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RESUMEN

La muerte del arquitecto espaiiol Ramon Vizquez
Moleziin (La Coruiia, 1922 - Madrid, 1993), hace
necesaria una reflexion que recuerde su estancia en
Roma (1949-1952), su constante y fecunda colaboracion
con José Antonio Corrales desde 1952, su éxito
internacional obtenido con el Pabellon de los Hexdgonos
en la Exposicion Universal de Bruselas 1958, asi como
su labor importante en otras obras que se integran ya
en la Historia de la Arquitectura Moderna Esparnola.

Anuario del Departamento de Historia y Teorfa del Arte
(U.AM.), Vol. VI, 1994.
A la memoria de Ramon Vizquez Moleziin

SUMMARY

The death of the Spanish architect Ramon Vizquez
Moleziin (La Coruiia, 1922 - Madrid, 1993) has made
it necessary for us to reflect upon his stay in Rome (1949-
1952), his constant and prolific collaboration with José
Antonio Corrales beginning inl1952, his international
success earned with the Hexagonal Pavilion in the 1958
Brussels Worlds Fair, as well as his important influence
in other works which are part of the History of Modern
Spanish Architecture.

“; Quién fué el primero que evangeliz6 aquella Espaiia
romana, sabia, préspera y rica, madre fecunda de Sénecas
y Lucanos, de Marciales y Columelas? Antigua y piadosa
tradicion supone que el Apéstol Santiago esparcid la
santa palabra por los dmbitos hespéricos: edificé el
primer templo a orillas del Ebro, y extendié sus
predicaciones a tierras de Galicia y Lusitania. Vuelto a
Judea padecié martirio antes que ningtin otro apéstol, y
sus discipulos transportaron el santo cuerpo en una
navecilla desde Joppe a las costas gallegas (Menéndez
y Pelayo)™'.

En Espana, una vez terminada la Guerra Civil (1936-
1939), soplaban todavia vientos acordes con estas palabras
cuando se presenta en la Revista Nacional de Arquitectura
el proyecto realizado por Molezin para conseguir una
estancia en Roma. Eran afos de fe obligatoria y de temas
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devocionales obligatorios, lo cual debia ser relativamente
molesto para el libre ejercicio de la profesién, aunque no
tanto para el verdadero ejercicio de la Arquitectura. El
pensionado en Roma -que, debe recordarse, venia tratando
desde su existencia temas de historia o de gustoreligioso-
permitia al menos una salida y una toma de contacto con
el exterior en una Espaifia aislada bajo el periodo de la
autarquia. Al igual que Cabrero, Fisac, Sdenz de Oiza,
0 Sota respiraban nuevos aires y conocian una arquitectura
nueva no estudiada en la Escuela a través de sus viajes
al extranjero, el joven Moleziin recientemente titulado en
1948 por la Escuela de Madrid decide aprovechar esta
otra via posible. Una opcién no muy solicitada por los
arquitectos, debido en parte a las mismas dificultades de
seleccion y, también, por ser considerada Roma como
centro artistico superado. Mds tarde, Fernando Garcia

Palabras de presentacion sobre el Concurso para el Pensionado de Arquitectura en Roma. ler. Premio: Ramén Vizquez Moleziin, arquitecto,

“Proyecto para un Faro votivo a la traslacién por mar de los restos del apostol Santiago, erigido en la Costa Brava”. Revista Nacional de Arquitectura.

N° 87. Marzo, 1949. Pag. 121.
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Mercadal, uno de nuestros grandes pioneros modernos
pero imbuido por el espiritu cldsico mediterrdneo, serd
quien sefiale una parcial equivocacion en este juicio al
recordar sus experiencias de pensionado durante los afos
veinte en el Catdlogo de la Exposicion Antologica de la
Academia Espaiiola de Bellas Artes de Roma (1873-
1979): “Puestos a recordar con cierto orden, comencemos
por el principio. Buena parte del verano del 23, lo
pasamos encerrados, mafiana y tarde, aislados, en dos
salones de la Academia de San Fernando, en la calle de
Alcald, enfrentados con los ejercicios de la oposicion,
para la pensién en Roma, Adolfo Blanco y Pérez del
Camino, que hace pocos afios nos dejo, y al que hoy con
gran afecto y dolor recordamos. Poco antes, Valverde,
le habia, con sus mdgicos pinceles, retratado.

El tema del ejercicio principal, del que habiamos
comenzado por hacer un croquis, tras otro breve encierro,
era el proyecto de una “Gran Basilica a San Isidro”, en
las proximidades de la actuallglesia, ocupando la tipica
pradera, sin plano topogréfico del lugar, ni programa. La
imaginada “Gran Basilica” aparecia rodeada de los
servicios propios, y adecuados, para acoger tan tedricas
como grandes peregrinaciones, hospederias, refugios de
caminantes, comercios de recuerdos piadosos,
urbanizacién de los alrededores y jardines, etc.

Habiamos antes, como primer ejercicio, dibujado, y
lavado, un descomunal cacho, fragmento decorativo,
clasico, en yeso, que debiamos de lavar a la antigua
usanza, atin en uso de nuestra Escuela de la calle de los
Estudios, en 1923. Un detalle arquitecténico, a buena
escala, del proyecto, completaba el ejercicio. Sélo habia
una plaza libre, en la Seccién de Arquitectura, ya que la
otra, hacfa algiin tiempo, estaba brillantemente ocupada
por nuestro compainero y amigo Emilio Moya Lledés, de
la promocién del 19. Los concursantes procediamos de
las promociones del 21 y del 22. A la pensién de misica
s6lo habia opositado un magnifico compositor, Fernando
Remacha, (1898), que fue nuestro gran amigo después,
que no conocimos hasta encontrarle en Roma.

El Jurado, tras de conceder a quien esto relata la dnica
pensién de Arquitectura vacante, con muy buen criterio,
adjudicé a Blanco una pensién disponible en otra seccién.
En consecuencia fuimos tres, en lugar de dos, los
arquitectos... Vivir a la sombra del Bramante, como los
grandes del Renacimiento, pintor y arquitecto, para los
pensionados era un saludable clima... Vivir a su vera,
verlo al despertar desde mi celda, casi al alcance de la
mano, eraalgo que aiin hoy gusto recordar con emocién.
Restaurado y restablecido su culto, su elegancia de
proporciones se acrecienta.

La armonia, una gran armonia y paz, reinaba en aquel
ambiente, casi monacal, por su marco conventual, ya que
no debemos olvidar que en realidad la Academia y San
Pietro in Montorio, la Iglesia y convento, incluido el
“tempietto” famoso, con su huerto, formaban una unidad,
un conjunto, lleno de cardcter, al que se unia el adosado _
“fontanone”, tan magnifico como rumoroso.

Gozamos, desde el primer dia de una grata
camaraderia, por fortuna no regulada por ninguna
autoridad, y si existia alguna reglamentacién, nunca fue
preciso recordarla, ni puesta en vigor. Viviamos en un
permanente jViva la Libertad!, que nada tenia que ver
con el libertinaje, ni con la bohemia, nada teniamos de
bohemios. Nadie hizo mal uso de aquella total libertad.
Viviamos felices, en una palabra, felices e
independientes... Los profesores de nuestra Escuela de
Arquitectura, de las asignaturas conocidas por artisticas,
habian pasado por Roma, buena parte de ellos. Don
Manuel Anibal Alvarez, Zabala, Florez, Anasagasti,
Roberto Fernandez Balbuena, Emilio Moya Lledés... No
comprendi la poca apetencia, ni entonces, ni después, ni
ahora, de los jévenes por ir a la Academia de Roma...”
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Son estas, sin duda, palabras sinceras que describen
una experiencia personal, que generarian una opinién
sorprendente para los modernos de postguerra, pero
avaladas por las no menos curiosas del Giulio Carlo
Argan que precede en el Catilogo a Fernando Garcia
Mercadal: “En San Pietro in Montorio sobre el Gianicolo,
donde seencuentra el famoso templete del Bramante y
donde gustaban de pasear Stendhal e Ingres, vive la mas
que centenaria Academia Espaiola de Bellas Artes. En
el momento de instituirla hubo algunas vacilaciones: para
no alentar el arte académico, ;no hubiera sido mds justo
fundarla en Paris en vez de en Roma? Probablemente en
1873, en la vigilia de la revelacion del Impresionismo,
también yo hubiera tenido las mismas dudas. Don Emilio
Castelar, entonces presidente de la Repiiblica Espafiola,
tuvo un rasgo de gran finura intelectual: se acord6 que
también Veldzquez y Goya habian venido a Italia y sin
duda no se habian convertido en dos pintores académicos,
incluso si la experiencia fuera poco més que indtil. El
presidente conocia las razones de la profunda originalidad
del Arte Espaol, y habia comprendido perfectamente
que Roma no era ni un Museo ni una escuela de Bellas
Artes. Estudiar bien el arte cldsico, de hecho, ensefia todo
lo que no es el clasicismo, porque el clasicismo es
imitacion, y el arte cldsico creacién libre y universal...™.
La clave podria estar en estas palabras de Argdn, mds que
en las generalizadoras de Javier Tusell que, a manera de

* Fernando GARCIA MERCADAL: “Nuestra siempre recordada (1923-1927)", Catdlogo Exposicién Antolégica de la Academia Espaiiola de Bellas
Artes de Roma (1873-1979). Ministerio de Cultura. Madrid, 1979. Pags. 29-32, 38-39.

' Giulio Carlo ARGAN: Opus cit. Pag. 7.
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presentacion como Director General del Patrimonio
Artistico, decfan: “La moderna arquitectura espafiola
debe mucho a los arquitectos pensionados en Roma, los
cuales pudieron asomarse a las nuevas tendencias
europeas, y sus aportaciones asi han sido y son
fundamentales™.

La realidad vivida por Molezin, aun dentro del marco
descrito por Garcfa Mercadal, serd personal; tal como
también lo serd la de otros pensionados posteriores, como
Jos¢ M* Garcia de Paredes yFrancisco Javier Carvajal
(1955-1957), o José Rafael Moneo y Dionisio Hernandez
Gil (1963-1965). Roma impregnard los espiritus, pero la
arquitectura espafiola no deberd mucho a las experiencias
de los pensionados en Roma, sino que los estilos
personales de los insignes arquitectos que pasan por la
ciudad eterna se formardn después a través de referencias
diferentes.

EL PROYECTO PARA UN FARO VOTIVO

Moleztin decidia someterse a tan estrictos y
tradicionales criterios de seleccion, pero su personalidad
acabard prevaleciendo tanto en este proyecto propuesto
e ineludible como en los varios ejercicios de trabajo
realizados luego desde Roma. “Habia tres instituciones
implicadas, El Ministerio de Asuntos Exteriores, la Real
Academia de San Fernando y la Direccién de la Escuela
de Arquitectura; en este caso, Modesto Lopez Otero,
como Director y profesor de Proyectos, quien debfa hacer
la carta de propuesta para la beca. En realidad no hubo
oposicién. Habfa dos plazas y sélo me presenté yo. Se
trataba de un proyecto, parecido al Proyecto fin de
Carrera. Una encerrona de un dia con el tema impuesto,
se realizaba un croquis y se desarrollaba el proyecto
durante quince dias. Habfa también que hacer una acuarela
(en mi caso, un capitel corintio) y un examen oral™.

La concepcién del Proyecto para un Faro votivo
(1948) trascendia cualquier interpretacién puramente
religiosa para erigirse en bellaarte, en arquitectura
visionaria. Analizada friamente, al margen de la emocién
que pueda originar la muerte de un gran arquitecto, se
reconoce ya al Moleziin creativo. Su Proyecto, que
constaba de tres partes (faro, cripta sobre la que descansaba
una pequena barca transportando el cuerpo yacente del
Apdstol y vivienda para el torrero), partia del eterno
concepto arquitecténico -muy seguido por otros arquitectos
como Sdenz de Oiza- que emplea la linea divisoria entre
lo piblico y lo privado, entre lo exhibido y lo intimo, entre

4

5

I11-1983.

% Revista Nacional de Arquitectura. N° 87. Marzo, 1949, Pag. 121.
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Fig. 1.- Ramén Vidzquez Moleziin: Proyecto para un faro
votivo a la traslacién por mar de los restos del Apéstol Santiago.
1948.

lo destacable y lo acogedor. “En si, la gran dificultad de
este proyecto era el buscar una misma forma arquitecténica,
a la vez expresiva de irradiacion, de expansién hacia el
mary de recogimiento, de proteccion hacia la parte votiva
del monumento. Esto se trata de conseguir con un gran
muro de forma semicircular que se levanta hasta una
altura de cuarenta metros sobre el acantilado y que a la
vez se inca en tierra formando la testa de la cripta. Esta
forma asf convexa hacia el mar nos da una impresién de
agresividad, de proa, de dominacion, cual debe ser la
expresion de un faro... Y la cncava, una expresién de
recogimiento, de amparo, de vela que protege la navecilla
que sobre las aguas lleva el cuerpo del Apéstol™.
Molezin integraba conceptos y formas en un todo
destacable que empalmaria, al menos, con los grandes

Javier TUSELL, Director General del Patrimonio Artistico, Archivos y Museos: Opus cit. Pag. 5.
Declaraciones personales de Ramén Vdzquez Molezin a Angel Urrutia Niifiez en su estudio de la calle Bretén de los Herreros en Madrid, 10-
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visionarios franceses y desde luego no deja de tener
aspectos -entre ellos el de la astucia- similares a los Grand
Prix; pero, también, con algunos de nuestros mds grandes
arquitectos del siglo XX (Anasagasti, Fernandez-Shaw,
Moya). Sin embargo, por tratarse de conceptos esenciales
o de formaselementales y despojadas de emblemas
excesivamente superfluos, Moleziin se encontraba ante
la encrucijada de la renovacién de nuestra arquitectura
a finales de la década de los anos cuarenta. Proponia una
arquitectura esencial, con sumo tacto pues habia de ser
juzgada (endémico problema), pero que se desligaba
cuanto mds es posible de historicismos trasnochados y
se adentraba en lo que serd su préximo sendero que le
conduzca hacia la modernidad. Curiosamente, una etapa
crucial no demasiado definida que serd posteriormente
desarrollada por Kahn o Rossi en sendas derivaciones
personales. Adquiriria actualidad por tanto este Proyecto
de Molezin: hay origen institucional, esencia cldsica,
luces y sombras consustanciales con las funciones y los
materiales, sentido procesional y ritual en los accesos o
recorridos (desde la fatigosa escalinata a la infinita
contemplacién en las alturas sobre el mar). Se funden
teéricamente formas eternas con materiales actuales y
tecnologia avanzada para la época (estructura de hormigén
armado, ascensor, reflectores), pero supeditada al cardcter
de faro votivo y al halo poético. “Asi, pues, desde tierra
solamente es visible el faro por su claridad propia.
Conseguimos esto iluminando solamente el muro circular,
sobre el cual se destacard la silueta oscura de la barca.
Hacia el mar lleva los dos tipos de iluminacién, una
reflejada por el muro, con la imagen del Apéstol delante,
y otra de iluminacién proyectiva, que, como es natural
y légico, va situada en la parte superior del muro. La
forman una serie de siete reflectores emitiendo destellos
radiales. Cada uno de estos reflectores va situado en un
arco, que taladra el muro. A su vez,todos estos arcos van
unidos por un corredor, formando una rotonda, desde la
que el visitante puede admirar el paisaje... Toda la cripta,
plantas, alzados, secciones, decoracién, iluminacién, etc.,
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estd disefiada pensando e intentando forzar la atencién
del visitante hacia la parte que bien pudiéramos llamar
principal...””.

Se podria caer en la tentacion de salvar un largo
puente de cuarenta afios de arquitectura moderna seguida
por Moleziin para comprobar y afirmar que los extremos
se tocan, que una obra de ruptura protomoderna en la
Espaiia de postguerra se anticipa al gusto postmoderno,
pero el imborrable e inexorable discurrir del tiempo y los
hechos acontecidos lo impiden.

Se trataria de una arquitectura de compromiso y de
transicion, pero en definitiva también de ruptura -como
era de hecho la propuesta por Cabrero, Laorga y Sdenz
de Oiza para sus basilicas en Madrid o Guipuzcoa-, aun
no, es verdad, con voluntad tan decididamente moderna
como en el caso de la Capilla en el Camino de Santiago
de Oiza, Romany y Oteiza.

LA REBELION TRAS EL TRIUNFO: DE LOS
DIBUJOS DE LA CAPILLA RAIMONDI AL TEATRO
EN HOMENAJE A GAUDI.

Una vez en Roma, Moleziin se enfrentaba
simultdneamente a tres medios : por una parte el propio
ambiente de la Academia -que nodiferia demasiado del
recordado mds atrds por Garcia Mercadal, salvo si se
tiene en cuenta la convulsion de la Guerra Civil entre una
experiencia y otra- y de la Italia de entonces, recién salida
también de la Guerra Mundial; por otra, el estricto
cumplimiento al tratar temas de obligatorio asunto cldsico;
por ultimo, la iniciacién del ejercicio moderno en una
actitud de rebeldia y de ruptura. “Entonces el Director
de la Academia era Fernando Labrada. No habia especiales
problemas a destacar. La pensi6n cubria el alojamiento,
las clases y los estudios. Se pagaba al cocinero por ir a
la plaza. Cada afio hacia viajes, pintaba y sobre todo
dibujaba, hacfa algunos proyectos y maquetas para cumplir
con la pensién y, el dltimo afo de los cuatro, un Proyecto
especial (que fue el de Museo de Arte Moderno)... Italia
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“... Asi, en la planta, por ejemplo, la direccién de las paredes y techo que forman el vestibulo nos la dan las lineas de visién de esta parte principal.
Ya en el interior, la cripta converge y el suelo inclinado fuerza todavia mds, si cabe, esta atencién hacia el centro espiritual de la cripta. Este centro
lo forma el altar adosado a un gran pilar central de forma circular, que destaca enormemente por su posicién, ornamentacion recargada y su color
oscuro sobre el fondo de piedra claro y liso que forma el muro circular incado en tierra, solamente decorado por unas hornacinas muy planas con
santones romdnicos de manera policromada. El gran pilar central y el muro semicircular concéntrico nos forma una verdadera girola de circulacién.
Y estas hornacinas son un recuerdo de aquellas capillas absidales roménicas. La ornamentacién del pilar central, inspirada en el parteluz del Pértico
de la Gloria, representa toda la historia de Santiago Apéstol, culminando, con la traslacién de sus restos, simbolizada en la barca que sostiene.
La iluminacién de la cripta se obtiene iluminando solamente y con luz indirecta producida por una cornisa de luz, el anillo circular del techo entre
el pilar y el muro. Es decir, tinicamente el centro espiritual. El techo de la cripta lo forma una b6veda cénica de generatriz recta, cuya directriz
es precisamente este anillo circular. El trasdés de la béveda forma la escalinata principal del faro. Con las paredes de la cripta muy lisas, en tono
claro, blanco, se procura no distraer la atencién de los visitantes. La sacristia, situada en el eje de la cripta y al mismo nivel que ella, lleva un
enlace con la vivienda del torrero, para que asi, de esta manera, pueda recorrer y por tanto vigilar en toda hora, sin salir al exterior.” (Revista
Nacional de Arquitectura. N° 87. Marzo, 1949. Pdg. 123).



Fig. 2.- Nicolas Sale: Resurreccién de los muertos. Sarcdfago Girolamo Raimondi. Capilla Raimondi en San
Pietro in Montorio, Roma.

Fig. 3.- Ramén Vizquez Moleziin: Dibujo sobre la obra de Nicolas Sale. Roma, 1950. Ministerio de Asuntos
Exteriores, Madrid.
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Fig. 4.- Francesco Baratta: Extasis de San Francisco. Altar de
la Capilla Raimondi en San Pietro in Montorio, Roma.

acababa su guerra y estaba teniendo una recuperacién
mds rdpida por la ayuda exterior. Su pasado cldsico
estaba ahi, pero a la arquitectura que se habia mostrado
en la EUR’42 se iban a anadir otras experiencias mas
modernas como las de Mario Ridolfi. Alberto Sartoris,
Gio Ponti son otros que hicieron mucho, también
estuvieron a favor de una arquitectura moderna espaiiola.
Recuerdo que existia la prohibicién de hablar con los
italianos...”.

Moleziin aprovechaba para viajar también fuera de
Italia y conocer ambientes que no habia podido estudiar
en la Escuela. La Revista Nacional de Arquitectura se
hacia muy pronto eco de sus experiencias, tal como se
ha podido comprobar y se verd mds adelante, hasta el
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Fig. 5.- Ramon Vdazquez Moleziin: Dibujo sobre la obra de
Francesco Baratta. Roma, 1950. Ministerio de Asuntos
Exteriores, Madrid.

punto de publicar en portada algunos de sus cuadros de
entonces, con una factura muy suelta y relativamente
expresiva, heredera sin duda de las experiencias fauve de
principios de siglo, sobre todo en el libre tratamiento de
la forma y del color : Venecia, Parlamento de Londres,
Brujas®.

Los dibujos que realizaba en Roma y en la misma
Academia demuestran una préctica habitual, revalorizada
actualmente en las escuelas de arquitectura, pero con
unos matices que conviene senalar. La interpretacion
que hacia al reproducir las obras del pasado, manifestaba
de manera esclarecedora una tendencia a desligarse de
la tradicion que trata por compromiso, pudiéndose
hablar acaso de variaciones sobre el tema més que de

Declaraciones personales de Ramén Vazquez Molezin a Angel Urrutia Nifiez en su estudio de la calle Bretén de los Herreros en Madrid, 10-

Véanse en Revista Nacional de Arquitectura. N° 98. Febrero, 1950 (Venecia); N° 134. Febrero, 1953 (Parlamento de Londres); N° 138. Junio,

1953 (Brujas). En el N° 128, agosto de 1952, se comunicaba incluso el final de su pensionado: “Ha terminado su temporada de pensionado en
Roma el arquitecto Ramén Vizquez Molezin, primero que ha ocupado después de nuestra guerra de liberacion. Damos a nuestro compaiiero nuestra
cordial bienvenida por su vuelta a espafa, ofreciendo a nuestros lectores dos acuarelas de paisajes italianos que ha realizado Molezin”. Mds adelante,
el N° 154, octubre de 1954, publicard una Sesién de Critica de Arquitectura sobre su Proyecto de Museo de Arte Moderno.
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Fig. 6.- Gianlorenzo Bernini: Capilla Raimondi. /640-1646.
San Pietro in Montorio, Roma.

copias serviles. Esta actitud, muy discutible por arbitraria,
le conducia sin embargo tanto al aprendizaje de otros
maestros -sin copiarlos exactamente- como al
divertimento. El dibujo del relieve Resurreccion de los
muertos de Nicolas Sale en el sarcéfago de Girolamo
Raimondi'?, delataba a un Molezin nervioso y deseoso
de simplificar, tratando libremente a su antojo poses,
incluso figuras, para captar tan sélo lineas de fuerza,
luces y sombras. Este criterio, ciertamente abusivo pero
comprometido con su voluntad de aprender recreando
y escapando, puede verse aplicado igualmente a sus
interpretaciones, hechas en el lugar, del Extasis de San
Francisco de Francesco Baratta'' y de la misma Capilla
Raimondi de Bernini'?, San Pietro in Montorio. En la
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Fig..7.- Ramon Vdzquez Moleziin: Dibujo sobre la obra de
Bernini. Roma, 1950. Ministerio de Asuntos Exteriores, Madrid.

primera, Moleziin reducia la obra a una vibrante marana
esquemadtica. El simple cardcter abocetado no evitaba
una captacion de las lineas de fuerza esenciales, creando
una oblicua secundaria que reforzaba la profundidad de
la composicién al cambiar la figurilla flotanteinferior
del lateral derecho por otra de absoluto dinamismo.
Aunque desmaterializaba el volumen y cambiaba los
escorzos o envaraba arbitrariamente los miembros
anatomicos -caso de las tres figuras principales-, sin
embargo, conseguia la justa densidad y levedad,
reduciendo su ejercicio a simples planos luminosos
contrastados con sombras convertidas en manchas
abstractas y salpicadas en constelacion o torbellino
ascendente.

Resurreccion de los muertos. Dibujo al carbén con fijador en papel sobre tabla, 29 X 118 cm. Firmadeo en dngulo inferior derecho, Moleziin. Ministerio
de Asuntos Exteriores (Despacho n® 308), Madrid. N° Inventario, 217.

" Extasis de San Francisco. Dibujo al carbén con fijador sobre tabla. 82 X 63 cm. Firmado y fechado en dngulo inferior derecho, Molezin 1950.
Ministerio de Asuntos Exteriores (Despacho n® 308), Madrid. N° Inventario, 187.
" Capilla Raimondi. Dibujo al carbén con fijador en papel sobre tabla. 82 X 46 cm. Firmado en dngulo inferior derecho, Molezin. Ministerio de

Asuntos Exteriores (Despacho n® 308), Madrid. N° Inventario, 291.
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TEMPLO DE BACO (ERMITA DE < UImino | 1

Fig. 8.- Ramon Vazquez Moleziin: Templo de Baco (Ermita
de S. Urbano). Restauracién. Roma, 1951. Ministerio de
Asuntos Exteriores, Madrid.

En la Capilla Raimondi, el reto era mayor. Aun
ejecutada por discipulos como era de norma, se trataba
de una obra maestra de Bernini, anticipando una
integracion del hecho arquitecténico y del escultérico
que habrd de culminar inmediatamente en una de las
obras cumbres del Arte Universal, la Capilla Cornaro en
Santa Maria della Vittoria, arte total que enaltece al ser
humano y justifica una razén para vivir en este mundo
de claroscuros. Era el genio mds grande -arquitecto,
escultor / escultor, arquitecto; también pintor- con el que
se enfrentaba Moleziin en Roma. No podia con él. Era
imposible hacerse con el perfecto virtuosismo de las
proporciones berninianas, ni con la elegancia suprema
del color puro; eso sin alcanzar el efecto pictérico,
policromo y teatral de la Capilla Cornaro, el definitivo

genuino arte conceptual. Moleziin se limitard
humildemente a realzar el marco y alternar planos
luminosos con un intermedio sombreado, resaltando al
fondo la caracteristica luz sobrenatural indirecta de
Bernini; pero, también eludiendo las tumbas de Girolamo
y Francesco Raimondi -de derecha a izquierda-, cuyas
figuras el genial barroco solia tratar como elementos de
transicién o de relacién intermediaria entre elespectador
y la escena mdgica del altar.

La propuesta de restauracion que Molezin reflejaba
en su Templo de Baco (Ermita de S. Urbano).
Restauracion", delata ya sus preferencias y su inexorable
incursion en la compleja modernidad. Su interpretacion,
mds discutible hoy dia que nunca, era sin duda la de
un moderno. A la vertical monumental, se contraponia
la horizontal como pauta esencial moderna, valorada a
su vez por un elemento vertical de transicion. Esas
lineas a ras de tierra que los mismos arquitectos
italianos, como Giovanni Michelucci y otros (Estacion
de Santa Maria Novella, 1933-1936, Florencia) habian
contrapuesto a muchos siglos de arquitectura enfética
y monumental. Rectas y planos luego recordados en
su “neoplasticista” Casa Pastor (1955, La Moraleja,
Madrid).

Pero en realidad, donde Moleziin se mostraba mds
creativo era en sus proyectos puramente arquitecténicos
de este momento. La rebelién -normal en un arquitecto
joven- contra la Academia y contra la Escuela se
percibia mds en su Proyecto de Teatro al aire libre
en homenaje a Gaudi (Roma, 1950), reconocido y
premiado en la I Bienal Hispano Americana'. Aqui
valoraba sobre todo la curva, mds que la linea trazada
con regla y cartabon, el hacer con las manos un cuerpo
orgdnico, es decir, otra via posible para la arquitectura
moderna. Aunque la maqueta contenia en su concepcion
elementos gaudianos -perfiles parabdlicos en ciipula de
sala de reuniones, soportes inclinados en arquerias de
acceso a salas y servicios, formas organicas y flameantes
abstractas en monolito-, los mezclaba como en un
sueio -recuérdese la Casa Batlld, porejemplo, con
grandes dosis de “surrealismo”- con otras situaciones
vividas en Roma -caso de la Plaza del Capitolio
convertida en estanque-. Este modo de proceder
presupone tres cosas: 1*) Molezin estaba dispuesto a
crear, aun aprendiendo de maestros, como de un Gaudi
cada vez mds reconocido universalmente'®; 2°) Avanzaba
asi una peculiar corriente orgédnico-tardoexpresionista
vigente en Espafia durante los afios sesenta y secundada
-simultdneamente a la aceptacién de Wright y Aalto-
por arquitectos como Higueras y Moneo (Anteproyecto
de Centro de Restauraciones Artisticas, Premio Nacional
de Arquitectura 1961); 3°) La confusién de imdgenes
emblemdticas estard presente en el disefio de plaza
dura frecuente en nuestra més reciente postmodernidad.

" Templo de Baco (Ermita de San Urbano). Restauracion. (De la serie, 2 secciones, tres alzados y planta). Técnica mixta y témpera al huevo. 106
X 120 cm. Fecha y firma en dngulo inferior derecho: Roma 1951, R. V. Molezin. Ministerio de Asuntos Exteriores (Despacho Director General
de Politica Ibero Americana). Fecha de adquisicién o depésito, 1951. N° Inventario 314.

"* Véase en Revista Nacional de Arquitectura. N° 120. Diciembre, 1951, Pag. 10.

'* Téngase en cuenta la revalorizacién que Gio Ponti habia hecho de Gaudi en la V Asamblea Nacional de Arquitectura (celebrada en Barcelona
y Valencia, mayo de 1949). Precisamente, la misma Revista Nacional de Arquitectura, N° 139. Julio, 1953, y Arquitectura. N° 75. Marzo, 1965,

dedicard nimeros monogrificos de reconocimiento a Gaudi.
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Fig. 9.- Ramén Vizquez Molezin: Proyecto de Teatro al aire
libre homenaje a Gaudi. Ciipula y arquerias gaudianas. Roma,
1950.

EL MUSEO DE ARTE MODERNO

Por encima de todo se alzaba la personalidad de
Moleziin, de la que estuvo siempre dispuesto a aprender
el mismo Sdenz de Oiza, el maestro de maestros Oiza,
quien ha nombrado alguna vez a Molezin como su
arquitecto espafiol preferido. Llegados a este punto y
circunstancia, cabe recordar las breves, pero testimoniales,
palabras de presentacién a su obra de quien trabajara
con €l, Luis Miquel y Suarez-Inclan: “No parece légico
que el proyecto del Museo de Arte Contemporédneo, el
Instituto de Herrera del Pisuerga o la casa de La
Moraleja, se produzcan como. consecuencia del
redescubrimiento de Gaudi, la asimilacién de Wright,
el rechazo deOud o el prurito de la “modernidad”. A
mi me parece que, en lugar de intentar buscar en él
estimulos exteriores inmediatos, habria que pensar que
los origenes estdn en el viaje de 100.000 Km. en
motocicleta en el verano de 1950, o en sus aventuras
romanas, 0 en su pasion por la mecdnica o en el
deslumbramiento ante el paisaje que reflejan sus acuarelas
y sus gouaches o en la rectitud y la honestidad profunda
de su cardcter, en la timidez y la violencia (que la timidez
acarrea) de su temperamento, en la ingenuidad y la
bondad de su trato, en la enfermedad terrible que le azot6
durante afnos. El mar de su infancia y los cristales de
La Corufia deben andar también por debajo de todo esto.
La poesia no es, casi nunca, el resultado de una reflexién
sino la explicacién inmediata y fresca del mundo interior
del artista a través de los materiales que conoce y ama.
La casi imposible sintesis entre progreso y ecologia, la
resolucion equilibrada de la permanente dicotomia entre
forma y contenido, s6lo pueden imaginarse a través de

Fig. 10.- Ramoén Vazquez Moleziin: Proyecto de Teatro al aire
libre homenaje a Gaudi. Cita de la arquitectura romana. Roma,
1950.

procesos integros de creacion, en cerebros que mantienen
su virginidad y han absorbido, constantemente, lenta y
naturalmente, la cultura de su tiempo, con fluidez y
despego, sin atesorar caudales ni forzar el ritmo. Sin
hacer ‘proyectos’. La creacién no es entonces una
actividad que interioriza con esfuerzo los estimulos
ajenos en una permanente y agénica dialéctica, sino una
emanacion propia en que todos los elementos se han
dosificado arménicamente a través de una tranquila e
implacable gestacion interior’'®.

Molezin optaba al fin por el compromiso con su
tiempo. ElProyecto de Museo de Arte Moderno (Roma,
1951), Premio Nacional de Arquitectura 1954,
corroboraba este paso definitivo, avanzaba ademds una
idea polémica hasta nuestros dfas sobre la creacién de
museos y proponia la vertebracion de un eje museistico
en La Castellana. La propuesta, que debe enjuiciarse en
su época, era presentada asi por el mismo Moleziin en
una’ Sesion de Critica de Arquitectura: “Este es un
proyecto que hice en Roma durante mi pensionado y
como trabajo para la Academia. Tengo que hacer constar
que tiene bastantes lagunas, unas que las veo yo y otras
que me senalaréis vosotros.

Ha sido decisivo en este proyecto el emplazamiento,
que estd buscado en un sitio real, en el terreno que hoy
ocupa el Museo de Ciencias Naturales y la Escuela de
Ingenieros Industriales de Madrid. A mi juicio, el Paseo
de la Castellana, que es la via mds importante y de mds
gracia y belleza de la capital, debe alojar todos los
Museos, y asi como ya estdn el Museo del Prado y la
Biblioteca Nacional, con su conjunto de museos, el de
Arte Moderno tiene una situacién muy definida en este
emplazamiento.

' Luis MIQUEL Y SUAREZ-INCLAN: “Ramén Vizquez Moleziin: arquitecto”. Corrales y Moleziin. Arquitectura. Ed. Xarait. Madrid, 1983. Pags.

132-133.
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El Museo que he proyectado es para todas las
manifestaciones artisticas, como, por ejemplo, las
artesanas e industriales que con el arte tengan algin
contacto; asi, por ello, dentro de una modulacién que en
principio parece rigida, se consigue una gran elasticidad
para todas esas exposiciones de que hablo™'".

Molezin, muy condicionado por las curvas de nivel
del solar que habia elegido para su obra, se ejercitaba con
un vivaz racionalismo y con un dindmico funcionalismo
novedoso para la Espana critica delos anos cincuenta,
lejos del bloque al uso importado sin mds razon.
Descuidando quizds en exceso las medidas de seguridad
que todo museo debe tener, ordenaba el espacio con
lucidez. Suprimia la planta de corredor normal en cualquier
otro museo y la sustitufa por espacios compartimentados
de transito fluido, resultantes de una estructura formada
por cuerpos paralelepipédicos combinados en zig-zag.
De este modo intentaba salvar dos problemas
fundamentales: por una parte, la mala iluminacién, con
luces del Este y Oeste, que hubiese resultado de disponer
una planta de corredor paralela a La Castellana; por otra,
la monotonia de unos espacios ldnguidos que
confundiesen, como ocurre en los museos de tipo
tradicional, la zona de exposicién con la de trdnsito.
Recurrfa para ello a una disposicion bifocalizada de los
enlaces verticales (a base de rampas) que comunicaban
la zona central, de altura sencilla (4 m), con los cuerpos
extremos del edificio, originando asi un concepto orgdnico
y creando de este modo una mayor variedad de espacios.
En alzado, la planta baja dispondria de las dependencias
propias de un museo (entrada y taquillas, despachos,
restauracion y montaje, desembalaje y embalaje, salas de
conferencias, restaurantes, etc.), dejando las cuatro
superiores para salas de exposicién. Estas se
corresponderian y vincularian a las dos grandes zonas
laterales, con salas de doble altura formadas por cubos
de gran proyeccion pldstica hacia el exterior, también en
zig-zag, desafiando escalonadamente la pendiente.

Con una buena estructura metdlica perfectamente
modulada y con un impecable acabado material (algo
impensable, pero no imposible,en la Espafia de entonces),
este proyecto de tendencia metabdlica, de sustrato cldsico
(orden axial general) pero de ruptura moderna en sus
cuerpos interrelacionados -recuérdese la preciosa y
también de ruptura planta de la Casita del Pardo, presente
con variaciones en el hoy Museo del Prado, donde
Villanueva establecia ya tres edificios interrelacionados
orgdnicamente- podria haber resultado una digna obra
moderna consecuente con su tiempo.

" Revista Nacional de Arquitectura. N° 154. Octubre, 1954. Pag. 15.

La propuesta era presentada en una Sesion de Critica
de Arquitectura, de las tantas organizadas en la época por
Carlos de Miguel, en la que participaron Enrique Colds,
Manuel Herrero Palacios, Javier Lahuerta, Antonio Rubio,
Alejandro de la Sota, Luis Felipe Vivanco, Antonio
Vallejo... y todos, incluyendo al siempre cauto con la
arquitectura moderna Luis Moya, coincidian en la idea
de que el tnico gran defecto de la misma era no haber
sido realizada. Habfa una primera coincidencia, por
unanimidad en estas Sesiones, a la hora de aceptar una
posible recuperacién de las tendencias modernas en la
tipologia museistica y en nuestra Historia de la
Arquitectura. Sin embargo, hasta finales de la década de
los sesenta no se propondrd, ya bajo la referencia a Mies
van der Rohe, el muy discutido Museo Espariol de Arte
Contempordneo de Angel Diaz Dominguez y Jaime
Lopez de Asiain (1969-1975, Ciudad Universitaria,
Madrid), también Premio Nacional de Arquitectura 1969,
que se concluird tardiamente'® , cuando ya José Luis Sert
construia su personal Fundacion Joan Miré (1973-1975,
Barcelona).

LA PRIMERA OBRA CONJUNTA Y EL EXITO DEL
PABELLON DE LOS HEXAGONOS.

Tras el regreso de Roma, Molezin irrumpe en el
panorama profesional espaiol como un arquitecto de
personalidad cada vez mads firme, pero haciéndose ante
las ofertas de trabajo concretas. Quiere esto decir -en
referencia a las bienintencionadas palabras de Javier
Tusell recogidas al principio- que la experiencia de Roma
no es en absoluto fundamental para el desarrollo de su
trayectoria posterior, a no ser que sea para aprender el
arquitecto a elegir lo que quiere de entre lo que no quiere,
que no es poco. Pero este mismo criterio podria aplicarse
sin demasiado riesgo a un Juan de Villanueva, con lo que
suponia en el XVIII pasar por Roma.

Molezin tendrd otras referencias mds universales,
pero filtradas por su recia personalidad indiscutible y
haciendo tambalear aquello de que todo estd ya en los
clasicos. Cada obra, serd un reto nuevo; cada solucién
dada, una transgresion respecto a la referencia de la que
se parte -lo que se ha dado en llamar un nuevo
“manierismo” en la arquitectura contempordnea- o, lo
que es mas importante, muchas veces cada obra contendrd
el acto sagrado de la creacién. Esa es la diferencia. Este
hecho no evita, curiosa y paradéjicamente, que elija
colaborar con otros arquitectos, diluyendo la autoria y
enriqueciendo su personalidad con la de compafieros de

"* Véase en Nueva Forma. N° 25. Febrero, 1968 y N°45. Octubre, 1969; Arquitectura. N° 121. Enero, 1969 y N° 132. Diciembre, 1969: Bellas Artes.

Agosto-septiembre, 1975.
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Fig. 11.- Ramén Vizquez Moleziin: Proyecto de Museo de Arte Moderno. Roma, 1951. Plantas y secciones. Premio Nacional

de Arquitectura 1954.

Fig. 12.- Ramon Vizquez Moleziin: Proyecto de Museo
de Arte Moderno. Maqueta. Roma, 1951.

profesion u otros artistas. Es el caso de su trabajo
conjunto y colaboracién constante con José Antonio
Corrales Gutiérrez.

Con el escultor Amadeo Gabino y el pintor Manuel
Sudrez Molezin obtiene el Gran Premio de la X Triennale
de Milan por el Pabellon de Espaiia (1954) -juntamente
con el de Finlandia-, adjudicado a unaobra que, como en
la también premiada de José Antonio Coderch en la
anterior Triennale, supera cualquier lastre puramente
folklérico y se adentra en la cada vez mds prestigiosa
corriente espafiola del interiorismo moderno con criterios
expositivos cientificos. Espacios limpios ya de pastiches,
distribucién estudiada en las circulaciones, continente
mds adecuado al contenido, como a las también premiadas
esculturas de hierro de Chillida' .

Con Alejandro de la Sota -al que se habia unido
momentdneamente para trabajar en el Concurso de la
Delegacion de Hacienda de La Coruiia®, una propuesta
moderna, modulada y funcional, pero influida por las
casas acristaladas de La Corufia en un rasgo de identidad
local, a destacar por parte de dos arquitectos gallegos,
frente al universal e impersonal Movimiento Moderno-
realiza, también en colaboracion con José Antonio
Corrales, la Residencia Infantil para Cristaleria Espaiiola
(1957-1958, Miraflores de la Sierra, Madrid; actual
Dependencia de la Universidad Auténoma)?'.

En esta obra se parte de la idea de cobijo a manera
de gran gallina clueca que protege a los nifios, por lo que
se pliega orgdnicamente al terreno. Esta incorporacién al
paisaje es corroborada con el empleo de materiales

" Véase en Revista Nacional de Arquitectura. N° 156. Diciembre, 1954. Pdgs. 25-31.
* Véase en Revista Nacional de Arquitectura. N° 172, Abril, 1956. Pdgs. 7-11.
' Véase en Arquitectura. N° 7. Julio, 1959; Binario. Diciembre, 1960; Werk. Junio, 1962.
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Fig. 14.- Ramén Vazquez Moleziin, situado en la posicién mds
alta de la fotografia, con la promocién de 1952. De izquierda
a derecha: Luis Alegre, José Benet, Fernando Cruz, Fernando
Labrada (Director), Manuel Lépez Villaseiior, Andrés Conejo,
Benjamin Mustieles y Victoriano Pardo.

pétreos locales en una plataforma realizada durante un
primer verano dado el duro invierno de la zona; también
con el montaje ya altamente tecnificado a base de
elementos prefabricados traidos de Madrid, en el segundo
verano, pero que conforman una caracteristica y
fragmentada cubierta invariante en otras obras de Corrales
y Moleziin. Se plantea pues laintegracion de dos conceptos
arquitecténicos que coexisten con armonia en gran parte
de la obra primeriza de estos autores: funcionalismo-
organicismo. Todo el conjunto se somete a médulo (6 X
3 'm, con vigas de madera a 6 m), y a zonificacién segin
las funciones (zona de estar/zona de dormitorios),
prevaleciendo sin embargo un innegable empirismo en
el planteamiento inicial, un gesto wrightiano en la alianza
con el entorno, un tratamiento aaltiano en los detalles de
la madera vista u otros materiales de nueva savia industrial
¥ sobre todo, una manera personal de entender el hecho
arquitecténico que marca distancias respecto a los padres
de la arquitectura moderna y cuyo origen estaria en una
obra inmediatamente anterior como es el Centro de
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Fig. 15.- Ramén Vizquez Moleziin, colaboracion con Amadeo
Gabino y Manuel Sudrez Moleziin; esculturas de Eduardo
Chillida: Pabellén de Espaiia en la X Triennale de Mildn. 1954.

ensefianza (1954-1956, Herrera de Pisuerga, Palencia),
la gran opera prima producto exclusivo de la colaboracién
constante y fructifera a partir de ahora entre Corrales y
Moleziin.

El Centro de ensefianza de Herrera de Pisuerga, habia
manifestado en principio muchas resonancias y recuerdos:
de los impresionantes muros vitreos y volimenes cruzados
de cubierta presentes ya en el Pabellén soviético de
Konstantin Melnikov en Paris 1925 (Exposition
Internationale des Arts Décoratifs et Industriels
Modernes), hasta el aprecio de materiales humildes
locales como el ladrillo y la baldosa -leccién brindada
por Aalto- que permita una alternativa a la predestinacién
racionalista propia de la época. Pero por encima de todo
puede el ineludible programa de necesidades, su
distribucién funcional y su adaptacién al medio; en el
fondo, la cubierta a un agua como recurso elemental,
inclinacion queresguarda del frio Norte al tiempo que
permite el paso del cdlido sol de Mediodia en invierno.
Este elemento y este modo de proceder volverd a



Fig. 16.- José Antonio Corrales, Alejandro de la Sota y
Ramon Vazquez Moleziin: Residencia Infantil para Cristaleria
Espafiola. 1957-1958. Actual Dependencia de la Universidad
Auténoma. Miraflores de la Sierra, Madrid.
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Fig. 17.- José Antonio Corrales y Ramdn Vizquez Moleziin:
Centro de ensefanza. /954-1956. Herrera de Pisuerga, Palencia.
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Fig. 18.- José Antonio Corrales y Ramén Vizquez Moleziin: Pabellén de Espaiia o de los Hexdgonos en la Exposicion Universal

de Bruselas 1958. Planta.
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Fig. 19.- José Antonio Corrales y Ramén Vizquez Moleziin:
Pabellén de Espana o de los Hexdgonos en la Exposicion
Universal de Bruselas1958. Interior.

identificar a los autores en una de sus obras mds
importantes de la década siguiente, la Casa Huarte
(1965-1966, Puerta de Hierro, Madrid); que integrard
ademds los factores intimidad e introversién hacia el
patio-jardin.

Pero sin duda la obra que mds les acredita dentro y
fuera de Espana, en esta época estudiada, es el Pabellon
de Espaiia o de los Hexdgonos (1956-1958) en la
Exposicién Universal de Bruselas 1958. Es el mismo
Ministerio de Asuntos Exteriores el que convoca el
Concurso de Ideas y, por el resultado, parece que hubiera
ya un deseo oficial firme de comparecer en muestras bajo
un compromiso con el rumbo imparable de los tiempos,
no con el tradicional pastiche folklérico -si se exceptia
el Pabellon integrador de las artes modernas presentado
por la Republica en Paris 1937- presente desde el siglo
XIX en los pabellones espafioles erigidos en exposiciones
internacionales. Sin embargo, no puede ser de otro modo.
Los concursantes, a diferencia de otras competiciones
anteriores (como en la Casa Sindical en Madrid, por
ejemplo), se encuadran todos ya en la alternativa moderna.
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Fig. 20.- José Antonio Corrales y Ramoén Vizquez Moleziin:
Edificio “Bankunién™. 1970-1975. Paseo de la Castellana,
Madrid.

No en vano habifan transcurrido siete afios y la reaccién
por parte de unos y otros se consolidaba, aunque estuvieran
todavia sin inaugurar obras como las del Valle de los
Caidos de Pedro Muguruza y Diego Méndez.

El anteproyecto presentado por Rafael de Aburto,
el del equipo J. Ruiz Hervis, J. L. fiiiguez de Onzofio,
Rafael Leoz y A. Vazquez de Castro, o el de Carlos
de Miguel coinciden en la propuesta de lamoderna caja
de cristal, con ribetes mds o menos de avanzada
tecnologia en una Espafa todavia deficitaria en
materiales. Pero la ocasi6n es tnica y el escaparate de
enorme resonancia publicitaria. Debe reconocerse que
la obra elegida de Corrales y Moleziin es decisiva y
culminante. Se parte de un elemento modular auténomo,
extremadamente racionalista, formado por una sombrilla
metdlica con su propia cubierta hexagonal céncava
(tridngulos de 1'5 m de lado) y su propia columna-
tubo desagiie, ficilmente montable/desmontable como
requiere este tipo de pabellon. La planta generada por
yuxtaposicion es flexible para adaptarse orgdnicamente
a las irregularidades presentadas por el terreno del
Parque Heysel en Bruselas, al tiempo que se obtiene
el méximo aprovechamiento material o espacial tal
como la sabia Naturaleza ensena. Las mismas abejas
emplean esta reticula hexagonal como la mas econémica
y conveniente. Wright también, mirando a la Naturaleza,
partia de principios esenciales que luego forzaba y
dotaba de tridimensionalidad o fluidez espacial. Tan
solo quedaba pues despejar prismas hexagonales
interiores, dejando al descubierto un indefinido bosque
de columnas, cerrando acaso con el opaco y milenario
ladrillo o permeabilizando el paisaje exterior con el
transparente vidrio cuando fuese necesario. El mérito
es reconocido con el Premio y la buena critica en la
Exposicién. Pero en Espaia, la obra -recuperada e
instalada al ano siguiente por los mismos arquitectos



en la Casa de Campo de Madrid y, en 1967, readaptada
por José Luis Ferndndez del Amo como Pabellon del
Ministerio de Agricultura en la Feria Internacional del
Campo, hoy dia en estadolamentable’>-, supone un
grado de madurez, una leccion de interpretacién y de
genio personal, una posible y fecunda via de trabajo
en colaboracién, ademds de una clave entre el aséptico
o frio racionalismo funcional ya vigente y la incursién
en otras corrientes mds organicistas o empiricas durante
los préximos afios sesenta. La obra, que es en si misma
una sintesis entre racionalismo y organicismo, marca
ya el final de una etapa y el comienzo de otra menos
unidireccional.

UNA TRAYECTORIA EJEMPLAR

A partir de entonces, los inconformistas Corrales y
Moleziin superardn las titubeantes referencias al primer
Mies (Edificio de Selecciones del Reader’s Digest, 1963-
1965, Madrid; Laboratorios Profidén, 1965-1966,
Fuencarral, Madrid), para crear -aun contando con la
misma trama modular moderna- una obra original muy
variada y en alguna ocasién con altisima calidad de
disefo, como lo demuestra el Edificio “Bankunion”
(1970/1972-1975, Paseo de la Castellana, Madrid). Es la
obra mds sobresaliente de la etapa posterior y una leccién

audaz para futuros arquitectos?.

2 Véase Angel URRUTIA NUNEZ: “La arquitectura para exposiciones en el Recinto de las Ferias del Campo (1950-1975) y los antiguos pabellones
de IFEMA?”. Anales del Instituto de Estudios Madrilefios . (En prensa). BIBLIOGRAFIA ESPECIFICA: Revista Nacional de Arquitectura. N° 175.
Junio, 1956 (Concurso); Revista Nacional de Arquitectura. N° 188. Agosto, 1957; Revista Nacional de Arquitectura. N° 198. Junio, 1958; Informes
de la Construccién. Octubre y diciembre de 1958; “L’Exposition de Bruxelles 1958", por L. Novgorodsky. La Technique des Travaux. Juillet-
aofit, 1958; Arquitectura. N° 121. Enero, 1969 (Adaptacién de la obra como Nuevo Pabellén del Ministerio de Agricultura en la Feria Internacional
del Campo de Madrid, colab. con José Luis Fernindez del Amo).

Para la trayectoria profesional de Corrales y Moleztin, ademds de la bibliografia citada, véase Juan Daniel FULLAONDO: Nueva Forma. N° 20.
Septiembre, 1967; N° 21. Octubre, 1967; N° 22. Noviembre, 1967: N° 23-24. Diciembre, 1967-Enero, 1968; Febrero, Marzo, 1968: Junio, 1970:
Arquitectura. N° 94. Octubre, 1966; Arquitectura. N° 154. Octubre, 1971; “Molezin y Corrales”. Arte, arquitectura y todo lo demds. Ed. Alfaguara.
Madrid, 1972. Pdgs. 479-506... También, Angel URRUTIA NUNEZ: “Arquitectura de 1940 a 1980". Historia de la arquitectura espaiiola. Vol.
5. Ed. Planeta-Exclusivas de Ediciones. Zaragoza, 1987. Pags. 1903-1911, 1920, 2002-2003; “Arquitectura de 1936 a 1980”. Historia del arte
espaniol. Ed. Akal. Madrid (en prensa); “Bibliograffa bdsica de arquitectura moderna espaiiola”, “Bibliografia basica de arquitectura en Madrid.
Siglos XIX y XXy “Mies/Wright en dos tensas décadas de la arquitectura moderna espaiola”, en este mismo Anuario del Departamento de Historia
y Teoria del Arte. Universidad Auténoma de Madrid. Vols. I, 1989; I1I, 1991 y IV, 1992. Por dltimo, AA.VV.: Corrales yMoleziin. Consejo Superior
de los Colegios de Arquitectos de Espafia. Madrid, 1993.
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Normas para la presentacién de originales

Los trabajos se enviardn a la redaccién del Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte (Facultad de Filo-
soffa y Letras. Universidad Auténoma de Madrid. Ciudad Universitaria de Canto Blanco. 28049 MADRID). TIf.:
397.46.11. :

El texto de los trabajos debera redactarse de forma definitiva. Escrito a m4quina, a doble espacio y por una sola cara,
en papel de formato DIN-A4, con 60 espacios por linea y un total de 30 lineas. Su extensién ser4 de un maximo de 50 pégi-
nas y su interés serd estimado por el Consejo de Redaccién. En p4gina de portada ir4 el titulo, autor, profesién y lugar de
trabajo perfectamente indicados con su direccién postal y teléfono. También se indicar si el trabajo fue presentado a algtin
congreso o recibif algin tipo de subvencién. A continuacién se afiadiran dos resimenes, en espafiol y en inglés, con una
extension aproximada de 20 lineas que, a ser posible, distinga las motivaciones del articulo, el estado de la cuestién, la idea
general, el método o las conclusiones que el autor considere convenientes para hacer comprensible su contenido.

Las notas ser4n presentadas a continuaci6n del texto y con sus mismas caracteristicas de escritura que el resto (30
lineas por 60 espacios). ;

Las citas bibliograficas se sometarén a la normativa internacional ISO-UNESCO, escribiendo apellidos en mayiis-
culas, subrayando los titulos de los libros, nombres de revistas y abreviaturas en latin, y entrecomillando los articulos o
capitulos de obras colectivas, cuidando no falte ningtin dato imprescindible.

Se presentarén dos copias del texto para facilitar los trdmites de edicién y elaboracién del Anuario.
Por la misma razén se recomienda muy especialmente la presentacién del texto en un diskette de ordenador:
a) Realizado en programas estandar (Microsoft Word, WordPerfect, Mackintos o WordStar).

b) Excepto en la realizaci6n de tablas, los autores deber4n evitar la colocacién de tabuladores y, salvo que lo con-
sideren imprescindible, no utilizar4n doble retorno de carro.

¢) Para mayor seguridad los autores deber4n entregar dos copias de cada fichero en el mismo diskette.

d) La salida de impresora que debe acompafiar al diskette estar actualizada, conteniendo todos los cambios o
modificaciones que el autor hubiera realizado en un momento dado.

Las ilustraciones al texto, tanto si son mapas, fotografias, planos o dibujos a linea, serdn considerados a efectos de
su identificacién y rotulacién como figuras y numerados correlativamente (Fig. 1, Fig. 2, etc.). El Consejo de Redaccién
hace hincapi€ en la calidad de los originales que sean presentados como ilustraciones, prefiriendo fotografias en blanco
y negro, o en color (13 x 18 cms. 0 mayor), diapositivas o transparencias en color, planos en papel vegetal, todo ello bien
contrastado, reservéndose en todos los casos la no publicaci6n de las que estime sin calidad suficiente. Todas las figuras
irdn numeradas y en hoja aparte se har4 constar una relacién numerada correlativamente, con los pies correspondientes,
haciendo constar en ellos: autor, obra, edificio, lugar de localizacién, cronologia, o lo que el autor estime mas oportuno.
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