi, P. Marussig, M. Sironi, L. Dudreville, E. Malerba, U. Oppi.


En este período, muchos ex futuristas cambian bruscamente de tendencia, desde Funi, Sironi y Carrà, que se acercan al 'novecento', hasta Soffici y Papini que se convierten en hombres de orden y conservadores a ultrabza. Se habla con insistencia de 'clasicismo'. [...]. 


El futurismo tras la muerte de Sant'Elia en la guerra, pierde toda influencia en el campo arquitectónico y sólo produce las fútiles escenografías de Marchi y de Depero. En cambio, la tendencia tradicionalista da frutos consistentes: a los pintores novecentistas corresponde el grupo de los arquitectos neoclásicos milaneses: G. Muzio, P. Potaluppi, E. Lanzia, G. Ponti, O. Cabiati, A. Alpago-Novello, que se inspiran en los comienzos del XIX lombardo, la última experiencia arquitectónica francamente europea realizada en Italia [...]


La exigencia de una nueva regularidad, que sirva además para plantear sólidamente las relaciones con el pasado, está presente en toda la cultura europea. Pero, mientras que Gropius encuentra un método bastante penetrante par superar el consabido debate entre historicismo y vanguardia, los novecentistas permanecen prisioneros del antiguo dilema —pasado o futuro— y sólo tienen para proponer el retorno a ciertos modelos del pasado. De esta manera se anticipan realmente a un movimiento europeo, pero muy distinto del que esperaban: es el neoclasicismo de Estado, que, de hecho, ya se anuncia en 1931 y en los años sucesivos se abre camino por todas partes, barriendo puntos, en una oleada de retórica trivialidad, al Movimiento Moderno y al sueño aristocrático del 'novecento'". BENÉVOLO, Leonardo. Historia de la Arquitectura Moderna, p. 617-619.


� "Italia sale de la Segunda Guerra Mundial con destrucciones materiales no muy graves —alrededor del 5% de las viviendas quedan destruidas—, pero recibe en este momento el golpe político y social más grave de su historia reciente [la caída sin gloria del régimen fascista]. La nueva clase dirigente, compuesta por jóvenes o por personas perseguidas en la época anterior, está llena de entusiasmo, pero no puede llamarse verdaderamente preparada para enfrentarse con las nuevas tareas que la esperan. La polémica de oposición al fascismo ha actuado también como factor de limitación, dirigiendo las mejores energías hacia una tarea utilísima, pero sólo negativa. En el campo de la arquitectura, algunos de los que llevaron a cabo la primera batalla por la arquitectura moderna, y quizá los mejores, han muerto: G. L. Banfi, R. Giolli, G. Pagano, E. Persico. G. Terragni". BENÉVOLO, Leonardo. op. cit., p. 791.


� El régimen de Mussolini, realizó un importante número de concursos urbanísticos, que se concretaron en edificaciones. Entre otros tópicos se destacan las ciudades de colonización que expresan el novecentismo influenciado por el racionalismo como la ciudad de Sabaudia (1933-1934, de Montuori, Piccinato y otros), la de Guidonia (1937-38, de Calza Bini, Cancelloti y Nicolosi), la de Carbonia (de Guidi, Montuori y Valle) o el proyecto de Saverio Muratori para la ciudad de Aprilia. Un conjunto de certámenes tuvo como origen la urbanización proyectada para la Exposición Universal de Roma de 1942 (EUR-42, 1937-42) considerada la expresión más acabada del novecentismo moderado. El trazado suponía la realización de una considerable extensión de la ciudad hacia el mar y su ejecución quedó a cargo de Piacentini, Pagano, Piccinato, Rossi y Vietti. El edificio de mayor fuerza figurativa innovadora es el Palazzo della Civiltá Italiana de La Padula que ganó el concurso de 1937, contra proyectos más modernos (como el de Banfi, Belgiogioso, Ciocca, Peressutti y Rogers, o el de Albini, Gardella, Palanti y Romano), o relativamente próximos (como el de Ridolfi, el de Moretti o el de Baldessari) cuya expresión metafísica es altamente representativa de la arquitectura fascista. La Plaza Imperial (1938-1942), obra de Ludovico Quaroni y Saverio Muratori, con la colaboración de Moretti, próxima a ejemplos del clasicismo nórdico que se tomó como referencia.


� BOTTONI, Piero. La Casa a chi Lavora. Milano: Piero Bottoni, 1945.


� Ignacio Gardella había construido el Dispensario Antituberculoso en Alessandria, 1938.


� Ernesto N. Rogers (Trieste, 1910-1968) con Ludovico Belgiojoso (n. 1909) habían realizado el edificio Feltrinelli en Milán, 1935.


� Franco Albini junto con Edoardo Persico y Mario Palanti fueron autores de la sala de estar, el estudio y la biblioteca de la V Trienal de Milán; para esa época Albini inició su labor de especialización en interiores, que en la década de 1950 dio como resultados el Museo del Palazzo Bianco y el Tesoro de la Catedral de Génova (1950-1957). Luego Albini, Gardella, Pagano y otros realizaron el proyecto urbanístico Milano Verde, planteado en la zona Sempione de Milán (1938).


� La arquitectura italiana de postguerra se enfrentó con la inevitable disyuntiva entre el deseo de insertarse en la cultura occidental moderna y una visión del estilo moderno como imagen del capitalismo triunfante. Una posición comprometida socialmente encontró en el neorrealismo una vía de aproximación válida dado que revisaba intencionalmente la modernidad, al tiempo que la continuaba. El neorrealismo permitía a la vez dar un aspecto concreto a las aspiraciones de progreso político y social, y una renovación de los medios de expresión arquitectónica consecuente con dicho progreso. Por otro lado la fuerza de la tradición y de la historia al resistirse a su negación por el racionalismo, se concretó en el neo-liberty, estilo que aspiraba a reconocer la modernidad pero despojándola de su reduccionismo, por la aportación de instrumentos formales capaces de interpretar la historia de una manera nueva. Al planteo neo historicista de esta posición se unió la idea contextual de las "pre-existencias ambientales": era preciso recuperar o introducir valores históricos dentro de la modernidad, pues las actuaciones arquitectónicas nuevas solían producirse en presencia de monumentos y en el interior de ciudades históricas. El estilo neo-liberty y la teoría de las  "pre-existencias ambientales", surgieron en el área de Turín y Milán mientras en neorrealismo fue más una tendencia romana. 


� Bruno Zevi (Roma, 1918-1994) emigró a EE.UU., en la época de la guerra, a causa de su ascendencia judía. Se graduó en 1941 Harvard y, vuelto de su exilio, también lo hizo en Roma en 1945. En ese año publicó Hacia una Arquitectura Orgánica y en 1948 Saber Ver la Arquitectura. Su obra Historia de la Arquitectura Moderna (1950), es un clásico del tema. Su actividad docente se repartió entre la Escuela de Perfeccionamiento en Historia del Arte, de la Facultad de Letras de Roma, la Facultad de Arquitectura de la misma ciudad y el Instituto Universitario de Venecia. Realizó trabajos como crítico y periodista. Zevi ilustra una tendencia de su generación hacia el trabajo intelectual. Arquitectos, urbanistas y diseñadores industriales, fueron ensayistas y profesores, interesados en la crítica, la teoría y la historia. El tema central fue la arquitectura y la ciudad, y sus reflexiones se consideraban instrumento imprescindible a la hora de proyectar. No establecieron ninguna separación entre teoría y realidad construyendo una cultura arquitectónica a la vez especulativa y operativa, que ligó a italia al contexto internacional.


� APAO. "Dichiarazione dei Principi". Metron. Nº 2, 1945.


� TAFURI, Manfredo. Storia dell'Architettura Italiana 1944-1985. Torino: 1986, p. 6-7.


� Giuseppe Terragni (Meda, Milán 1904-1943), arquitecto diplomado en la Escuela Politécnica de Milán en 1926, fue una brillante figura del racionalismo italiano. Miembro del Grupo 7, fundado en 1926, junto a Figini, Pollini, Frette, Larco, Libera y Rava, promovieron la arquitectura racional, a través de escritos publicados en la revista Rassegna Italiana. Entre las obras de Terragni se encuentran: el bloque de viviendas Novocomun (Como, 1928); su primer Monumento a los Caídos en Como (1928-1932), cercano a un lenguaje novecentista y el segundo monumento homónimo (1931-1933) inspirado en la estética futurista de Sant'Elia. Conservó estos rasgos en la Exposición de la Revolución Fascista de 1932. Otras viviendas de Terragni fueron: La Casa junto al Lago para un Artista, en la V Trienal de Milán (1933), la casa Rustici en el Corso Sempione (Milán 1933-1935) y la casa Giuliani-Frigerio (Como, 1938-39). En lenguaje racionalista siguen el Parvulario Sant'Elia (Como, 1936-37) y la casa Bianca (Seveso, Milán 1936-37), construidos en hormigón armado. Participó en los grandes concursos promovidos por el régimen fascista, para proyectos tales como el del Palacio del Littorio, en Roma (Grado I, 1934 junto a Lingeri, Carminati, Saliva y Vietti; Grado II, 1937); la nueva sede de la Academia de Brera (Milán 1935-36); el Palacio de Recepciones y Congresos para la EUR-42 (Roma, 1937-38). Realizó también la Casa del Fascio (Lisbone, Milán 1938-1939). De su estricta escuela derivaron su amigo y discípulo Cattaneo, así como Figini y Pollini, autores de la Iglesia de la Madonna dei Poveri en Milán (1952).


� En 1951, al recomenzar la actividad arquitectónica, la muestra de la IX Trienal de Milán, en 1951, abrió con una sección conmemorativa dedicada a Raffaello Giolli, Pagano, Persico y Terragni, concebida por Pietro Lingeri y Giovanna Pericoli. Giuseppe Pagano había realizado en la Ciudad Universitaria de Roma de 1934 la Facultad de Física. La dirección del conjunto universitario estuvo a cargo de Marcello Piacentini (Roma, 1881-1960) quien asimismo realizó el edificio del rectorado (Gio Ponti la Facultad de Matemáticas, Capponi  el edificio de la Facultad de Botánica; Arnaldo Foschini el Palacio de la Higiene). Piacentini fue la personalidad académica y profesional de más poder e importancia durante el final del fascismo.


� Luigi Moretti realizó en los años '30: la Casa de la Juventud (Trastevere, 1933), la Accademia della Scherma (1936) y la Plaza del Imperio (1937), todas en Roma.


� Giovanni Michelucci realizó en 1933 la estación de Florencia, una de las grandes obras del racionalismo, y en 1957 la Caja de Ahorros en la misma ciudad.


� TAFURI, Manfredo.  Op. cit.  p. 39


� La Casa del Fascio (Como, 1932-1936) es la contribución más personal de Terragni, como lo son otras de las viviendas colectivas mencionadas. En ella se destaca la estructura de pórticos de hormigón armado, popularizada por Perret, que en este caso no es sólo el armazón técnico del edificio sino su elemento expresivo principal. Terragni convirtió este tipo de estructura en un sistema formal completo, que se identificó con la arquitectura misma, funcionando como un manifiesto. La perfección visual es absoluta en su sistema reticular, la geometría y la sección áurea gobiernan en la partición de los elementos, las proporciones, la disposición de la totalidad y la configuración del espacio. El edificio es un volumen puro en el que se cumplen los ideales de la arquitectura moderna. La perfección técnica se corresponde con la perfección formal. En la Casa del Fascio  se plasmó, de modo canónico, una de las formas posibles de tratar un material que, como el hormigón armado, no tiene naturaleza formal propia. El edificio de Como, con su sereno equilibrio compositivo, su fuerte plasticidad y su cualificado espacio interior, dio a luz un sentido de la arquitectura racional que representa tanto la obra de Terragni como la arquitectura italiana de su momento, plenamente moderna y de gran importancia por su calidad y su cantidad en la época anterior a la Segunda Guerra Mundial.


� PAGANO, Giuseppe, DANIEL, Guarniero. Architettura Rurale Italiana. Milano: 1936 ("Quaderni della Triennale" ).
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� Giovanni Muzio (Milán 1893-1985) fue un importante miembro del movimiento novecentista en arquitectura. Se tituló en Milán en 1915,  fue profesor del Politécnico de Turín (1936-1951) y del de Milán (1951-1963). Renovó la tradición clásica italiana simplificando y estilizando su lenguaje, en el cual se advierten elementos metafísicos Si bien no fue partidario del internacionalismo y la posición rupturista moderna, coincidía con esta última en la necesidad de una gran renovación. Su obra más conocida es la Ca'brutta, en Via Moscova de Milán, levantada entre 1919-23, que podría considerarse un manifiesto de sus elementos linguísticos. Otras edificios fueron: Universidad Católica de Milán (1929-1938); Palacio del Arte, (parque de Milán, década del '30); Palazzo dei Giornali (Milán, 1938-1940); Convento di Sant'Angelo (Milán, 1939), diseño interior de la Exposición de Artes Decorativas de Monza (1930; las casas Bonaiti y Malugani (Milán, 1935-1936). Su construcción más importante, luego de la Segunda Guerra Mundial, fue la Basílica de la Anunciación en Nazareth, Palestina (1959-1969) que alude a una Edad Media italiana, románica y gótica. La revaloración de la obra del arquitecto Muzio ha sido tardía, a partir de la década del '70, fecha en la que se destaca su coincidencia, o influencia, con respecto a las tendencias contemporáneas.


� DE CARLO, Giancarlo. "Una Scelta di Campo", en BAFFA, Matilde, MORANDI, Corinna, PROTASONI, Sara, ROSSARI, Augusto. Op. cit., p. 7-8.


� El trazado de este plan ya había comenzado en 1943, cuando los miembros del grupo se encontraron secretamente para coordinar las actividades del Comité de Liberación Nacional. Los arquitectos fueron Franco Albini, Piero Bottoni, Ignazio Gardella, Gabriele Mucchi, Enrico Peresutti, Mario Pucci, Aldo Putelli y Ernesto Nathan Rogers. Un artículo acerca del plan fue publicado en Il Politecnico, un periódico dirigido por Elio Vittorini, el 13 de octubre de 1945.


� "En un primer período, hasta 1947, el fervor y la actividad de los arquitector se dirigen sobre todo a la técnica de la construcción [...] Esta tendencia está documentada por los trabajos preparatorios para la VIII Trienal de Milán (1947) y para el barrio QT8 anexo y, en Roma, por el Manuale dell'Architetto [de Calcaprina, Cardelli y Ridolfi, 1946, que recogía en un corpus los detalles de la construcción corriente en Italia ycuya tendencia era fundamentalmente pragmática]". BENÉVOLO, Leonardo. Op. cit., p. 792-793.


� "Appunti per la Partecipazione al Congresso APAO", dic. 1947, en BAFFA, Matilde, MORANDI, Corinna, PROTASONI, Sara, ROSSARI, Augusto. Op. cit., p. 135.


�Adalberto Libera (Villa Lagarina, Trento, 1903-1963) tuvo la oportunidad de realizar una obra de importancia merced a la confianza de los hombres del régimen fascista y a través del mecanismo de concursos. Con M. de Renzi y A. Valente, se encargó de la Exposición de la Revolución Fascista en 1932, en la que participó también Terragni, y en la que, mediante la explotación de recursos futuristas, los autores se anticiparon a recursos del pop art. En sus proyectos pequeños, Libera desarrolló un sentido figurativo del racionalismo, junto a su colaborador de ese momento, Mario Ridolfi, compañero en la Facultad de Roma. Libera practicó un racionalismo personal de aura metafísica y mediterránea en obras como los edificios de apartamentos construidos para la Sociedad Tirreno en Ostia (Roma, 1932). Pero su primer edificio de importancia fue el Palacio de Correos en el Aventino (Roma, 1933-1934), ganado a través de una serie de concursos nacionales, en los que también fueron premiados y realizados los proyectos de Mario Ridolfi en la Piazza Bologna (1932) y de Samonà en la Posta all'Appio (1936); fuera de la capital y junto a Vaccaro y Franzi, realizó la Oficina Central de Correos (Nápoles, 1931-1933). Con la realización del Palacio de Correos del Aventino, Libera ensayó una arquitectura racionalista con fines institucionales, en un lugar de gran significado histórico, rodeado de monumentos. Otros concursos a los que se presentó fueron los del Palacio del Littorio (1933-1934 y 1937), el del Auditorium para Roma (1935) y el del Palacio de Recepciones y Congresos para la EUR-42 (1937), que ganó, construyéndolo de forma diversa a la presentada (1937-1942), aunque fue poco conocido fuera de Italia y poco valorado dentro del país. Con la supervisión del equipo de la EUR-42, dirigido por Marcello Piacentini, Libera se encargó de un proyecto de ornato de la Feria, cuya realización se frustró. Un trabajo peculiar en la carrera de Libera fue la villa para el escritor Curzio Malaparte (Capri, 1938-1943), tanto por el tema como por la aproximación a la idea del proyecto, que convirtió a la casa en una forma simple y abstracta, emparentada con la roca marítima que le sirve de contexto. Esta construcción está cercana a las de Le Corbusier y en general a las de la vanguardia, y fue admitida por la crítica a través de pequeñas concesiones. 
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� Arnaldo Foschini (Roma, 1884) fue profesor de la Facultad de Arquitectura de Roma de 1924 a 1954 y luego de la guerra fue presidente del INA-CASA, contribuyendo a la realización de viviendas sociales del llamado Plan Fanfani. 


� "...el llamado 'neorrealismo', que ha encontrado los medios más adecuados de expresión en el cine, pero que ha influido de varios modos en toda la cultura italiana. Las películas de Rosellini y De Sica, el teatro de Eduardo, las pinturas de Guttuso, las arquitecturas de Ridolfi en Terni y el barrio Tiburtino en Roma tienen en común el deseo de ajustarse a la realidad cotidiana, concreta, circunstanciada, con preferencia para las formas populares y dialectales, el interés circunscrito al ambiente cercano, el rechazo de las abstracciones y exotismos. 


Pero existen también importantes diferencias. Si se miran las fechas, se ve que el neorrealismo arquitectónico llega con retraso de algunos años, cuando el neorrealismo cinematográfico, por ejemplo, entre ya en declive. El retraso cronológico es fácilmente advertible también en el tono: mientras que el cine, con la inmediatez de que es capaz, registra oportunamente el inestable, pero genuino acento de aquel breve período, la arquitectura lo recibe de rebote, de forma ya refleja y convencional, y cae más fácilmente de lo popular a lo folclórico, de la espontaneidad a lo artificial. [...] alrededor de 1950 nacen las arquitecturas que se han llamado neorrealistas —las casas de M. Ridolfi en Roma y en Terni, el refugio de F. Albini en Cervinia, una villa de I. Gardella en la campiña de Pavía— y que sería mejor llamar postneorrealistas, porque la referencia a aquel momento cultural se proyecta ya hacia el pasado [...] el mercado construído por Michelucci, durante el mismo período, en el centro de Pistoia muestra que una inteligente integración entre el repertorio actual y el tradicional permite insertar armoniosamente un edificio moderno en un ambiente histórico". BENÉVOLO, Leonardo. op. cit., p. 791-795.


"Debe recordarse que luego de 1945, la arquitectura apareció ante la izquierda como un sitio de esperanza compartida. Con el llamado 'neorrealismo' en arquitectura (y en cine) la izquierda buscó equilibrar los impulsos más brutales de modernización llevados a cabo por el capitalismo desenfrenado; predicó un populismo genuino, despojado de cualquier autoritarismo, y completamente diferente del rimbombante realismo socialista de cuño ruso. / Más allá de la reacción al trauma del fascismo y del fracaso militar, el populismo neorrealista fue de hecho una reacción al proceso de modernización del país, así como una respuesta neourbanística al trauma de la industrialización y sus dificultades; no obstante, tuvo desastrosas consecuencias sobre la representación del verdadero modo de vida de los italianos y su condición histórica". NICOLIN, Pierluigi. Notizie sullo Stato dell'Architettura in Italia.  Milano: 1944, p. 43.
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�"Con la liberación, caracterizada por el animado debate cultural y la radical revisión crítica, la arquitectura italiana hizo su reingreso a la escena internacional. Ciertamente la situación urbanística era desastrosa ('Declararemos a Moscú que, a pesar de todo, preferimos este caos a la ausencia de libertad', dijo Piccinato, 'pero agregaremos que para mantener esta libertad debemos planificar democráticamente'). Sin embargo, la situación arquitectónica parecía positiva reflejando la vitalidad creativa del período de posguerra, las victorias y la esperanza, así como las ilusiones del clima civil creado por la resistencia". ZEVI, Bruno. "Spettro del Provincialismo: Italiani col Cannocchiale alla Rovescia". L'Espresso. aprile 27, 1958.


� Respecto de esta frase, véase GIEDION, Sigfried. Space, Time and Architecture: the Growth of a New Tradition. Cambridge: 1941. 
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� "Esperienza dell'Architettura contiene hermosas viñetas acera de los cuatro pilares de la arquitectura: Frnak Lloyd Wright, Walter Gropius, Le Corbusier, Mies van der Rohe. En su brillante síntesis de las figuras maestras, Rogers se dedica a componer diplomáticamente una imagen homogénea, aunque completamente conciente de que las voces de este coro son disonantes. El instrumento conceptual que introduce para superar las contradicciones entre las distintas personalidades es la identificación de un principio metodológico que toma prestado de Gropius. Es por virtud de tales principios metodológicos que la unidad del movimiento moderno es posible para Rogers, más allá de las contribuciones y poéticas individuales". NICOLIN, Pierluigi. Notizie sullo Stato dell'Architettura in Italia.. Milano: 1944, p. 49.


� "Hace algún tiempo sucedió que un grupo de estudiantes en una escuela italiana de arquitectura repentinamente comenzó a dibujar proyectos con columnas, capiteles y floridos pináculos [Aldo Rossi, Guido Canella y Giorgio Grassi, entre otros]... Por esta razón la reciente revuelta — denominada los jóvenes de las columnas— no es particularmente sorprendente. En realidad en su inspiración inicial hay un significado positivo. Sobre todo porque representa una refutación del conformismo y las pequeñas trampas que envenenan la atmósfera de la escuela... Sus columnas no tienen nuevo contenido; son aún las viejas columnas del eclecticismo, los símbolos usuales que burócratas, dictadores y banqueros utilizan para lloriquear las alabanzas del Hombre Universal. 


Sin embargo, los problemas de la arquitectura contemporánea no tienen nada que ver con el Hombre Universal. Conciernen al hombre común y siempre específico que necesita casas, escuelas, edificios públicos, calles, plazas, vecindarios, etc., siempre diferentes para todo entorno, toda situación, toda circunstancia.


Estos problemas no serán resueltos por la resurrección milagrosa de lenguajes muertos y momificados. Son enfrontados sometiendo todos los hechos arquitectónicos precedentes a una crítica estricta y seria, hallando medios para la mejor comprensión y para participar con la gente para quienes trabajamos, clarificando el significado del oficio del arquitecto en el contexto de la sociedad en la que vivimos" DE CARLO, Giancarlo. "Problemi  Concreti per i Giovani delle Colonne". Casabella Continuitá  (Milano) Nº 204, 1955.
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