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Typography as an element integrated into the early work of Robert Venturi, 1962-1969

This article, based on an analysis of the refurbishing of Grand’s Restaurant (Philadelphia, 1962),
designed by Robert Venturi and William Short, aims to show the importance of integrating systems
of typography into architectural design. Choosing this case study enables the impact of typogra-
phy on Venturi’s early period (1962-1969) to be examined. The theme involves content and aspects
which have remained virtually unexplored to date despite the many studies devoted to Ventu-
ri’s architecture and those written by the architect himself. Despite its modest size and budget,
Grand’s not only exemplarily condensed theoretical aspects of Venturi’s own investigation but also
served as a precursor for other interdisciplinary trends of the time such as Supergraphics. Writing
in Grand’s is a fully-fledged architectural element affecting the design’s interpretation, its symbolic
nature and its understanding as part of an architectural order and composition.

Keywords: Venturi, typography, ready-made architecture, pop, C. Ray Smith, conventional, super-
graphics.

Este texto pretende demostrar la importancia de la integracién de los sistemas tipogrdficos en el
proyecto arquitectonico a partir del andlisis de la reforma del Grand’s Restaurant (Filadelfia, 1962)
de Robert Venturi y William Short. Elegir este caso de estudio permite entender el impacto de este
recurso en la etapa temprana de Venturi (1962-1969). El tema remite a contenidos y aspectos que,
hasta la fecha, permanecen prdcticamente inéditos a pesar de los muchos estudios dedicados a
la obra y escritos del arquitecto. A pesar de su discreto tamarno y presupuesto, el Grand’s concen-
tré de manera ejemplar tanto aspectos tedricos de la propia investigaciéon de Venturi, como fue,
asimismo, precursor de otras corrientes interdisciplinares del momento como Supergraphics. La
escritura es aqui un elemento arquitecténico de pleno derecho que afecta a la interpretacion del
proyecto, a su cardcter simbolico y su entendimiento como integrante del orden y la composicién
arquitecténicos.

Palabras clave: Venturi, tipografia, ready-made arquitectonico, pop, C. Ray Smith, conven-
cional, supergraphics.
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La tipografia como elemento integrado en la obra temprana

de Robert Venturi, 1962-1969

1 periodo comprendido entre 1960 y 1970

corresponde a un momento particular-
mente relevante en el entorno de la comuni-
cacion visual. Durante esos afos, el arte y el
diseno retrataron, a través de sus creaciones,
los cambios politicos, socioculturales y tecno-
logicos del momento. Los artistas y arquitec-
tos de Estados Unidos ocuparon, dentro de
ese contexto, una posicién predominante en
su intento por superar los canones modernos
del funcionalismo y el racionalismo mediante
la adopcion de un lenguaje ecléctico y figu-
rativo, aspecto que, si en el ambito del arte
redundé en la elecciéon de objetos comunes,
en el de la arquitectura produjo respuestas de
diferente calado. En esos primeros pasos del
Pop estadounidense! la disciplina reorient6 su
mirada hacia distintas facetas de lo popular
y lo urbano, un giro en el que el uso de la
tipografia como recurso de proyecto adquiri6
particular relevancia. El presente texto pre-
tende analizar la importancia de esos siste-
mas tipograficos a partir del analisis de una
intervencién concreta, la reforma del Grand’s
Restaurant en Filadelfia (1962) realizada por
Robert Venturi y William Short y los rasgos
formales que en ella se atisban. El motivo de
esta eleccion es doble: en primer lugar, en el
Grand’s la tipografia no es tinicamente una
adicién o mero sistema ornamental, sino uno
de los elementos con los que se «elabora» el
proyecto, hasta el punto de que la ordenacion
del espacio arquitecténico no puede enten-
derse sin su aporte. El segundo tiene que ver
con Robert Venturi y la condicion del Grand’s
Restaurant como laboratorio de posteriores
realizaciones, que evidencian el impacto de
esta modesta obra en su trayectoria.

El interés del arquitecto por integrar la
tipografia en su obra construida es indiscuti-
ble, como se manifiesta en ejercicios claves de
su trayectoria, tales como el Ala Sainsbury de

la National Gallery en Londres (Venturi, Scott
Brown and Associates, 1991).2 Sin embargo,
la primera ocasion en que incorporo letras a
la transformacién de un espacio arquitectoni-
co fue en esta pequena reforma. La tipografia
es relevante en el Grand’s: primero, porque la
grafica se proyecta plenamente integrada, es
decir y como ya se ha sefialado, forma par-
te del proceso de creacion del proyecto junto
con el resto de elementos arquitectonicos. En
este caso, asi lo demuestran los planos del
proyecto de ejecucion para este restauran-
te como todos los que la oficina de Venturi y
Short realiz6 en adelante para la publicacion
de esta obra. En segundo lugar, porque esa ti-
pografia interviene en la comprension del es-
pacio preexistente al subrayar la estructura y
el orden compositivo de dicha arquitectura; y
por ultimo, porque suscita una reflexiéon so-
bre el significado del ornamento de caracter
popular que conecta el proyecto con las ma-
nifestaciones construidas del Pop.

Para establecer el caracter fundacional
de esta obra basta con rastrear su presencia
en las hemerotecas, que sefialan al Grand’s
como una obra en la que ideario fue conna-
tural a la realizacion. La norteamericana Pro-
gressive Architecture fue la primera revista
que lo publicé en su numero de diciembre de
1963, poco mas de un ano desde la finaliza-
cién de la reforma (figura 1).° El texto de la
memoria que acompana el articulo coincide,
en gran parte, con el que se reprodujo en
Complejidad y contradiccién en la arquitectu-
ra. No es de extrafar, puesto que su redac-
cion fue simultanea a la del libro: aunque se
publico en 1966,* el manuscrito de Compleji-
dad y contradiccién, tal y como explica Marti-
no Stierli, comisario de Arquitectura y Disefio
del MoMA, fue revisado en una versiéon muy
avanzada a mediados de 1963 por Jean La-
batut, el antiguo mentor de Venturi en Prin-
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ceton, y se entrego para su publicacion el 22
de abril de 1964 (Stierli 2019: 16).°

A pesar de esas tempranas apariciones,
otros proyectos de Venturi, indudablemente
mas llamativos, acapararon pronto el prota-
gonismo en detrimento del Grand’s. La diso-
lucién de la presencia del café en los medios
y las alteraciones a las que le sometieron los
duefios, que el propio Venturi ya lamentaba al
final de su texto en este libro,® han marcado
su condicién de obra anecdoética, solo subsa-
nada por algun rescate puntual.”

La arquitectura del Grand’s

Como ya se explicaba la memoria de Ven-
turi, esta cafeteria para universitarios fue el
resultado de conectar dos locales en planta
baja de un edificio residencial de tres alturas
situado en la zona oeste de Filadelfia.® Sus
propietarios decidieron acometer esta renova-
cion animados por la experiencia previa del
Mom’s, otro establecimiento de los Grand,
situado a tan solo una manzana. La estruc-
tura de muros de carga obligaba a mantener
la crujia original —tal y como se aprecia en
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planta (figura 2)—, por lo que el espacio del
restaurante quedaba dividido en dos naves
estrechas y profundas (de unos 5 metros de
ancho por 30 de fondo del local) que queda-
ban separadas por una pared estructural,
como se aprecia en planta.

Esa division fue, como tantas
veces en la obra de Venturi,
un accidente que el arquitec-
to traté de aprovechar en su
beneficio (figura 3). Al mirar
de frente al local desde la ace-
ra, a su derecha (que Venturi
indicaba como el lado este)
quedaba la zona de servicios,
cocinas y una barra, mientras
que a la izquierda (el oeste) se
ubicaban el espacio del come-
dor y la caja. La division en es-
tos dos ambitos se subrayaba
mediante el rotulo exterior luminoso del es-
tablecimiento: una solucién industrial retroi-
luminada en la que el eje del soporte dividia
la palabra GRAND’S en dos partes iguales,
corte enfatizado por la gran taza-anuncio
compuesta por planos intersecados (figura 4).
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Figura 1. El Grand’s
Restaurant en Pro-
gressive Architecture,
diciembre de 1963.

Figuras 2 y 3. Planta
y axonométrica del
Grand’s. El lado oeste
(ala izquierda de la
entrada) se dedicaba
al restaurante. La
parte de cafeteria
debia alojar también
el paso hacia las vi-
viendas situadas en la
planta superior, por lo
que resultaba ligera-
mente mas estrecha.
Werk, agosto 1977.
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Figura 4. Fachada del
Grand’s. En el esca-
parate se aprecia la
referencia al antiguo
local de los duenos:
«Originally Mom’s».
Ref. web 1.

Figura 5. Vista del
comedor con las letras
«que se extienden a

lo largo de todo el
espacio». Se observa
la gran banda tipogra-
fica y en el encuentro
entre el paramento y
el techo una tira de
color que replicaba

la huella de los con-
ductos del aire acon-
dicionado del muro
opuesto, de carga.
Fotografo: Lawrence
Williams. Sanmartin
1984: 30.

Figura 6y 7. La Tho-
net 18, un objeto
disefiado «casi ano-
nimamente», en el
comedor del Grand’s
y en la Maison La
Roche-Jeanneret,

Le Corbusier. Foto:
Lawrence Williams (6),
Fundacion

Le Corbusier (7).

-2020

Cada una de las dos mitades del rétulo con-
taba con su correspondiente color de fondo:
azul para el comedor y amarillo para la ba-
rra de cafeteria. Dado que el restaurante se
encontraba elevado desde la cota de la calle,
era necesario entrar por el extremo del alza-
do a través de un cortavientos para, inme-
diatamente, girar 90 grados a la izquierda y
subir en paralelo a la fachada, atravesando,
de nuevo, la linea estructural. El espacio del
comedor, que daba servicio a mas de 130 co-
mensales, se conformaba como un salén dia-
fano, con cabinas en ambos lados —de cuatro
plazas en la pared de la izquierda y solo para
parejas junto al muro medianero— y una
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fila de mesas exentas en el centro (Venturi
1972: 183). Por encima de estos reservados,
en el muro oeste que se enfrentaba al acceso,
se extendia, ya al completo y con generosas
dimensiones, el nombre del local: <GRAND’S
RESTAURANT.

Venturi hizo, en este interior, un especial
énfasis en la eleccion de elementos de mobi-
liario convencional con el fin de jugar con su
insercion en el contexto (figura 5). Desde las
lamparas RLM, de loza blanca y generoso ta-
mano, suspendidas del techo, al disefo de las
cabinas en color azul estandar, acolchadas
por dentro y con un respaldo lo suficiente-
mente alto para garantizar la privacidad de
los comensales. Incluso las instalaciones de
aire acondicionado se dejaron al descubier-
to; una decision que, ademas de economica,
sugeria «el mismo tipo de ornamento casual
que exhibian los antiguos ventiladores me-
canicos» (Progressive Architecture 1963: 133).
La eleccién de este conjunto de elementos y
colores de catalogo desvelaba los intereses
Pop de Venturi, al adherir la creacion de ese
ambiente amable y jovial a elementos de pro-
duccion industrializada que permitiesen re-
solver la obra con un presupuesto ajustado.’
Resulta licito pensar que toda esta panoplia
convertia al arquitecto en un mero consumi-
dor, alguien que, a través de la adquisicion
de objetos normalizados, otorgaba un sentido
estético unitario a la intervenciéon. Llaman
particularmente la atencion los apuntes de
Venturi respecto a las sillas de madera curva-
da Thonet, «unos objetos disefiados casi ano-
nimamente aunque ahora quizas empiecen a
estar de moda» (Venturi 1972: 183-184), pero
que en las paginas previas de Complejidad y
contradiccién se utilizaron como ejemplo de
objet trouvé en la obra de Le Corbusier (Ven-
turi 1972: 69) (figura 6 y 7). Esa idea de re-
utilizacion del elemento convencional resulta
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util, ademas, para poner en contexto la ban-
da tipografica de gran escala que recorria el
interior:

La ornamentacioén de la pared estd consti-
tuida por dibujos pintados sorprendentemen-
te baratos sobre la escayola situada encima
del revestimiento de madera de las cabinas.
Las letras del nombre del propietario, que se
extienden a lo largo de todo el espacio, estdn
trazadas siguiendo el dibujo de las trapas
convencionales. (Venturi 1972: 184)

En algun texto posterior, Venturi incluso
se refirié a esas «necesidades» ornamentales
como un mecanismo para abaratar la obra
sin renunciar a ciertas conexiones historicas:

En la arquitectura popular el ornamento no
es, a menudo, sino una version simplificada
de la ornamentacion del arte culto, trasladada
mediante formas pintadas sobre superficies
planas o siluetas a sistemas bidimensionales.
[-..] En nuestros dias, estos simplificados, re-
petitivos y pictéricos modos de ornamentacion
quedan justificados, en primer lugar, por razo-
nes de economia y estandarizacion industrial,
y, segundo, por la falta de artesanos. (San-
martin 1986: 12)

Letras de naturaleza cotidiana

La palabra trapa con la que Venturi ca-
racterizaba esa ornamentacion resulta una
traduccion un tanto extrana del inglés sten-
cil, que quiere decir literalmente «plantilla, es
decir, herramienta o método utilizado para el
trazado de las letras, y que también designa
la tipografia utilizada en esta ocasion, tanto
en el rotulo de entrada como en las paredes.
La Stencil se caracteriza por el empleo exclu-
sivo de letras mayusculas (o en caja alta) y
un peculiar solape entre su forma y las nece-
sidades de su produccion. Su apariencia re-
crea las antiguas técnicas de estarcido que se
servian de moldes de diferentes materiales, lo
que técnicamente justifica el que los remates
sean redondeados y las trazas geométricas
muy sencillas. Debido a que se conforman
con un patrén, la mayoria de los caracteres
—a excepcion de los mas estrechos, como la
«, la «b, la «m o la «t»— exhiben ciertas in-
terrupciones, casi siempre en los puntos de
unioén entre los trazos principales y los rema-
tes menores, con el fin de que el troquel no
sea excesivamente débil.

Segun distintas historias, el origen de los
tipos Stencil se remonta hasta los trazados
caligraficos que «se usaron en los libros litar-
gicos de Francia y Alemania de los siglos XVII

y XVIID, aunque su aparicion oficial llego con
la primera patente norteamericana (U.S. Pa-
tent n° 1767 ref. web 2) para las settable-unit
stencil (unidades adaptables) otorgada, en
1840, a Edwin Allen. A partir de este momen-
to, se incorporaron de manera progresiva a la
produccion industrial gracias a la influencia
de las manufacturas britanicas (Coles y Shaw
2012: 29) (figura 8). Samuel Widdows Rees,
un antiguo veterano de guerra que terminé
ejerciendo como stencil cutter (fabricante de
plantillas), fue quien en 1873 «obtuvo la pri-
mera patente para unas adjustable stencil le-
tters (n°. 148,087)» (Coles y Shaw 2012: 29).
La principal ventaja que ofrecia este sistema
era la creacion de letras individuales median-
te moldes que, al agruparse, permitian con-
feccionar con total libertad palabras o expre-
siones gracias a su estructura modular. En
las primeras décadas del siglo xx, la llegada a
Europa de las Stencil coincidié con el auge de
la industrializacion y arraigé particularmen-
te entre los artistas visuales:

Georges Braque usé la Stencil comiin en
su pintura Le Portugais (1911) como parte de
la atmésfera envolvente en el café Parisian
para simular un efecto tipo péster, y la idea de
usar estas detras de naturaleza cotidianw lo
atrapé. También aparecen en las pinturas de
Fernand Léger. En la década de 1920 El Lis-
sitsky y Man Ray incorporaron letras stencil
de origen francés a sus disenos y fotogramas.
Le Corbusier las usé para rotular sus dibujos
arquitecténicos. El disenador estadounidense
Paul Rand compré un set en Paris y se lo llevé
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Figura 8. Anuncio de
la Stencil. Fuente:
McNeil 2017: 302.
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Figura 9. Edicién
original de la Oeuvre
Compléte, Zurich,
1930.

Figura 10. Uno de los
cuadros de la serie
False Starts de Jasper
Johns, de 1959, con
sus manchas de colo-
res rotuladas median-
te Stencil.
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a casa para usarlo en sus propios disenos en
las cubiertas de libros y revistas. (ref. web 3)

Mas alla de su origen, se sefialan estos
datos en relaciéon al impacto que los tipos
Stencil desempefaron en las artes visuales y
la arquitectura de la época. La antigua dido-
na francesa, por ejemplo, tan clasica en sus
formas, se modernizé para instalarse en el
lenguaje arquitecténico de la vanguardia a
través de figuras como Jean Prouvé o, de ma-
nera harto notoria, de nuevo Le Corbusier.!
En este ultimo es sobradamente conocido el
empleo habitual de la Stencil aplicada sobre
el hormigoén, sirviéndose de plantillas adapta-
das a partir del disefio de su propio alfabeto
(figura 9). Grandes superficies, puertas exte-
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riores de garajes o viviendas, vallas de obra,
carteles o paramentos urbanos fueron algu-
nos de sus ambitos preferidos de utilizacion
(Heitlinger 2011: 83-85).

Resulta interesante reflexionar sobre lo
ecléctico del uso de las Stencil en el campo de
la arquitectura: su adaptabilidad a distintos
lenguajes y corrientes no deja de reflejar que
se trata de una operativa de origen industrial
absolutamente convencional y frecuente den-
tro del diseno.!! En este contexto, tampoco
resulta extrafia su incorporacion en algunos
de los primeros ejercicios del Pop americano.
Jasper Johns, a quien Venturi referenciaria
en las paginas de Complejidad y contradic-
cion en la arquitectura, reprodujo algunas
iteraciones de la Stencil en sus series Device
Circles y False Starts, producidas entre 1959
y 1960 (figura 10).12

La Stencil en el Grand’s

En el proyecto de Venturi y Short, la pro-
pia naturaleza de la Stencil suscita una serie
de lecturas que, tras la revision del material
de la época, superan su mera condicion de
cita historica y pueden analizarse desde dos
puntos de vista: primero, como una relacion
entre la propia tipografia, su ejecucion y el ya
citado interés de Venturi por el objet trouvé; y
también, como ya se ha sefialado, en relacion
a las querencias visuales de la arquitectura
en ese momento histérico, relacionadas con
incipientes ejercicios pop.

Por otra parte y desde una aproximacion
simboélica, el elemento tipografico puede inter-
pretarse como un friso: este escrito en banda
dignificaba y ensalzaba la pared; en realidad,
era un fondo de escena que wecogia la activi-
dad del lugar. Gracias a la diferenciacion cro-
matica del texto sobre el enlucido de la super-
ficie del paramento —las letras se pintaron en
amarillo palido sobre un fondo blanco, para
asegurar su legibilidad—, el resultado mani-
festaba una expresividad y dinamismo que
se transmitian al ambiente de la sala. El limi-
te superior de la banda tipografica quedaba
rematado mediante un sutil detalle: unas del-
gadas lineas rosas que, a modo de filete, coin-
cidian con el color de los conductos del aire
acondicionado y sobre las que, precisamente,
el propio Venturi apuntaba en la memoria del
proyecto que «distinguen y camuflan la union
entre la pared y el techo» (Venturi 1972: 185).
La existencia del texto y los detalles aplicados
a la escala, color y perfil de sus trazados in-
cidian sobre el espacio arquitecténico al tras-
tocar la apariencia convencional del restau-
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rante: ademas de monumentalizar la sencilla
casa de comidas, de modestas dimensiones,
estimulaban la percepcion del usuario al con-
traponer la secuencia ritmica y compleja de la
banda tipografica con la disposicion regular
de los reservados y mesas.

En la memoria del proyecto, Venturi recal-
caba, ademas, «la funcién mas ornamental de
la tipografia» y como las letras creaban «wuna
escala y una unidad apropiadas para un lu-
gar publico» (Venturi 1972: 184); pero ponia
especial cuidado en subrayar una diferencia,
que se enfatiza aqui mediante cursivas: «os
colores del rotulo exterior no estan relaciona-
dos con los del interior, porque la parte exte-
rior es diferente de la interior (Venturi 1972:
185). Tal diferencia formaba parte del juego
formal del café, aunque no deberia soslayar
algunas similitudes, evidentemente intencio-
nadas. La primera tiene que ver con el tama-
fio. Una fotografia frontal de la pared oeste
del comedor permite deducir que la altura de
la banda tipografica era aproximadamente
3/4 de esos «cinco pies» (0 1,5 metros, como
indica la traduccién al castellano del libro)
que median las cabinas (Venturi 1972: 185):
la proporcion era, si se mira detenidamente
la imagen, unos 3,6 pies o su equivalente:
1,10 metros (figura 11). Esta dimensién apa-
rentaba ser igual a la del rétulo de entrada,
y seguin puede verificarse en el plano corres-
pondiente, la cota era de 3 pies y 2 pulgadas
(0,97 metros) para el borde de los caracteres
y 4 pies para el luminoso (figura 12, figura
13). El hecho de que el tamario de las letras
aplicadas en esa suerte de friso interior coin-
cidiese practicamente con el del rétulo lumi-
noso exterior subraya una légica manifiesta:
si el local trataba de evitar el sobredisefio a
partir de la reutilizacion de cosas corrientes,
¢por qué no hacer de la letra, barata e indus-
trial en su origen, una mas de estas cosas?
Mas aun: si esos caracteres, plasmados en el
interior como motivo ornamental, sugerian el
empleo de una plantilla—obviamente figura-
do, dado lo impracticable de ese método en
la realidad—, ¢qué mejor uso podria haberse
hecho de tal plantilla que convertirla propia-
mente en el luminoso retroiluminado de fa-
chada? Asi vista, la tipografia en el proyecto
del Grand’s era mucho mas que una adenda,
puesto que acaparaba el protagonismo del es-
pacio y la imagen de la arquitectura: era un
«anuncio» de su propia conformacion mate-
rial.

Tras esta primera interpretacion sobre
como las letras pueden transformarse en la
fabrica literal del proyecto arquitecténico, se
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apuntan otros aspectos de interés sobre su
naturaleza compositiva. La caja de cada le-
tra manifestaba, en la sala, la existencia de
un modulo implicito, acorde con el resto de
objetos, particularmente respecto a la dis-
posicion, tamano y seriacion de las cabinas,
como ya se ha mencionado. Pero, como se in-
dicaba en la memoria del Grand’s, a Venturiy
Short no les basté con ocupar con la tipogra-
fia toda la superficie del paramento oeste del
restaurante, sino que, ademas, la aplicaron
en el muro contrario con una manifiesta di-
ferencia:

En la pared opuesta una reflexion directa
se yuxtapone con las wentanas» de la coci-
na abierta. Estos efectos ilégicos recalcan la

Figura 11. Imagen
frontal de las cabinas
del restaurante y es-
tudio de la proporcién
respecto a la banda ti-
pografica de la pared.
Fuente: elaboracién
propia a partir de una
fotografia de Lawrence
Williams.

Figura 12. Fachada
del Grand’s. Tanto en
esta imagen como en
la figura 4 se puede
observar que la altura
del tirador de la puer-
ta es muy similar a la
del rétulo de fachada.
Fuente: Venturi, Scott
Brown and Associates.
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Figura 13. Plano del
rotulo de fachada de
mayo de 1962. La al-
tura de los caracteres
es 3 pies y 2 pulgadas.
Venturi, Scott Brown
and Associates repro-
ducido en ref. web 5.

Figura 14. Abajo dcha.
El muro de carga con
las Stencil invertidas.
El dibujo se interrum-
pe en los huecos de
paso, sin atender a la
supuesta legibilidad
que exige la rotulacion
en establecimientos
comerciales. Fotégra-
fo: Lawrence Williams.
Ref. web 1.

Figura 15. Izquierda.
Detalle de las letras
del muro oeste, con

la proyecciéon de los
huecos del muro me-
dianero como sombras
aplicadas sobre el
color de fondo. Werk,
agosto 1977.
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funcién mds ornamental de la tipografia. Las
enormes letras crean una escala y unidad
apropiadas para un lugar ptiblico y contrastan
con la escala individual inevitable de las miil-
tiples mesas y cabinas. (Venturi 1972: 185).

Parece probable que el arquitecto plantea-
se este efecto visual al que se refiere con la
expresion «efectos ilégicos» como un recurso
retorico, en alusion a los muros preexistentes
de los locales primigenios: «Tanto en el interior
como en la fachada, reconocimos, en vez de
enmascararla, la dualidad de la distribucién
existente con la pared medianera de carga en
el medio» (Venturi 1972: 182). La renovacion
practicada para conectar los espacios habia
diluido en parte la simetria original, aunque
estructuralmente siguiese existiendo y tuvie-
se una incidencia real sobre el orden interno.

Al replicar invertido el gran rétulo sobre

e |

GR ALWN 'S

la pared este del restaurante —la Stencil es
reversible; basta con voltear la plantilla—,
se descarta que la intervencion de Venturi y
Short se limitase al uso del texto como mera
rotulacion, ya que esa reflexion implicaba sa-
crificar su orientacion legible. Por supuesto,
las alusiones a ese «eflejor no se limitan a
este aspecto: si las letras se proyectaban so-
bre el muro de carga, los huecos y la huella
de los conductos del aire acondicionado ha-
cian lo propio sobre la pared oeste, creando
asiun efecto de bandas alternas sobre el color
de fondo al que se superponian los caracte-
res (figura 14 y 15). Ademas de atraer visual-

ety
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mente por su ambigtiedad, el elemento escrito
conseguia «activar las paredes a través de un
mecanismo tan poco convencional como la
sugerencia pintada de un espejo.

Grand’s Supergraphics

Todos estos juegos entre las superficies
y los huecos trascienden las decisiones me-
ramente utilitarias, aquellas que convencio-
nalmente se vinculan al empleo de las letras
como rotulacion arquitectonica. Pero condu-
cen, ademas, a otra interpretacion que con-
textualiza la obra del Grand’s como parte de
otros ejercicios interdisciplinares que durante
las décadas del 1960 y 1970 conectaron teo-
rias de los campos de la arquitectura y el di-
sefo grafico.

Vista desde la arquitectura, la aparicion
de esos caracteres fuera de escala puede leer-
se como una manera de enmascarar el orden
estructural y la delimitacion del espacio a
partir de elementos constructivos convencio-
nales. Conforme a su discurso, Venturi con-
testaba asi a la pureza y simplificacion de la
modernidad mediante un estudiado interés
por el desequilibrio, algo que el propio arqui-
tecto hacia explicito con sus frecuentes alu-
siones al Manierismo.?* Mas que un periodo
histérico, cabe asimilar esas citas en Ventu-
ri como una manera de proceder que Colin
Rowe ya habia definido en su texto «Manie-
rismo y arquitectura modernan, publicado en
1950. En su desprejuiciado entendimiento de
las formas de la historia como material de tra-
bajo, Venturi se identificaba como la encarna-
cion de ese observador «distante y sofisticado
[...] que parece haber estado pidiendo a gritos
el Movimiento Moderno» y que sobrevolaba el
texto del critico inglés (Rowe 1978: 48).* El
articulo de Rowe tenia su punto de partida en
la observacion de la famosa superficie blanca
del alzado de la villa Schwob de Le Corbusier,
en La Chaux-de-Fonds (1916) y la anomalia
que representaba este proyecto dentro de su
trayectoria, hasta el punto de obviarse en la
narrativa de la Obra Completa. Ese cuadrado
vacio de la Schwob representaba un pie for-
zado que el historiador también reconocia en
los lienzos mudos que dominaban los frentes
de la casa de Palladio en Vicenza (1572) o el
Casino dello Zuccheri (1578) en Florencia. Su
comun sistema de vacios y empanelados en
fachada —«perturbaciones», en palabras de
Rowe— contrastaban, en escala, con el orden
convencional y las proporciones armonicas
de la arquitectura e introducian «el dilema
de una doble significacion, de una distincion

entre la cosa tal como es y el modo en que
aparece» (Rowe 1978: 39), un argumento que
puede relacionarse con naturalidad con esos
«efectos ilogicos» que Venturi habia mencio-
nado en su memoria del Grand’s.”®

En el campo del diseno grafico, las refe-
rencias son aun mas explicitas. En su enci-
clopédica A History of Graphic Design, Philip
B. Meggs cita este restaurante como un ejer-
cicio pionero gracias al singular tratamiento
integrado de tipografia y espacio arquitecto-
nico:

Venturi entendia el edificio no como una
forma esculpida sino como componente del
sistema de trdfico urbano/de comunicaciones/
interior/exterior de un entorno mayor. Los usos
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Figura 16. Paginas de
«Supergraphics», el ar-
ticulo de C. Ray Smith
en el namero de Pro-
gressive Architecture
de noviembre de 1967.

n




CUADERNO DE NOTAS 21 -

SUPERGRAND’S

Figura 17. Portada de
Supermannerism, de
C. Ray Smith, 1977.

Figura 18. El «Super-
manierista» Robert
Venturi segun el libro
de C. Ray Smith.
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New Attitudes in Post-Modern Architecture
= RAY SMITT

poco frecuentes y la yuxtaposicion de materia-
les, los elementos grdficos, desde el strip co-
mercial de carretera a las vallas publicitarias,
y las letras a escala del medio se agregaron li-
bremente a su vocabulario arquitecténico. Qui-
zas las generosas decoraciones grdficas de
su restaurante Grand’s de 1962, inspirado en
un diner, en Filadelfia oeste (y hoy demolido),
fueron el estimulo del concepto Supergraphics.
(Meggs 1998: 433)

Como apunta Meggs, la conexion entre el
Grand’s y Supergraphics fue una adhesion
a posteriori. Acunado por el critico C. Ray
Smith como titulo de un articulo que publico
en Progressive Architecture en el nimero de
noviembre de 1967, el término Supergraphics
englobd toda una serie de actuaciones bidi-
mensionales que pretendian intervenir en el
espacio construido (figura 16):

No un recurso decorativo, repito, no un
recurso decorativo, la utilizacion por los Su-
permanieristas de rotundas rayas, formas
geométricas e imdgenes tridimensionales a
superescala es, y debe enfatizarse, un experi-
mento espacial. (Ray Smith 1967: 133)

El articulo se referia, en concreto, a los
trabajos de Doug Michels y Charles Moore
aunque, anos mas tarde, Ray Smith preciso
que Supergraphics habia tenido su origen
«alrededor de 1962 con el rétulo de la imagen-
espejo (mirror-image lettering) disefiado por
Robert Venturi para el Grand’s Restaurant y
en la costa oeste en el trabajo de Charles Moo-
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re y Donlyn Lyndon» (citado en Shaughnessy
2010: 258).

Que Smith referencie el trabajo de Venturi
no deberia resultar extrafo. El critico ejercia
como editor asociado en Progressive Architec-
ture cuando el Grand’s se publico por primera
vez, y recuper6 14 anos mas tarde este pro-
yecto en su volumen Supermannerism. New
Attitudes in Post-Modern Architecture (1977)
(figura 17). Le dedicé tres menciones que re-
sultan de interés, en tanto desvelaban como
las interpretaciones de esa obra se habian
quedado adheridas a sus propositos inicia-
les. En la primera, cita la reforma como una
realizacion temprana de la Escuela de Fila-
delfia, los seguidores de Louis I. Kahn. Des-
cribia el proyecto como «un diner italianizado
con componentes industriales y materiales
corrientes, asi como con una extrafa, y por
entonces incomprensible, superposicion de
elementos graficos» (Ray Smith 1977: 88-89)
(figura 18). La segunda de las descripciones
ya no prestaba atencion al asunto grafico
para concentrarse, casi exclusivamente, en
los aspectos de utilizacion de objetos produci-
dos en serie (Ray Smith 1977: 171). La tercera
mencion, por el contrario, sugeria un paso
mas para entender el proyecto dentro del
campo de la experimentacion visual:

El disefio pintado parecian fuentes me-
diante esténcil [...] se repetia en una imagen
especular en el muro opuesto. Nadie usaba el
término Supergraphics en ese momento. Ro-
bert Venturi observé que las letras tenian el
«wardcter de las stencil convencionales», con-
gruente con el motivo de los objetos y los mate-
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riales convencionales empleados en el diseno.
Sin embargo, los grdficos, que superpusieron
la doble escala en el pequeno espacio come-
dor, fueron llevados al mds puro ambito de
los Supergraphics en tres dimensiones al ser
reflejados en la pared opuesta, lo que sugiere
que el tipo era un bloque sélido que iba de una
pared a otra. (Ray Smith 1977: 272)

Esas afirmaciones sugieren que ese ensi-
mismamiento por el trazo seguramente alber-
gase otros propositos.

El historiador del arte William J. T. Mit-
chell afirma en su libro Teoria de la imagen
que da autorreferencia es un problema cen-
tral de la estética moderna y de sus varias
revisiones posmodernas» (Mitchell 2009: 39)
y define un concepto acorde a lo que suce-
de en el Grand’s: la metaimagen. Seguin Mit-
chell, una metaimagen es «una imagen que
se refiere al proceso de su propia produccion,
pero que al mismo tiempo disuelve la frontera
entre lo interno y lo externo, entre la repre-
sentacion de primer y segundo orden» o, en
otras palabras, imagenes que hablan de si
mismas (Mitchell 2009: 45). Esta idea resulta
coherente para subrayar que el propdsito de
Venturi al incorporar ese texto reflejado en
el interior del Grand’s parecia no tener como
objetivo el ser leido. Mas que articular un
significado, el texto y su inversion pasaban a
comportarse como imagenes, reverberaciones
que afectaban a la percepcion del espacio.

Asimismo, la condicién que revelan esos
«efectos ilogicos» al interior de esta sala de co-
midas posibilitaba el enlace conceptual con el
Manierismo. El efecto de extranamiento por
la alteracion del orden de lectura del texto es
clave para entenderlo no ya inicamente como
medio de comunicacion, sino como pieza vi-
sual. La imagen reflejada también buscaba la
creacion de un efecto pictérico: aumentar a
través de la perspectiva la sensacion de am-
plitud y monumentalidad de un interior pe-
queno, como ya habia hecho en su dia, con
medios muy distintos y la aplicacion de un
espejo, Adolf Loos en el American Bar de Vie-
na (1908).1% (Recuérdese, por ejemplo, que en
diversos parrafos de su libro Venturi mencio-
naba elementos de arquitectura que son sen-
cillamente demasiado grandes para estar ahi.
En ese sentido, las letras o da imagen de las
letras) no es algo tan diferente, por ejemplo,
de la escalera de Frank Furness en la Acade-
mia de Bellas Artes de Filadelfia; nuevamen-
te, se trata de un recurso de colmatacion del
interior.) El que la tipografia se reprodujese
con esas interrupciones en el dibujo demos-

traban un nulo interés por su legibilidad, lo
que conduce a interpretarla inevitablemente
como un mecanismo retorico, un elemento
grafico-arquitectonico que entra de lleno en
el terreno de la autorreferencia.

En sus estudios, Mitchell también desa-
rrolla, junto al de metaimagen, el concepto
de «multiestabilidad», un fenémeno que deter-
mina como proposito esencial el «lustrar la
coexistencia de lecturas contrarias, o simple-
mente diferentes, en una sola imagen»:

Las imdgenes multiestables también son
un componente familiar de los estudios an-
tropoldgicos sobre el llamado arte primitivo.
Las mdscaras, los escudos, los ornamentos
arquitecténicos y los objetos rituales a menu-
do muestran paradojas visuales |...] (Mitchell
2009: 49)

Y aclara que la mayoria de las imagenes
multiestables o son metaimagenes en el
sentido formalmente explicito |...], en tanto en
cuanto no se refieren a si mismas, sino que
«emplean una sola Gestalt para cambiar des-
de una referencia a otra» (Mitchell 2009: 50).
De vuelta al Grand’s Restaurant, recurrir a
la idea de imagen multiestable que acota Mit-
chell permite entender mejor la experiencia.
Gracias al sistema de equivocos propuesto
por Venturi y Short, el usuario entra y sale
de las posibles interpretaciones convencio-
nales sobre la escritura: de signo a imagen,
de imagen a reflejo o de reflejo a sombra, al
combinarse con las franjas alternas de la pa-
red.”” Segtin la hipdtesis de partida en la que
se apoya este articulo, el que la intervencion
tipografica del Grand’s Restaurant se reivin-
dique como recurso arquitectonico se funda-
menta en el hecho de que ese dialogo entre el
rotulo reflejado, la metaimagen y la persona
«no ocurre en un terrero incorpéreor; todo lo
contrario, requiere de materialidad y de un
lugar concreto, e incluso de un determinado
contexto disciplinar y narrativo: «Las metai-
magenes no solo provocan una vision doble,
sino una voz doble y una doble relacion entre
el lenguaje y la experiencia visual» (Mitchell
2009: 66).

Tipos graficos en la obra de Venturi

Conforme a lo expuesto al inicio de este
articulo, el proyecto del Grand’s se ha estu-
diado de diferentes maneras: por un lado,
como un trabajo pionero que, a partir de su
original utilizacion de los elementos graficos
en el espacio arquitectonico y las sugerencias
de su ejecucion material encarna algunos de
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Figura 19. Tres ejes.
De abajo arriba: el
Grand’s y la Guild
House dividen simétri-
camente su rétulo; el
parque de bomberos
en Columbus lo utiliza
como eje, hito y siste-
ma de comunicacion.
Elaboracion propia a
partir de imagenes de
Lawrence Williams
(Grand’s), William
Watkins (Guild House)
y Robert Venturi (par-
que de bomberos).
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los principios enunciados en Complejidad y
contradiccién; por otro, como un intento de
aproximar su intencionalidad visual a las
ilusiones del Manierismo; y, por tltimo, como
un ejercicio que, desde de la Teoria de la ima-
gen, aprovecha las autorreferencias para es-
tablecer distintos niveles de significacion en
su operativa tridimensional. Es este ultimo
aspecto el que sitta al proyecto, segin Ray
Smith, como precursor de los efectos opti-
cos y arquitecténicos de los Supergraphics.
Estas tres perspectivas —formal, historica y
visual— permiten entender como la tipografia
esta lejos de ser, en este caso, un «ecurso de-
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corativor ortodoxo. Para concluir, parece ne-
cesario analizar brevemente como esa faceta
se manifesto en la obra posterior de Venturi.

Las trazas estilisticas del Grand’s pueden
rastrearse sin problemas en los siguientes
anos, en los que Venturi y Rauch abordaron
en un buen ntimero de proyectos el disefio
arquitectonico y tipografico de una manera
integrada: desde el rétulo de la Guild House,
en Philadelphia (1960-1966) —junto a Cope &
Lippincott, como arquitectos asociados—, al
panel que coronaba la Fire Station Number
4, en Columbus (1965-1968), o el nimero de
la Lieb House, en Nueva Jersey (1967-1969),
o la Dixwell Fire Station, en New Haven
(1967-1974) 0 —ya en la siguiente década—
el edificio para Basco, en Filadelfia (1977-78).
Aunque se trate de aproximaciones muy dis-
tintas, todas manifestaban el entendimiento
de la escritura como un elemento de caracter
compositivo dentro de los ejes y sistemas ar-
quitectonicos. En la realizacion casi simulta-
nea de la Guild House —el siguiente proyecto
en el orden propuesto en el texto de Comple-
Jjidad y contradiccién— ya se hizo evidente la
condicion del Grand’s como campo de prue-
bas: el rétulo del edificio, probablemente una
Helvetica condensada, se coloca también en
el eje de simetria del alzado, apoyado, como
en la cafeteria, en el soporte y, de nuevo, di-
vidido por la mitad. Si en el caso del Grand’s
la palabra se partia por una gigantesca taza
Pop, en la residencia descansaba en ese ci-
lindro sobredimensionado que resaltaba del
plano de fachada. Se trata del mismo asunto
que Venturi exploro, también, en los famosos
desequilibrios del alzado frontal de la casa
materna en Chestnut Hill. En esa residencia,
como en el Grand’s, el acceso se efectuaba
de lado, una flagrante contradicciéon con la
frontalidad que sugeria su composiciéon. El
eje central, que en el Grand’s y en la Guild
House se manifestaban como una linea de
estructura, se expresaba en la casita de for-
ma opuesta: un émulo del vano de la Casa del
Girasole de Luigi Moretti, que el propio Ven-
turi ilustraba en las paginas de Complejidad
y contradiccién. En el parque de bomberos en
Columbus se da un paso mas: el tipo se em-
plea como remate de la torre de vigilancia y
ocupa, asi, el lugar mas relevante de la com-
posicion (figura 19).

La «atrevida escala» de las letras del
Grand’s se repetia en otros elementos ar-
quitectonicos como las ventanas de la Guild
House, «vanormalmente grandes», o los huecos
discordantes y el zocalo de la casa de Chest-
nut Hill o, ya en un terreno eminentemente
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grafico, en la banda que contenia la rotu-
lacion del parque de bomberos en Dixwell
—despegada incluso del alzado en un ex-
tremo—, o la Helvética sobredimensionada
que franqueaba el paso a la entrada de la
Lieb House (figuras 20 y 21). El proyecto de
Dixwell exhibe, ademas, otra de las caracte-
risticas de la letra en Venturi: a partir de esos
troqueles en el anuncio del Grand’s, las tipo-
grafias y sistemas de comunicacion parecen
formar planos que poseen su propia entidad
fisica independiente, separada del cuerpo de
la arquitectura. Son, evidentemente, esbozos
del interés de Venturi por los motivos comer-
ciales, que se expresaran debidamente en las
paginas de Aprendiendo de Las Vegas, junto
a Denise Scott Brown y Steven Izenour.

De la misma manera, se ha apuntado en
lineas anteriores el hecho de que el troquel de
fachada del Grand’s podria haberse utilizado
figuradamente para trazar las letras del in-
terior, como si se tratase de un ready-made
ficticio. Esa ambigliedad entre un elemento
aparentemente convencional que, en reali-
dad, es puramente representativo vuelve a
repetirse con frecuencia en las realizaciones
y proyectos del Venturi de los afos 1960: la
antena de la Guild House no era una antena
como tal, sino que se trataba de un objeto di-
seniado y modificado para que lo pareciese —
como senala Stanislaus von Moos, la auténti-
ca antena estaba detras, retranqueada para
escamotear su presencia (von Moos 2019:
174)—; los apliques eléctricos de la Iglesia de
San Francisco de Sales (1968) se adaptaron
para quedar vistos; o, en el conocido concur-
so para el National College Football Hall of
Fame en New Brunswick (1967), se pretendia
utilizar un panel electrénico «mayor que de
costumbre y de proporciones ligeramente di-
ferentes» (Venturi 1971: 92) (figura 22).8

Son solo algunos ejemplos que evidencian
la importancia de la tipografia y sus medios
en la imagen del edificio, y que también sub-
rayan como, y al contrario de lo que suele ser
habitual, Venturi no la consideraba como un
elemento secundario, sino como un aspecto
integrado en el proceso de proyecto. Siempre
quedara una objecion clara: tal y como se ha
podido observar en los textos del arquitecto,
las letras suelen calificarse como «ornamenta-
cion aplicada», un término que en la practica
disciplinar suele tratarse de asunto menor. Si
en cualquier otro caso este «aplicada» podria
sustentar un caracter anecdoético, incluso su-
perfluo, en Venturi significa otra cosa, como
demuestra insistentemente su trabajo. En su
evidente y reiterado interés por los accidentes

provocados, el orden de las cosas se invierte:
lo accesorio siempre usurpa el espacio de lo
primordial —un cartel puede ser mas gran-
de que el edificio que anuncia—; los pilares,
el eje o las escaleras son excesivos, siempre
de una escala incomoda. La tipografia, desde
luego, no iba a ser menos, y en su trabajo re-
clama un protagonismo tantas veces negado
desde los estudios disciplinares y las histo-
rias mas canonicas de la arquitectura.
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Figura 20. Pagina
anterior. Maqueta del
parque de bomberos
en Dixwell, en la que
se observa céomo la
banda tipografica se
desgaja del alzado en
la parte derecha de
la imagen. Fuente:
Geers, Pancevac y
Zanderigo 2016: 131.

Figura 21. Pagina an-
terior. Detalle del nu-
mero que franqueaba
la entrada de la Lieb
House y estrechaba el
hueco de paso. Fuente:
Sanmartin 1984: 61.
Col. Gerod Clark.

Figura 22. Pagina
anterior. El marcador
del concurso de New
Brunswick, «mayor
que de costumbre y
de proporciones lige-
ramente diferentes».
Fotografo: Venturi,
Scott Brown and As-
sociates.
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Notas

1 En las siguientes paginas el término Pop se

referira exclusivamente al ambito estadouni-
dense.

A lo largo de la trayectoria de Venturi se suce-
dieron distintas asociaciones. La mas conoci-
da es la que mantuvo con Denise Scott Brown
(VSBA), pero en esta etapa interesa particular-
mente John Rauch, con quien abordé la mayoria
de sus encargos en Filadelfia desde 1961: pri-
mero como colaborador del estudio que Venturi
dirigia con William Short y entre 1964 y 1980
ya como socio directo. Hecha esta aclaracion, si
se cita como Unico autor a Venturi a partir de
ahora es tanto por agilidad del discurso como
por la importancia de las citas directas de sus
escritos.

Segun los propios archivos de VSBA, el proyecto
y obra del Grand’s corresponde al bienio 1961-
1962. El plano del luminoso de la entrada que
se reproduce en este articulo tiene como fecha
mayo de 1962. Cabe deducir que la reforma se
concluiria en la segunda mitad del afio, a tiem-
po para el inicio del curso académico.

En Progressive Architecture la inmensa mayoria
de los cambios afectan, sobre todo, a los ultimos
parrafos de la memoria, cuando se abandona la
descripcion del proyecto para abordar algunos
asuntos de rotulacion e iconografia.

Labatut, un arquitecto de origen francés emi-
grado a Estados Unidos en 1928, fue director
de los Estudios de Grado en el Departamento de
Arquitectura de Princeton entre 1949 y 1968,
donde ensefn6 a Venturi o Charles Moore, entre
otros. Su énfasis en aspectos de comunicacion
visual, reflejado tanto en su propia actividad
—Ilos espectaculos de luz y sonido de la Feria
Mundial de Nueva York de 1939, por ejemplo—
como también en sus programas docentes, hizo
evidente mella en el joven Venturi.

«Al final fuimos dejados a un lado por los pro-
pietarios, cuyos cambios hicieron una parodia
de nuestra parodia» (Venturi 1972: 186).

Es asi como se deberian contemplar sus men-
ciones en publicaciones como Werk-Archithese
(1977) y Architectural Monographs (1978). En un
libro dedicado a las primeras obras de Venturi
tan reciente como The Difficult Whole (2016), de
Kersten Geers, Jelena Pancevac y Andrea Zan-
derigo, ni siquiera figura entre los proyectos
analizados.

La direccion del proyecto, ya demolido, era el
3627 de Walnut Street, junto a la Universidad
de Pensilvania.

En Progressive Architecture se reprodujo una
lista completa de acabados:

Muros con revestimiento de madera: contracha-
pado esmaltado azul verdoso con resina epoxi.
Paredes laterales: enlucido pintado en gris, en
alternancia con cuadrados en blanco y amarillo
palido para la banda de las letras, enmarcada
por una delgada linea rosa en el limite superior.
Muros traseros: pintados en rosa, excepto el
cuadrado amarillo situado tras el reloj. Techo:
placas acusticas en blanco de Armstrong Cork
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Co.; cornisa pintada y conductos de las insta-
laciones vistos en color lavanda. [luminacién:
lamparas en blanco de R.L.M. (Reich Luftfahrt
Ministerium). Cabinas: pintura esmaltada so-
bre contrachapado en color azul verdoso [sic]
y canto de formica; respaldos en verde musgo,
disefo del arquitecto y producidos por National
Products; almohadillados Naugahyde para los
laterales, también en verde musgo sobre suje-
ciones de cromo. Mesas: recubrimiento supe-
rior plastico en blanco con canto gris y patas
de sujecion de cromo, producidas por National
Products. Sillas: modelo de madera curvada de
Thonet en blanco con asientos en recubrimien-
to vinilico y color verde musgo. Rétulo exterior:
taza fabricada por Alto Sign Co.

10 «El término didona es una combinaciéon de Bo-

1

—_

doni y Didot, los dos tipos mas importantes de
esta categoria. [...] También llamadas nuevas
romanas (new roman) o modernas. Las versio-
nes en negrita pueden denominarse fuentes
muy gruesas» (Cheng 2005: 14-15).

Esta fecunda producciéon ha conducido a ma-
linterpretaciones en contextos artisticos por el
simple desconocimiento sobre su autoria inte-
lectual. La reciente anécdota sobre el enfrenta-
miento entre la Fundacién Le Corbusier y Letra-
set a partir de un alfabeto que la marca grafica
habia comercializado ejemplifica esta paradoja:
«[...] Cuando Letraset Francia lanz6 al mercado
una fuente identificada con el nombre de «Cha-
rretter (carretilla) comenzaron los problemas
con la Fundacion Le Corbusier al usar las letras
que ellos creian, desde su posicion devota, que
habian sido disefiadas por su eminencia para
su uso exclusivo. Finalmente, los catalogos Le-
traset los identificaron de modo obediente y ab-
surdo como «© Le Corbusier» (ref. web 4).

12 Johns y Rauschenberg son, junto con Ellsworth

Kelly y Morris Louis, las tnicas referencias ilus-
tradas de arte contemporaneo en las paginas de
Complejidad y contradiccion en la arquitectura.

13 Hay mas de una decena de citas al Manierismo

en Complejidad y contradiccion, pero quiza sea
suficiente con la del prefacio: «Los ejemplos ele-
gidos [en este libro] representan mi inclinacion
hacia ciertas épocas: Manierismo, Barroco y
Rococé especialmente» (Venturi 1972: 21).

14 Aunque el articulo se publicé en 1950, Rowe se-

nal6 en su reedicion de 1976 a Venturi como «un
arquitecto que se habia mostrado «desenfadado
en su modo de utilizar elementos de origen ma-
nierista [...] y ha ampliado el teatro del discurso
arquitectonico» (Rowe 1978: 35). La relacion en-
tre Venturi y Rowe ha sido estudiada con detalle
por Raul Rodriguez en su tesis Road to 1966:
caminos hacia Complejidad y contradicciéon en
la arquitectura en la cultura arquitectonica de
la segunda posguerra en EE.UU. (Rodriguez
2016: 72-76) y mas recientemente en el texto
de Emmanuel Petit «Rowe, Scully, Venturi: Two
Forms of Corbusianism» (Petit 2019).

15 El propio Venturi incluyé al Grand’s como ejem-

plo en su articulo «Architecture as Sign rather
than Space. New Mannerism rather than old
Expresionism» (Venturi y Scott Brown 2004:
43).
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15 Loos aparece citado en el texto de Rowe como
«wno de los primeros en manifestar tenden-
cias manieristas», sugerencia que nunca llega
a desarrollar en el articulo para centrarse, en
cambio, en el academicismo implicito en su villa
Steiner (Rowe 1978: 45).

17 También resulta posible, en este caso, entender
tal multiestabilidad no como una percepcion al-
terna, sino ambigua y simultanea.

18 Sobre el ready-made en la obra de Venturi du-
rante este periodo, véase el articulo correspon-
diente publicado en el numero anterior de esta
revista (Encabo, Maluenda 2019).
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