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Un afo mas se publican los documentos correspondientes al
Curso Académico en el que nuestro objetivo pedagdgico se resumia en
un expresivo “La linea del cielo”

Celebramos con esta publicacion el numero 10 de la colecciéon que
podemos considerar como una mayoria de edad.

Los textos sobre Arquitectura que aqui se publican son sélo una
pequefia muestra del pensamiento de un grupo de arquitectos
profesores de Proyectos que entendemos que la Arquitectura es idea
construida, que la Arquitectura es el resultado de un pensamiento que
también puede y debe ser expresado a través de las palabras: dar
razones de la Arquitectura que se hace de la mano de la Razon.

Vuelven a presentarse aqui los ejercicios de los alumnos en el
correspondiente CD que es el medio idéneo para contener y transmitir
un trabajo que ha sido producido desde su origen con estos medios.
Los arquitectos de este milenio dibujamos “en el aire”. En el aire de los
medios informaticos. Y ese aire debe ser recogido en un CD como un
valioso perfume que se guarda en un pequefio frasco.

La Linea del Cielo, ademas de ser el titulo con el que encabezamos el
Curso Académico 2007-2008 cuyos resultados se muestran hoy aqui,
quiere también expresar de ese sofiar que es imprescindible para
hacer bien la Arquitectura. Para, apoyados en la razén, volar con la
imaginacién y sofiar. Y hacer realidad los suefios.

Alberto Campo Baeza
Catedratico de Proyectos Arquitectonicos de la ETSAM
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La estructura de la estructura
Establecer el orden del espacio

Alberto Campo Baeza

La gravedad es tema central de la Arquitectura. La g, el 9'8 que
estudiara Isaac Newton con tanto ahinco, esa fuerza imposible de
vencer, es una de las cuestiones clave de la Arquitectura.

He repetido muchas veces, por escrito y de viva voz, que la
GRAVEDAD vy la LUZ son, con la IDEA generadora, los temas
centrales de la Arquitectura. La GRAVEDAD que construye el
ESPACIO y la LUZ que construye el TIEMPO.

Cuando digo que la GRAVEDAD construye el ESPACIO, estoy
hablando de la ESTRUCTURA, de la llamada estructura portante. De la
estructura que a lo largo de la Historia ha generado la FORMA
arquitectonica. Casi siempre la forma de la arquitectura ha ido,
I6gicamente, ligada a la estructura portante. Es mas, estructura y forma
y espacio, han sido siempre la misma cosa.

Y de la misma manera que la mayor parte de los edificios que
constituyen la Historia de la Arquitectura antigua se levantan con muros
portantes donde es indesligable el portar, el soportar del formar, del
conformar ( el mismo material que soportaba conformaba ), en la
Arquitectura moderna, por mor del acero capaz de concentrar las
cargas, las estructuras puntuales, los esqueletos, son también
claramente la base y raiz del espacio: conforman ya el espacio, lo
anuncian, lo “estructuran”.

Y asi no me canso de repetir que la ESTRUCTURA, la estructura
portante, mas que sélo transmitir las cargas del edificio a la tierra por
causa de la ineludible gravedad, lo que verdaderamente transmite es el
orden del espacio, establece el orden del espacio, construye el
espacio. La estructura no sélo SOPORTA , no solo AGUANTA, sino
que RESUENA, SUENA como un instrumento musical cuando es
acordado por el aire.
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Y asi sera falsa la libertad del arquitecto que, olvidado de la estructura,
concite sélo formas a las que, una vez definidas, afiadiera o mandara
afiadir una estructura capaz de soportarlas.

POR QUE LA ESTRUCTURA

Cuando yo era estudiante de Arquitectura, confundiamos las
Estructuras con el célculo de dichas Estructuras. Y asi quizas no
llegdbamos a comprender su papel central en la Arquitectura, pues no
supimos entender bien, o no se nos explicé bien el que aquellas
estructuras no solo transmitian las cargas sino que ademas, lo mas
importante, establecian el orden del espacio.

Y este orden del espacio esta desde el primer momento en la génesis
de cualquier proyecto. Como el esqueleto en el cuerpo humano.
Recuerdo como Alejandro de la Sota, el maestro, nos explicaba esto en
aquellas clases iniciaticas : “ ;Se imaginan ustedes que cuando nace
un nifio su madre exclamara jse han olvidado el esqueleto! Y hubiera
que abrir en canal a la criatura para introducirle el 6seo esqueleto? “.
Pues con aquellos clarisimos ejemplos Sota trataba de convencernos
de como tanto la Estructura como las Instalaciones, tenian que estar
desde el principio en la Idea del Proyecto. Lo que llamabamos unidad
del hecho proyectual. La estructura, la estructura portante era por tanto
no solo la transmisora de las cargas de la Gravedad sino, sobre todo,
generadora del orden de la Arquitectura.

Y asi, cuando se genera la Idea cuya necesaria materializacién nos
dara la Arquitectura, la estructura portante, el como aquello va a
sostenerse, debe estar claro desde el primer momento.

LA ESTRUCTURA DE LA ESTRUCTURA

Si para soportar el nuevo edificio es necesaria la Estructura, me
gustaria proponer aqui que para soportar la Arquitectura, es necesaria,
imprescindible, la Estructura de la Estructura.

Para soportar la Construccion es necesaria la Estructura.

Para soportar la Arquitectura es necesaria la Estructura de la
Estructura.
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El establecimiento del orden del Espacio es algo mas que el sélo
portar, soportar las cargas de la Gravedad. Es poner en orden todo
aquello.

A mis alumnos, para que lo entiendan bien, les digo que si Hally Berry
esta bien, estd muy bien, es porque tiene un muy buen esqueleto.
Tiene muy bien establecido el orden de su espacio corporal.

DE LA CUEVAY LA CABANA

Cuando al principio de la Historia de la Humanidad y de la Arquitectura,
Adan expulsado del Paraiso necesitd buscar refugio para él y para Eva,
tuvo dos posibilidades: refugiarse en la cueva con los animales o, mas
tarde, crear con sus propias manos una cabana. La primera le anclaba
a un lugar. La segunda le permitia mayor movilidad y, por lo tanto, una
mayor libertad. Gotfried Semper llamé Estereotémica a aquella
arquitectura de la Cueva y Tecténica a la de la Cabafia. Y luego
Kenneth Frampton siguié desarrollando esas claras teorias que, a mi
me llegan de la mano de Jesus Aparicio cuando estudiaba con
Frampton en Columbia.

Adan encontraria pronto la CUEVA donde protegerse de las
inclemencias del tiempo, del frio y de la lluvia y de la nieve, y también
de los ataques de los animales salvajes. Alli allanaria el “suelo” para
conseguir ese “plano horizontal basico” donde poder reposar y dormir.
Luego fabricaria algo parecido a una “puerta” para poder cerrar aquel
refugio. Podemos imaginar que en un principio, aquella puerta seria
una gran piedra que se rodaba como algunos relatos biblicos nos
cuentan al hablar de los enterramientos. Mas tarde el hombre
construiria esa puerta movil con las maderas de los arboles. Y lo
mismo para su “asiento”. Primero quizas en la piedra y después con la
madera. Y luego, el fuego con el que poder calentarse y hacer
comestibles aquellos animales que cazaba o aquellos frutos y
hortalizas que descubria. Y después, la “mesa”, un plano a la altura
precisa para poder desarrollar otras funciones diversas.

Y asi podriamos seguir nosotros recolectando palabras basicas, clave
como lo son: suelo, puerta, asiento, mesa, cama, fuego, techo, que
hacen relaciéon a la casa, al vivir en aquella cueva, en aquella
“arquitectura ESTEREOTOMICA”. Y seguro que dentro de la cueva
excavaria huecos para conformar espacios vivibles. El arquitecto
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empezaba a emerger. Y la estructura?. La estructura venia dada.
Todo trabajaba a compresion en un organismo pétreo continuo. La
conquista del espacio arquitectonico, ESTEREOTOMICO, era el
excavar, el SUSTRAER. Y otro dia un rayo de sol se filtraria por una
grieta y la LUZ, sdélida y radiante haria acto de presencia. Y nuestro
hombre primitivo, agrandaria la grieta para tener mas LUZ y crearia la
ventana, capaz también de hacer posible la vision controlada del
exterior.

Tras estos primeros pasos, y cuando el tiempo fuera benigno, nuestro
hombre permaneceria gran parte de su tiempo al aire libre. Y podemos
con nuestra imaginacion pensar en que por su cabeza le pasara la idea
de cambiar de sitio, como lo hacian los animales voladores. Y a
nuestra mente acude de inmediato la imagen de la CABANA.

Y podemos imaginar aquella primera construccién primitiva realizada
con troncos y con ramas trabadas con un elemental sistema que ahora
llamamos de nudos y articulaciones. Y lo imaginamos antes conico que
cubico. Y antes cubierto de ramas que de tablones. Como lo imaginé y
lo dibujé antes que nosotros el Abate Laugier con unas certeras
reflexiones sobre el tema que nos ocupa. Una CABANA jay el ser
humano! Bien cercana en lo mas esencial a las de nuestro buen amigo
Glenn Murcutt.

Arquitecturas  estructuralmente diversas: continua, trabajando
basicamente a compresion, la arquitectura ESTEREOTOMICA de la
CUEVA, y discontinua, articulada, trabajando a flexién, la arquitectura
TECTONICA de la CABANA. Dos modelos de orden estructural que
luego daran lugar a fuertes derivaciones espaciales.

El espacio estereotomico buscard el abrirse y utilizara la
SUSTRACCION como mecanismo del mismo modo que el espacio
tectonico buscara el cerrarse y utilizara la ADICION.

Nos cefiiremos en este texto a esta primera aproximacion desde solo la

estructura a estos sustanciosos conceptos de lo estereotémico y lo
tectonico. Prometemos volver sobre el tema.
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ESPACIOS COLUMNADOS Y ESPACIOS DESCOLUMNADOS

Como en la musica hay instrumentos de cuerda e instrumentos de
viento, asi en la Arquitectura hay espacios columnados vy
descolumnados, sin columnar.

Por mor de los materiales y de las dimensiones, han sido necesarias
las columnas para cubrir espacios de dimensiones mayores. Los
sistemas hipéstilos no son mas que el mecanismo mas logico para
conseguir espacios cubiertos continuos de grandes dimensiones en
planta. Y cuando se ha necesitado llevar la luz a esos espacios, se ha
perforado el plano superior. Y cuando la luz ha tocado esa estructura,
el efecto ha sido maravilloso. Como cuando las cuerdas de una guitarra
son templadas por la mano del hombre. Nace la musica. Pues asi el
espacio columnado. Bien columnado y bien templado por la luz puede
llegar a conmovernos, y no soélo resolver los problemas funcionales. La
mezquita de Cordoba es un ejemplo paradigmatico de este tipo de
espacios, incluyendo las irregularidades de su trama. O la perfecta sala
de columnas del Palacio de Persépolis. O en la Arquitectura
contemporanea el Pabellén de Barcelona de Mies Van der Rohe donde
las columnas, sobre una perfecta trama geométrica equidistante,
hipdstila, y con una seccion, cruciforme, y un material, como brillante,
conjugan una solucion perfecta. Mies sabe tan bien de la eficacia del
sistema hipéstilo que incluso en el proyecto méas LIBRE jamés por él
concebido, el Glasskycraper de 1926, incluye una estructura
equidistante para soportar sus ondulantes formas.

De los espacios descolumnados podriamos hablar largamente. Basten
el Panteén de Roma o el IIT de Mies como ejemplos de espacios
diafanos, sin columnas, que proclaman la belleza de la arquitectura
despojada, sélo tensada por la luz, musica sublime a través de
instrumentos de viento.

COLUMNAS FUERA, COLUMNAS DENTRO, COLUMNAS ENTRE.
Y esto, que podria parecer obvio, es de enorme interés. Si la estructura
va por fuera, si la estructura va por dentro y vista, o si la estructura esta

en el limite, en el borde.

Mies trabaja en la Farnsworth House con la estructura por fuera. En el
Pabellon de Barcelona con la estructura por dentro, vista. Y es tal su
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interés en que desaparezcan las columnas, en aligerar el espacio, que
las hace cruciformes y las acaba en cromo brillante para que por obra 'y
gracia del efecto espejo, desaparezcan. Hace con la luz lo que los
griegos hacian con la sombra, al acanalar la superficie de las columnas
déricas. Y en muchas otras obras con la estructura en el limite.

Yo hice la Casa De Blas en Madrid con la estructura en el limite, con la
piel de vidrio toda dentro, e igualmente la Casa Rufo en Toledo. En la
Casa Olnick Spanu en New York y en el Centro Bit de Mallorca con la
estructura por dentro remetida y con el pequefio guifio de poner el
vidrio detras y delante de la estructura, segun conviniera, para acentuar
aun mas la transparencia. Y en la Casa Moliner de Zaragoza vidrio y
estructura forman un mismo plano limite.

No es baladi esta cuestién de la situacion de la estructura, ni de la
materialidad de las columnas, en orden a afinar el tipo de espacio por
el arquitecto.

LA MEMORIA DE LA HISTORIA

Y me voy a atrever a mas. De la misma manera en que la Gravedad
hace que no podamos olvidar que la materia transmite sus cargas a la
tierra, la Memoria hace que no podamos olvidar que la Arquitectura
esta indesligablemente unida a la Historia.

Y de la misma manera que hablo de esa Estructura de la Estructura,
imprescindible para poder controlar bien el espacio, querria ver en la
Memoria de la Historia esa ligazén imprescindible con la Historia de la
Arquitectura cuando los arquitectos estamos concibiendo la “nueva
arquitectura”. La conexion con la Historia, como la conexién con la
Gravedad, no s6lo no es una rémora sino, muy al contrario, una
garantia de continuidad. Para dar el salto en el vacio con cabeza. Que
no puede, nunca jamas, dejar de ser la arquitectura una creacién
racional, una creacion del hombre.

12 La linea del cielo
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La calavera*
Alberto Morell

Puede que, en este metro cuadrado, se encuentre la confrontacion a la
que estamos sometidos continuamente en nuestra vida diaria: el
conocimiento, la experiencia, el tiempo, lo efimero, lo fundamental y lo
fundamentado. Es una calavera de hipopétamo que un amigo
arquitecto ha colocado encima de su libreria blanca e impoluta,
después de recogerla en el Masai Mara. Antes reposaba sobre la tierra,
mientras que ahora lo hace sobre los diez libros de arquitectura de
Vitruvio. No sé muy bien porqué la ha colocado ahi precisamente, pero
el contraste es intenso y provocador. A diferencia de los libros, la
calavera reclama que ha estado viva, y que no se puede reproducir, ni
comprar o vender, sélo acoger y adorar. Se resiste, también, a una
Unica interpretacion, porque llena todo el espacio con su presencia,
material, escala y crudeza. Transmite un caracter inmortal, pese a ser
una evocaciéon de la muerte. Igual es por la capacidad de aludir a la
vida, reflejada en aquello que una vez tuvo movimiento. O porque
revela qué es lo que permanece al desprenderse de todo lo secundario
y menos necesario. Todo ello, me hace pensar sobre lo universal,
concepto resbaladizo, porque incluso el dolor, o el miedo o la emocién
o la belleza, son realidades distintas en cada cultura. La calavera
parece gritarnos que lo universal nace en el limite en el cual algo deja
de ser. Y, como pasa en la vida, el limite es extremo en cada milésima
de segundo, aunque no soportemos vivir con esta idea. La arquitectura
clasica no tuvo vida como la calavera, pero si la ha acogido y en ella se
lee una huella de vida permanente que, paraddjicamente, no volvera.
Entiendo que, si existe un universal en la arquitectura, tiene que
encontrarse necesariamente en la belleza de su calavera, en ese
limite, en el cual, un centimetro mas o una piedra menos, provocaria su
derrumbe o se desharia por completo. Invito a imaginar como es la
calavera de cada edificio que se conoce, poniéndolo mentalmente al
limite de desprenderse de los elementos estructurales, que construyen
el espacio y el tiempo. Y ver si contienen belleza o repugnancia.
También seria interesante ver anticipadamente la calavera de todo lo
que se proyecta. Y, por ultimo, reconocerse el hueso de la nariz para
presentir cada uno nuestra calavera. Para no perdernos. Para no
olvidar.

* dedicado a javier lozano, que soélo dibuja calaveras
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A suspensao do tempo

Paulo Durao

A um Amigo.
Aquele que tem a capacidade de adensar a memoéria do tempo que
passa.

Faz pouco tempo, conversava com um amigo sobre a rapidez, ou pelo
contrario sobre a falta de rapidez. Essa suposta lentiddo propria de
quem contempla, de quem monta e desmonta o mundo como se de um
jogo se tratasse. Um jogo absolutamente superior a vida; contemplar
absortos pelo espago que nos envolve, que nos deixa voar por entre
imaginarios distantes, ali, diante de n6s também eles construidos.

Nessa mesma tarde noite, de eclipse lunar. Por entre a copa de uma
arvore existia, uma enorme plataforma. Os degraus de madeira atados
ao tronco robusto, eram de uma fragilidade absoluta entre o ruido que
produziam, e a sua inexisténcia por vezes, alcangavamos esse
extraordinario plano horizontal essa plataforma. Superiores na
contemplagdo da envolvente, sentiamos um profundo dominio do
mundo, talvez, da prépria vida. Como se esse tempo estivesse
apagado das nossas memoarias a partida.

Adensa-se contemporaneamente uma ténue neblina sobre o caracter
da Arquitectura, uma densa neblina sobre os principios nos quais
radicam o desenvolvimento do pensamento arquitectonico. Neblina
essa que impossibilita a capacidade de construgdo da suspensao do
tempo em Arquitectura. O Homem, apenas o Homem tera essa
capacidade de reposicionar a suspensdo do tempo, no centro das
preocupagdes e do discurso da Arquitectura, e o que foi amarelo
voltara a sé-lo.

Poderiamos alegar que a suspensao do tempo é uma qualidade
intrinseca ao espacgo, ou, que reside e se encontra dentro de cada um
de nés. Mas a enorme dificuldade consiste em defini-la, em descreve-la
pelas palavras capazes de revelarem, toda a beleza que Ihe queremos
atribuir. Recordo-me de BLIMUNDA SETE-LUAS', e da sua enorme
capacidade de ver as entranhas das pessoas, de dissecar, a matéria
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de que eram feitas de ver a mais profunda das imperfeicbes a sua
alma, quando a tinham.

Reclamo para a arquitectura essa capacidade de suspensao do tempo,
esse momento no qual o tempo desaparece na mais pura
contemplagéo. Tempo no qual existe um mundo totalmente voraz. Que
nos aniquila. Sempre que ndo possuimos a capacidade de estar
presentes, nesta contemporanea necessidade de estar presente.

1. Saramago, José in Memorial do Convento, Editorial Caminho 1994
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La planta dispersa. La evolucién de la planta libre

Raul del Valle

"Antafio, una pared tenia diferentes funciones: servia para defenderse
de los malhechores; muros de ciudades, de fortalezas, de casas, todo
ello descansaba sobre una idea de defensa. Una vez desaparecida
esta primera utilizacion, las paredes han permanecido, porque tenian
otra funciéon, la de soportar los pisos. (...) cuando aparecen los
cementos artificiales, conglomerantes mas duros que la piedra, en
seguida se piensa en hacer paredes menos gruesas. Pero este
invento, que condujo a la creacién del hormigdn armado, hizo pronto
considerar la supresién misma de los muros portantes. Con los pilares
empleados hoy en dia, tengo derecho a decir que la pared esta
suprimida.

He aqui pues un fenébmeno nuevo en arquitectura; ya no tengo que
utilizar los enormes espesores y las grandes superficies de paredes
que llevaban en si un sistema estético determinado”.

(Le Corbusier, L’Esprit Nouveau en Architecture)

"La planta es de primordial importancia, porque es en el suelo donde

se realizan todas las actividades de los ocupantes humanos”.

(Raymond Hood)
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No podremos llegar a una total entendimiento de los espacios
estudiando parcialmente los documentos graficos que sirven para
representarlos, es decir, estudiar de modo aislado las plantas, los
alzados o las secciones, pues la comprension del espacio es el
resultado de la representacion de los tres documentos. Pero si
podemos hacer un breve recorrido por la evolucién que sufren, y
hacerlo de modo separado, para facilitar su comprension.

La primera operacién arquitectdnica que el hombre traza en su idea de
controlar y superar la naturaleza es la creacion del PLANO
HORIZONTAL. La Arquitectura crea planos frente a la irregularidad del
territorio. Vivimos sobre planos horizontales. Los elementos verticales,
los muros, surgen para acondicionar, establecer, separar, diferenciar
los espacios que el plano horizontal establece. El ejemplo
paradigmatico es el Partendn, en el que el plano horizontal, tallado en
la roca, se sustenta con grandes muros de contencion verticales. Es el
plano horizontal el verdadero generador del espacio de la Acropolis, si
bien ese espacio se "matiza" o se caracteriza con los volumenes de los
templos y las relaciones que ellos crean entre si.

A pesar de su presencia y de su carga espacial, con el paso del tiempo
en los edificios, los planos que suelen permanecer son los verticales
frente a los horizontales: no hay mas que observar la permanencia de
los muros en las ruinas frente a la escasa conservacion de los planos
horizontales. Un elemento espacial tan importante como es el plano
horizontal tiende con el tiempo a desaparecer. Curiosa paradoja en
unos tiempos en los que, algunas arquitecturas se empefian en
destruirlos, antes ni siquiera de que pasen los siglos por ellos.

Los planos de la naturaleza no son planos horizontales. Sélo pensando
en abstracto podremos encontrar un plano horizontal en ella, el mar.
Un plano horizontal que, curiosamente, no se puede pisar. Buscar esa
referencia horizontal es una accién propia del hombre, y una vez
conseguido ese primer plano de apoyo que puede ser una simple
nivelacion del terreno o la creacion de una plataforma o un podio, se
cubre.

Primero con grandes dinteles, salvando luces escasas y requiriendo un
gran numero de pilares. Después utilizando arcos o bévedas,
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descargando sus esfuerzos en elementos verticales, los arbotantes o
los contrafuertes y haciendo las bovedas cada vez mas ligeras con la
incorporacién de los nervios.

Se van creando nuevos planos, unos sobre otros, hasta la aparicion del
acero y del hormigon armado que con su combinacion permiten
obtener delgados forjados que comienzan a apilarse.

Los muros, que en origen son pesados y gruesos (pues son estructuras
"de carga") van haciéndose cada vez mas ligeros, concentrandose
primero las cargas en puntos concretos (los contrafuertes que ademas
se sitlan fuera del espacio definido por los muros) y llegando incluso,
con la distincion entre elementos portantes y no portantes, la planta
libre, a desaparecer (convirtiéndose los muros en cerramientos de
vidrio).

En la actualidad ciertas arquitecturas buscan perder aquella
desmaterializacién vertical que tanto tiempo ha costado alcanzar,
confundiendo incluso los dos elementos (los planos de apoyo y los
muros) en uno soélo que se dobla o pliega, convirtiendo el elemento
"plano" en "volumen".

Si hemos pasado por un momento en el cual la mayor parte del estudio
y esfuerzo de investigacion y transformacién se realizaba en la planta
del edificio, no es equivocado afirmar que ahora, el esfuerzo y la
intensidad de trabajo se realizan en la seccion'. La planta libre,
consecuencia directa entre otros de los planteamientos de Le
Corbusier y el dominio en el empleo de materiales como el acero o el
hormigén, producen inevitablemente una complejidad en el trabajo de
la seccién. ¢ Es esta complejidad en la seccion el resultado del grado
de libertad que se adquiere en la disposicién de la planta?

1. “La seccion es el campo de batalla; blanco y negro luchan por la dominacién”,
en "Last Apples", OMA, REM KOOLHAAS AND BRUCE MAU, S, M, L, XL. The
Monacelli Press, Inc. New York, 1995. Pag. 663. Como veremos, Koolhaas
explica como la complejidad que han alcanzado las instalaciones en los edificios
actuales hace que se necesite mas espacios para albergarlas. Estos espacios
son el "negro” de la seccién, mientras que los espacios de uso son el "blanco”,
en una clara alusion al modo de representar las secciones con el espacio entre
muros, y por tanto no usable, en negro.
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La planta libre establece la separacion entre elementos portantes y no
portantes. Distingue claramente lo que es estructura y lo que deja de
serlo para convertirse en cerramiento:

La libertad en la planta la proporciona la evolucién de los elementos
verticales.

Cuando teniamos muros de carga gruesos no existian muchas
opciones de manipular el espacio; con los muros convertidos en pilares
dentro de una estructura reticular, ordenada y equidistante, las
posibilidades se hicieron mayores y ahora que se supera el orden que
esos pilares pueden establecer, las soluciones son casi infinitas:
podemos disponer los pilares donde queramos, a distancias irregulares
y con diferentes formas; podemos hacerlos verticales o inclinarlos;
podemos cambiar sus dimensiones de modo particular e incluso
podemos hacer unos con un material y otros con un material diferente.

El grado de libertad de una planta no depende de las formas. Depende
de las relaciones que se produzcan en la estructura. Una planta no es
mas libre por usar formas mas libres. Lo que se ha venido en llamar
"arquitectura organica", una arquitectura que muestra una libertad en
las formas de sus plantas que las hace curvas, sinuosas e irregulares,
no es mas libre por ello: al revés. En muchos casos la estructura va
asociada a sus cerramientos, estando oculta en ellos o
constituyéndose en elementos de carga, y el uso del espacio se
encuentra limitado también en funciéon de las dimensiones de las
curvaturas de los muros.

Tampoco la libertad va asociada al concepto de temporalidad de una
obra. También las arquitecturas con voluntad de ser efimeras, no
permanentes, como es el caso de los pabellones de exposiciones, que
podrian ser mas ‘libres" en su concepcion y construccion,
precisamente por esa voluntad temporal, al final deben definirse y
concretarse con el mismo rigor que se puede exigir a un edificio con
voluntad de permanencia. Lo que si permite una planta libre son
cambios en la disposicion de sus elementos porque la estructura
permanece. Podemos concluir destacando que cuando nos referimos a
un elemento descriptivo horizontal (LA PLANTA) la libertad la
proporciona un elemento estructural vertical (EL PILAR).
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La Planta Libre es consecuencia de la evoluciéon que se produce al
pasar de los muros a los pilares.

Si el aumento de libertad en la planta es directamente proporcional a la
progresiva descomposicion de los elementos verticales (de muros
estructurales a muros sin carga, y de estos a no existir muros, tan solo
una trama de pilares), es légico afirmar que la buscada libertad se
conseguira eliminando la estructura: la mayor libertad se consigue
cuando te liberas de la estructura.

Y en este punto comienza el conflicto. Precisamente por ser la
estructura algo esencial al hecho arquitectonico®. La estructura ordena
y caracteriza el espacio. Y por tanto debe estar presente desde el
comienzo de la definicion del edificio. No es algo que se afade
después. Si conseguir mayor libertad implica liberarse de la estructura,
eliminandola o, al menos trasgrediéndola... ¢ eliminado la estructura se
elimina también el orden del espacio? ¢eliminando la estructura se
consigue mas libertad?

La libertad de los arquitectos "antiguos" estaba en la seccién, pues
operaban con plantas que tenian en la simetria su principal fuente de
organizacion, sustentada su empleo por los pafios de los muros de
carga, explotando por tanto las posibilidades espaciales en vertical,
mediante el empleo de cupulas y bovedas®.

La libertad de los arquitectos del Movimiento Moderno estaba en la
planta. La idea oculta de fondo era la destruccion del muro vertical. Y
asi se traduce en nuevas distribuciones y nuevos espacios en los que

2."Veo cada dia mas claro la central importancia de la estructura, portante y
transmisora de cargas y a la vez confirmadora y ordenadora del espacio
arquitecténico. La estructura es la respuesta material a la gravedad que, tantas
veces he repetido, construye el espacio, de la misma manera que la luz
construye el tiempo. CAMPO BAEZA, "De la cueva a la cabafia” publicado en
"Sustancia y Circunstancia”, memoria del curso 2002-2003 de las asignaturas
de proyectos arquitecténicos 4 y 5 del Plan 96. ED. Mairea libros, Madrid, 2003.
Pag. 22.

3.Ver para mas informacién FEDERICO SORIANO, "Sin tesis”, ED.G.G.
Barcelona, 2004. Pag 110. Ver también "Hacia una definicion de la planta
profunda, de la planta anamérfica y de la planta fluctuante” ED. EI Croquis, n°
81/82, arquitectura espafola 1996. Pag.4.
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los elementos verticales pasan a un segundo plano. Como bien explica
Colin Rowe, precisamente esa critica que hacen a la rigidez del periodo
anterior, la trasladan ahora a la seccion, en una repeticion casi infinita
de planos horizontales superpuestos. El espacio ha rotado 90°, nos
dice. Superado el Moviendo Moderno, la consecuencia légica y
evidente es la voluntad natural de destruir la rigidez impuesta en la
seccion en el periodo anterior. De destruir el plano horizontal.

Esta acumulacién de planos horizontales determina el rascacielos. Y la
planta que genera Rem Koolhaas la define como Typical Plan. Como él
mismo explica, la Planta Tipica, que es un invento americano, es una
planta sin cualidades. Surge como respuesta a un programa abstracto,
el de las oficinas, que no requiere una arquitectura particular, salvo una
coordinacion entre los diferentes elementos que la definen: la reticula
de pilares, los médulos de la fachada, las particiones, los techos
modulares o las instalaciones. Y presenta una caracteristica esencial
que analizaremos al tratar Bigness: en algunos casos la Planta Tipica
puede ser ademas Profunda y convertirse en una Planta Dispersa. Se
desvincula del exterior. Implica siempre repeticion (debe haber muchas
plantas, no teniendo importancia un numero exacto de ellas). Es
anonima (pues sus disefiadores son olvidados y no reconocidos) y esta
lo mas vacia posible (un nucleo y un nimero minimo de pilares).

Koolhaas descubre Nueva York, la ciudad por antonomasia que le
permitira ver y entender de un nuevo modo el urbanismo. Para
Koolhaas Nueva York es la expresion de la auténtica modernidad, una
ciudad producida sin tanto respeto a las normas, producida
simplemente bajo la presion de la economia y bajo las fuerzas de ese
capitalismo desenfrenado.

Todo Delirious New York no deja de ser mas que una investigacion
sobre los origenes, formacion y crecimiento de la gran urbe, que se
servira posteriormente, como en la mayoria de sus proyectos se
muestra, para establecer las claves y aspectos mas importantes para
realizar la arquitectura que propone. Siente especial admiracion por la
tipologia del rascacielos, llegando a descubrir una serie de cualidades
propias de su organizacién espacial. El rascacielos expresa la variedad
de las funciones por la forma del edificio, en este caso normalmente
prismatica. A lo largo de sus pisos se van sucediendo piscinas, cafés,
gimnasios u oficinas. Cualquier uso es posible. En cierto modo, la
planta como tal desaparece pues en el rascacielos, como
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superposicion de estratos horizontales que es, so6lo importa donde se
sitan los ascensores donde se localizan las escaleras y cémo se
dispone la estructura.

Dentro de los ejemplos que se van analizando en el libro, uno destaca
en especial por dar las claves que, sencillamente, Koolhaas asumira
como suyas aplicandolas en sus edificios.

El Downtown Athletic Club (Nueva York, 1931) representa la conquista
completa del rascacielos como instrumento de la "cultura de la
congestion™ un edificio de 38 plataformas apiladas en las que
comienzan a aparecer diversos programas como pistas de squash y
frontdn, vestibulos, bafios, piscina, un campo de golf, comedores,
cocinas, bibliotecas, salas de baile o dormitorios. Cada planta es una
composicion abstracta de actividades, un episodio independiente.
Koolhaas queda fascinado en realidad por un sencillo y simple
esquema Dom-ino de planos superpuestos, trasformado por las
dimensiones y la potente economia americana.

Pero la ley de la gravedad manda: cuanto mas alto es un edificio, mas
restringidas se encuentran las libertades en las plantas inferiores por
las herencias estructurales de las plantas de encima. Cada edificio en
altura representa la sistematica reduccién de la libertad hacia donde
mas importa: el suelo. Porque la gravedad funciona como una sumayy,
por consiguiente, la forma tedrica ideal de una columna es un cono: es
fina arriba y gorda abajo para hacer frente a las fuerzas acumulativas.

Destruir la rigidez de la seccién y obtener mayor libertad seran las
ideas que acompafian a partir de ahora a toda su produccion
arquitectonica. Y para conseguir esa libertad, todo el empefio de
Koolhaas estara en liberarse, destruir, representar o disolver la
estructura.

La linea del cielo 27



La linea del cielo

28



Las lineas invisibles del contexto

Ignacio Borrego

La materia es el ingrediente necesario en toda construccion y, aunque
el objetivo es generalmente un estado final, ésta condiciona de manera
inevitable el resultado en funcién de sus cualidades y del proceso a
través del cual se alcanza cualquier formalizacion.

Estas alteraciones materiales, a diferencia de las circunstanciales, son
provocadas intencionadamente mediante la manipulacion directa de la
materia para alterar sus caracteristicas, o como consecuencia de un
proceso constructivo.

La gravedad es la responsable de la importancia de la disposicion de
los diferentes materiales para obtener una adecuada estabilidad
mecanica. La consecuencia directa de esta fuerza es la estratificacion
de la materia en funcién de su coherencia interna y su densidad.

Las secciones de un terreno natural, nos permiten leer en la
acumulacién de los estratos la historia geoldgica del suelo. La
composicion y espesores de estos niveles son indicativos del origen del
suelo, y sus irregularidades y desviaciones de la horizontal, nos delatan
los movimientos experimentados a lo largo del tiempo.

La horizontal y la vertical no existe sin contexto, por lo tanto, un
interesante método de descontextualizacién y autonomia de una
intervencion en un lugar concreto consiste en evitarla
sistematicamente. Entre 2001 y 2005 Rem Koolhaas aterriza en Oporto
con un proyecto para un auditorio. La Casa da Musica se concibe como
un potente objeto ajeno al lugar, en el que ha caido temporalmente.
Los encuentros con el entorno se resuelven mediante la alfombra sobre
la que descansa, y todas las decisiones van encaminadas a
descontextualizar el objeto y potenciar su autonomia, como si se
pudiera coger con la mano y volver a ubicar de nuevo. El acceso se
abre como una escotilla lejos de la cota del terreno con una escalera
aparentemente desplegable, como si se tratara de un avion. La
geometria de su envolvente desdibuja cualquier indicio de verticalidad,
reforzando con habilidad la inestabilidad de su implantacion.

Cuando nos acercamos a su materializacion encontramos la misma
coherencia en las decisiones al estudiar los despieces de los
encofrados segun un patrén ortogonal con una referencia en un plano
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desplegado de todas sus fachadas, e independiente de la posicion
definitiva. Se evita cualquier referencia a la posicion y relacion estable
con el resto del mundo, quiere ser un objeto volador.

Sin embargo el hormigon traiciona este caracter a través de las
inevitables lineas perfectamente horizontales y equidistantes de las
juntas de fraguado entre las diferentes tongadas. A pesar del trazado
de los encofrados, estas curvas de nivel, procedentes del proceso
constructivo, tienen la misma presencia, marcan su relacion exacta con
la horizontal, y nos desvelan como este edificio nacié en este lugar,
para permanecer en él, y exactamente en esa posicion.

La direccidn opuesta a la estratificacion es la vertical, y por ello tendra
enormes virtudes geométricas desde el punto de vista del equilibrio.
Las estructuras se esfuerzan por transmitir horizontal o diagonalmente
las cargas, hasta encontrar la estabilidad de la vertical, y esta lectura
se puede realizar en cualquier construccién mediante el conocimiento
de las cualidades y disposicién de cada material.

Hay inventos, que por su elementalidad, carecen del reconocimiento
que su utilizacion deberia tener. La plomada es un instrumento tan
esencial como simple. Un simple objeto colgado de un hilo dibuja la
direccion exacta al centro de gravedad de la tierra, desde cualquier
punto de su superficie.

Dentro de la escala de tiempo que ocupa el hombre y todas sus
construcciones, podemos considerar esa direccion invariable, por lo
que es una optima referencia para garantizar la estabilidad de las
estructuras. Cualquier alejamiento de la misma estara cargado de
informacion singular.

Un caso curioso en el que la materia alberga informacion sobre este
aspecto es el de la torre inclinada de la Iglesia vieja de Delft (Oude
Kerk), levantada a mediados del s.XIll. Su fabrica refleja las
consecuencias de la variacion de las condiciones iniciales de
verticalidad durante la construccion. Como se puede ver a simple vista,
la torre esta sensiblemente inclinada hacia el canal, debido a la poca
firmeza del terreno sobre el que se asienta.

Sin embargo el asentamiento no fue posterior a la construccion, sino
simultaneo. A medida que el peso de los propios sillares iba cargando
la cimentacién, ésta iba cediendo lateralmente, con la consecuente
desviacion. Sus autores, confiando en que este efecto no fuera
indefinido, fueron corrigiendo la vertical a medida que ascendia,
consiguiendo que la parte final de la torre permanezca, incluso hoy en
dia, en una posicion correcta, a pesar de la inclinaciéon progresiva del
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muro que la mantiene. Tiene 75 m. de altura, y actualmente presenta
una desviacién de 1,96 m. de la vertical.

Los rastros del camino recorrido por la materia para alcanzar un estado
final, necesarios en funcién del proceso, generan una serie de datos,
que pueden ser leidos sobre ella. Es materia informada.

Este texto adaptado forma parte de mi tesis en desarrollo que fue presentada en
clase el 29 de abril de 2008. Este fragmento ha sido escogido por su relacion
con el tema de curso “En la linea del cielo”.

Imagen: paisaje de anticlinales de los Montes Zagros, Iran.

Cortesiade J. T. Daniela
(http://disc.gsfc.nasa.gov/geomorphology/GEO_2/GEO_PLATE_T-42.shtml)
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Hombre tipo, hombre libre
Arquitectura & Ser humano en Le Corbusier

Alejandro Virseda Aizpun

|

“El individuo esta perdiendo su significado, su destino ya no nos
interesa”.

Esta frase de Mies Van der Rohe define el nuevo hombre para el que
el Movimiento Moderno realizara sus novedosas propuestas artisticas.
Las primeras décadas del siglo XX coinciden con el auge de la
Revolucién Industrial por un lado y con la necesidad de crear un nuevo
patrén de comportamiento que sustituya a aquel que ha provocado la
atroz primera Guerra Mundial. El Movimiento Moderno opondra al valor
de lo individual, la emocién y la libre interpretacion del objeto
caracteristicas del periodo Romantico, un nuevo entendimiento del
hombre y de la sociedad con criterios de masa, transformando la
produccién artistica en una relacion sujeto-objeto totalmente objetiva,
donde las reacciones emocionales del espectador estaran totalmente
controladas por el objeto. Primara el valor del objeto, frente al sujeto.
En palabras de Baudrillard “ya no es el sujeto quien desea sino el
objeto quien seduce”.

El joven Le Corbusier también se ve influido por esta nueva vision del
hombre, sobre todo en su viaje de juventud por Alemania becado para
estudiar el nuevo arte de la Werkbund. Los cuadernos y los articulos
que remiti6 a su ciudad natal demuestran el impacto que la
taylorizacion emergente de la industria de ese pais produjeron en el
arquitecto. Las cadenas de montaje de las modernas fabricas
germanas, y sus obreros, seran el punto de referencia de lo que debia
ser la nueva sociedad, una maquinaria perfecta, suma de esfuerzos
colectivos, anénimos.

En los articulos escritos en la revista L’Esprit Nouveau, una plataforma
tedrica para la difusion del arte de los nuevos tiempos representado por
el Purismo, Le Corbusier define a ese nuevo ser humano como
“hombre-tipo” y a él se refiere a menudo en sus escritos. En el
articulo publicado en L’Esprit Nouveau, “Necesidades-tipo, Muebles-
tipo”, en el limite de su euforia por la revolucién industrial del siglo XX,
el joven arquitecto lo compara con una maquina: “Las necesidades
humanas son poco numerosas;, son muy idénticas entre todos los
hombres, los hombres estan todos hechos del mismo molde desde las
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épocas mas antiguas que conocemos. La Larousse nos aporta la
definicion del hombre; nos da tres imagenes para mostrarnoslo ante
nuestros ojos: toda la maquina esta ahi, carcasa, sistema nervioso,
sistema sanguineo, y se trata de cada uno de nosotros, exactamente y
sin excepcion. Las necesidades son tipo, es decir, que todos tenemos
las mismas...”.

Partiendo de esta definicion del ser humano, el arte Purista se concibe
como una relacién totalmente objetiva entre el objeto-tipo y el hombre-
tipo basada en el origen mecanico de la sensacién plastica. “Después
del cubismo”, manifiesto que establece las bases tedricas del Purismo,
describe como las sensaciones dependen esencialmente, y ante todo,
de los movimientos reales que las diferentes formas imponen a la
cabeza, y principalmente al ojo. Esos movimientos son diferentes y
constantes para cada una de ellas y modifican la tensiéon de los
musculos de esos organos y el régimen del flujo sanguineo
provocando, de este modo, una determinada sensacion fisica para
cada forma primaria. Por tanto, contrariamente a lo que se habia
admitido hasta ese momento, para Ozenfant y Le Corbusier, las artes
plasticas “—que se creian inmdéviles- se originaran en movimiento”.

Se trata ademas, de un arte totalmente determinista en el que el artista,
a través del “sabio aparato de dar masajes” que es la obra de arte, es
capaz de poner al espectador —hombre tipo-, como si de una maquina
se ftratara, en un “estado buscado por élI” permitiendo asi la
construccion de una estética en la que no interviene el juicio de belleza.
Esta particular concepcion del sujeto y de la relacién “cenestésica” y
dirigida que establece con el objeto purista, condicionan Ia
formalizacion de las propuestas arquitecténicas de Le Corbusier en los
afios 20. Las villas puristas, que representan el modelo arquitectonico
de estos afios, se conciben como una controlada “promenade” a lo
largo de un recorrido de formas abstractas desprovistas de todo
significado o relacién con cualquier realidad exterior. El espacio
canonico tradicional, configurado por muros y planos horizontales se
disuelve transformando la percepcién arquitectonica estatica en un
recorrido espectacular, una experiencia sensorial de masaje de los
sentidos que persigue producir una determinada catarsis interior en el
espectador.

A otra escala, como ejemplo, el museo de crecimiento limitado
representa este mismo concepto de recorrido arquitectdnico purista,
“visualitation instantanee” de la historia humana (que tiene mucho que
ver con la percepcion uUnica de la pintura purista representada por el
formato ideal 40F) y experiencia sensorial en movimiento del
espectador a través de una cinta espacial abstracta, de planos de
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exposicién situados entre dos naturalezas, la fisica representada por el
paisaje y la espiritual del Sagrarium situado en el espacio interior.

“Il N’y avait pa la darchitecture” afirmo, para entusiasmo de Le
Corbusier, Auguste Perret, miembro del equipo del jurado de la
Exposicion Internacional de Paris de 1925, al ver el Pabellon de los
Tiempos Nuevos. Y es que al hombre nuevo le debia corresponder una
arquitectura y un arte nuevo que rompiera con las formas y caracter del
Arte Decorativo tradicional.

Il

La separacion de Ozenfant y el fracaso de las esperanzas depositadas
en el “Nuevo Hombre” que derivaran en la 2 Guerra Mundial, varian en
los afios 30 la vision Lecorbusierana del ser humano, y con ello la
relacion que éste debia establecer con el objeto artistico. Los articulos
publicados en las revistas Plans y Prelude (reproducidos en la
publicacion La Ville Radieuse publicada en 1933) definen al “hombre
libre”, evolucién del hombre-tipo, que tras la terapia del arte purista
serd el modelo del “estado de conciencia de los nuevos tiempos”.
Segun escribid, el viaje a América sera un viaje iniciatico en el que
observaréa la convivencia de multiples culturas y el valor y la vida del
conocimiento espontaneo que emanaba de cada ser humano.

Esta reflexion sobre el hombre, su redefinicién, condiciona de nuevo la
propuesta artistica de Le Corbusier. La relacién objetiva, de caracter
fisio-mecanico purista, es sustituida paulatinamente por una relacién
mas libre en la que el espectador es de nuevo quien “desea” e
interpreta individualmente la realidad artistica con la que se relaciona.
Las figuras humanas aparecen en su pintura y los “objects a reaction
poétique”, formas esculpidas por la naturaleza y el tiempo con un
contingente de vida infinito, que evoca el espiritu sensible del nuevo
hombre (“cantos rodados por el océano, los huesos y los fésiles o las
raices de los arboles, las conchas enteramente lisas como porcelana o
esculpidas a la manera griega o hindd...”) complementan a los objetos
tipo nacidos del trabajo del hombre, abstractos y de geometrias puras.
Le Corbusier denomina a los cuadros posteriores a la etapa purista
objetos-vida u objetos-espiritu, en contraposicién a los objetos-tipo
puristas, por la naturaleza sensible a la que aquellos se dirigen.

En su arquitectura, las nuevas viviendas varian radicalmente respecto
a las villas parisinas de los afios 20. La secuencia perceptiva en
promenade de formas abstractas es sustituida por unos proyectos
domeésticos conformados en torno a un espacio principal pandptico
desde el que el espectador en reposo puede divisar —y habitar-
libremente la totalidad de la vivienda, e incluso la naturaleza exterior a
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través de amplios ventanales que se abren en el cerramiento. La
maison de M. Errazuris, la maison de Mme de H. de Mandrot o la
maison de Weekend, son algunos ejemplos de estas viviendas. La
manifestacion de la vida espontanea y libre es ademas representada
por la naturaleza de los materiales utilizados para su construccion,
madera, piedra o ceramica apenas trabajados artesanalmente (al modo
de su nueva tematica pictorica).

Los recintos culturales, constituidos en los afios 20 exclusivamente por
el Museo de Crecimiento llimitado, también incorporan arquitecturas
para el nuevo hombre. En 1930 en Paris, junto a este edificio se situa
un enigmatico plano, “prolongacion del Museo”, concebido como un
teléon de fondo para la actuacién espontanea y libre del visitante. Esta
propuesta germinal se repetira recurrentemente en las acropolis
culturales posteriores hasta materializarse definitivamente, con el
nombre de “Teatro Espontaneo”, en el Centro de Arte de Arte de
Erlenbach. Se concibe como una construccion minima de camerinos,
un pequerfio escenario elevado resuelto en dos niveles y una serie de
muros a modo de bastidores. Desde los afios 30 conviven, por tanto,
dos espacios complementarios para los dos tipos de hombres: “aquel
que permite enfrentar al hombre con el hechizo de la visualizacion
(comprender y demostrar) y con el hechizo de la accién (expresar,
formular, inventar, amar)”.

La caja de las Sorpresas sera la minima expresién de esa arquitectura
para el hombre libre, “un espacio vacio que contiene todo lo que su
corazon pueda desear...”

11

“Estoy harto de la arquitectura, es la gente lo que me importa” repetia
frecuentemente Le Corbusier. Y es que para él la arquitectura no era
mas que una herramienta para transformar al hombre.

En la historia de la arquitectura moderna, de la que los maestros son
su mejor ejemplo, ha existido SOBRE TODO un continuo deseo de
redefinicion del hombre, el material mas importante de la arquitectura.
Algo que todo arquitecto no deberia olvidar nunca.

MENOS (Arquitectura) es MAS (compresién de ti mismo).
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Desvelar
A proposito de Alejandro de la Sota

Daniel Martinez Diaz

Desvelar: Descubrir

Una mirada a través de veladuras tiende a sugerirnos otras realidades,
atrayentes porque difieren de lo que en principio creemos que se
encuentra tras ellas. Y es que el fondo, tras haber sido desvelado, suele
descubrirnos un desenlace distinto al que se percibia al inicio del camino.

Ha de ser méagico aproximarse al ultimo velo.

Como sin querer decir nada

Sugerencia, sutileza, naturalidad, levedad, sencillez...tras la precision.
Alejandro de la Sota solia decir que en determinadas ocasiones
sencillamente con saber como y cuando regar era mas que suficiente.
Qué hay mas preciso que decir solo lo justo. Otra de tantas reflexiones
que nos deja el maestro como sin querer decir nada.

Tender un pafio mojado sobre el cuerpo. En tan pocas palabras.

Borrar lineas

En el cuerpo perfecto del griego, o en la necesaria forma concava del
valle para que descienda el agua, casi todo esta ya dicho. No nos extrafia
que el instrumento preferido sobre la mesa de trabajo del arquitecto fuera
el borrador.

Escuchar de manera precisa. Atenta. Borrando lineas. Reconociendo
aquellas que de alguna manera ya dibujan lo que mas tarde se desvela.

Por dltimo y como principio, la concisa armonia que confiere el dominio
absoluto de la técnica.
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Cambiemos la Barbie, no su ropa

Pablo Fernandez Lorenzo

YO NO SOY MI ROPA

Miro en mi armario y sélo encuentro camisetas, pantalones con
bolsillos en las piernas, zapatillas y calcetines blancos. Es mi ropa, con
ella me identifico y me siento a gusto. Nada de ropa de vestir. Ni un
solo zapato, ni una sola chaqueta, nada de corbatas ni de camisas.
Con esta ropa voy a una reunién de obra, al notario, me veo con un
cliente o voy a la playa. Ya sé que en algunos restaurantes y bares no
me dejaran entrar nunca. No pasa nada, no me interesa acceder a
sitios en donde se valora a las personas por la ropa que llevan. Un
canalla bien arreglado podra comer en el mejor de los restaurantes. Yo
no.

De vez en cuando me avergiienza mi poco vestuario y me voy de
compras. Pronto me canso y suelo acabar en una libreria comprando
un buen libro, que es lo Unico nuevo que llevo a casa al final del dia.

PRESENCIA y ESENCIA

Vivimos un momento en que la presencia de las cosas es mucho mas
importante que su esencia. Lo significativo no es lo que es, sino lo que
parece, y el esfuerzo estd cada vez mas dedicado a crear esa
apariencia que nos abrira las puertas del éxito.

La arquitectura es una parte del mundo en el que se desarrolla, pero no
por ello debe de participar de los defectos sociales del momento sin
cuestionarlos. De las personas me interesa como son, no como visten.
Con la arquitectura me ocurre igual. Me importan los planteamientos,
las propuestas conceptuales. Si la piel acompafa y enfatiza el proyecto
considero que es buena arquitectura. Pero la piel en si misma no me
interesa si no va acompafada de un buen edificio. No me interesan los
productos de modistos que se despreocupan del interior. Yo en mis
proyectos me niego a jugar a los vestidos, ya no tengo edad para ello.
Intentemos cambiar la Barbie, no su ropa.

Veo a muchos grandes arquitectos entregados en cuerpo y alma a este
mundo superficial en el que nos encontramos. Hay muchos problemas
por resolver en el planeta y un buen edificio puede ayudar a ello pero,
en vez de seguir esta senda, se dedican a desperdiciar el dinero
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publico en construcciones de presupuestos mastoddnticos en los que
lo Unico que importa es cémo se ve desde fuera, para gloria del artista
que lo concibié o del politico que lo encargd. La arquitectura es un arte
social, no es un motivo para el lucimiento del arquitecto y mucho
menos con proyectos en los que el autor se desentiende del edificio
para concentrarse en sus fachadas.

Veo las revistas llenas de monas vestidas de seda, proyectos de los
que muchas veces s6lo se muestra el exterior, el caparazoén, el vestido,
supongo que porque el interior carece de interés o porque es lo de
siempre pero con otra ropa. Veo las mismas viviendas obsoletas de
siempre, esas viviendas pensadas para las familias numerosas de los
60, repetidas todavia hoy, pero ahora vestidas de paneles de chapa
inoxidable, ceramica de gran formato u otra ropa de modisto.
CAMBIEMOS LA BARBIE, NO SU ROPA.

UN MONJE SE CUBRE CON UNA SENCILLA TUNICA

Hace tres afios una revista que en el pasado nos habia publicado algun
proyecto nos pidi6 algo nuevo. Justo en ese momento acababamos de
finalizar nuestro proyecto mas querido, el que mayor esfuerzo nos
habia exigido y el que mas nos emocionaba: una Residencia y Centro
de Dia para la Tercera Edad en un pequefio pueblo de Zamora.
Mandamos las fotos y nos respondieron diciendo que el proyecto era
precioso, que les parecia emocionante, pero que consideraban que el
“vestido” era inadecuado. Parecia que nos decian: es un tipo
interesante pero no le dejamos entrar en nuestra revista porque no
lleva corbata. Han pasado afios y por fortuna otras personas supieron
valorar el edificio, pero, a veces, cuando abro mi sencillo armario,
pienso en esta revista y me digo: no cambiaré, yo no soy mi ropa.

Voy a permitirme contar este proyecto que aquella revista consideraba
mal vestido:

Villar del Buey es un pueblo muy pequefio cercano a la frontera con
Portugal. La construcciéon de una Residencia para sus mayores
suponia un importante esfuerzo de todos sus habitantes. El terreno
estaba al final del pueblo. Era precioso. Lo rodeaban arboledas y
campos de cultivo acotados por hermosos muros de piedra. Todo
estaba salpicado de bolos de granito que emergian de la tierra. La
situacion imponia: seriamos la ultima construccion antes del campo
abierto y una referencia para el crecimiento del pueblo. La decision de
partida la tomamos alli sentados: minima intervencién y méaximo
respeto hacia la naturaleza existente.
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Nuestro edificio estaba destinado a personas mayores. Como tal, no
debia admitir cambios de nivel. Al ser una parcela generosa, todos los
espacios accesibles a los mayores podian estar en una sola planta. Un
Unico plano en una parcela llena de grandes rocas emergentes. Como
no queriamos segarlas, el plano deberia estar sobre ellas, sobre la mas
alta. Pero esta solucion nos creaba grandes espacios libres, de hasta 3
metros de altura, bajo este plano. ;Qué hacer bajo la construccion?
¢ Colocarle faldas y crear una barrera visual? Nos negamos. Sin duda
necesitabamos volar. Volar y que el terreno pasase libre bajo nuestra
construccion. Volar y que nuestro edificio se posara sobre la naturaleza
intacta.

La minima alteracion de lo existente exigia apoyarse en las propias
piedras y utilizarlas como zapatas de nuestro edificio. Hicimos un
estudio topografico de las rocas. Las medimos, las tocamos y nos
preguntamos por su resistencia. Planteamos alli mismo la estructura.
Tres rocas en linea. Dos de ellas separadas por 21 metros. La tercera,
a 43 metros. Casi como una piscina olimpica. No nos asusto.

Asi naci6 un edificio viga de 80 metros de longitud y 11 de anchura con
tan sdlo tres apoyos. Una estructura metalica mas cercana a un puente
que a un edificio. Formada por una gran viga cajon de 4,5m de canto y
4,2 de ancho de la que vuelan dos estructuras a cada lado de 3,6m.
Una gran viga capaz de salvar 43m de luz y volar 9,5m en uno de sus
extremos. Los apoyos coinciden con tres rocas que emergen. Uno es
fijo, otro deslizante y otro basculante. La estructura ya colocada en el
terreno era muy hermosa. Fue duro cubrirla.

El proyecto era precioso en su concepto, en su esencia, y la clave de
ello estaba en el acto de volar sobre las rocas y apoyarse tan solo en
tres de ellas. Pero ¢como recubrirlo? Volar es caro, supone un
importante incremento del coste de la estructura. Para compensar
debiamos ser austeros en el resto. También habia varios factores a
considerar: todo el pueblo estaba construido en piedra, se encontraba
bien lejos de todo y en el Ayuntamiento los responsables eran humildes
y poco viajados por lo que con el acto de volar sobre las rocas,
bastante incomprensible para ellos, nos habiamos colocado al limite de
lo admisible. Ademas la empresa adjudicataria de las obras
probablemente no hubiera construido nada que no fuera de ladrillo o
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piedra. Por todo ello nos planteamos recubrir esta impresionante
estructura con un acabado tradicional. Creamos un platillo volante
recubierto de fabrica. Hubiera sido espectacular que hubiera tenido un
vestido de chapa galvanizada, acero corten o titanio. Pero no hubiera
existido, porque un pequefio pueblo no podia asumirlo.

Para nosotros la accién de volar para respetar la naturaleza era un
hermoso acto espiritual. Habiamos proyectado un monje, ;Qué mas
daba con que ropas lo recubriamos? Con la mas sencilla de las
tunicas. Con cualquier tela que tuviéramos a mano.

Preferimos crear un monje cubierto con las ropas del lugar que un
bandido vestido de etiqueta. Sin duda.
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The tectonic of the disappearance
Or the dematerialization of the Miesian space

Jesus Donaire

“1. A new consciousness of space merged whereby space (an object in its
surroundings) was explored ... by deliberately reducing it to its outline or plan
into the flat surface...

2. The fagade... disappeared... 3. Global space established itself in the
abstract as a void waiting to be filled, as a medium waiting to be colonized... by
commercial images, signs and objects...”

“The ‘signifier-signified’ relationship conflicts into a general transparency, into a
one-dimensional present and onto an as it were ‘pure’ surface...” “Thus space
appears solely in its reduced forms. Volume leaves the field to surface, and any
other overall view surrenders to visual signals spaced out along fixed trajectories
already laid down in the plan. An extraordinary —indeed unthinkable, impossible-
confusion gradually arises between space an surface, with the latter determining
a spatial abstraction which is endows with half-imaginary, half-real existence.”
Henri Lefebvre [1]

Michael Hays reproduces in his text Abstraction’s appearance [2] the
ideas of Henri Lefebvre, the French Marxist Sociologist, regarding the
change of space in society from 1910, just as in abstract thought, as the
environment for and channel for communications. Around this year,
according to Lefebvre, artist and architects in Europe announced a new
conception of space simultaneous with imperialism, social revolution, a
world market, and the explosion of the historical city. In Lefebvre’s
formulation, Hays says, the production of the space is the way in which
the society of the commodity maintains itself, creates more room for
itself. The space of capitalism depends on global networks of banks
and businesses, on highways and airports, on flows of energy, raw
materials, and information. This ‘information’ was understood at the end
of the last century by Paul Virilio as a kind o matter; Virilio writes in his
book The Aesthetic of the Disappearance: “Architecture will continue to
exists, but in the state of disappearance. Any kind of matter (previously
defined by mass and energy) is about to vanish in favor of information.”

The project for the New National Gallery of Berlin, completed after the
death of Mies Van der Rohe, clearly summarizes the spatial archetype
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that Mies shaped and developed throughout his entire professional
career. A space contained between floor and ceiling, with no need of
vertical elements to define it; conceptually, with no need of fagade. Just
the minimal elements required to protect man from climate. What | call
the disappearance of the facade is the Miesian will for
dematerialization. This idea is, under my understanding of the history of
architecture, the core of the Modern Movement, the radical step in
history from the beginning of last century’s avant-garde. From the stone
structures of the Greeks, the brick and concrete of the Romans and the
Gothic cathedrals, the dematerialization of the fagade is the chapter
added to the history of architecture. We will discuss not only this idea of
dematerialization of the fagade but also its negation, manifested in the
projects of the court-houses, by means of the Miesian tectonic.

1. THE ABSTRACT WORLD OF MIES
The disappearance of the fagade

“From the skyscraper project of 1922 to the Barcelona Pavilion, Mies’s
architectural program was a persistent rewriting of a few themes. Beginning with
a set of arbitrary propositions, Mies rationalized his initial choice of themes by
demonstrating the range of their applicability. He reused them in changing
circumstances; he modified and refined them over time.

Repetition thus demonstrates how architecture can resist, rather than reflect, an
external cultural reality. In this way authorship achieves a resistant authority -an
ability to initiate or develop cultural knowledge whose absolute authority is
radically nil but whose contingent is a quite persuasive, if transitory, alternative
to the dominant culture. Authorship can resist the authority of culture, stand
against the generality of habit and the particularity of nostalgic memory, and still
have a very precise intention.”

Michael Hays [3]

These lines, by Michael Hays, bring to my mind the same idea that Aldo
Rosi stated in ‘Architectura e Musei’, regarding the relevance of
repetition in the work of the masters of the twenty century (Mies Van
der Rohe, Le Corbusier and Frank Lloyd Wright): “the principle of any
theory consists of obstination about some subjects; and that is typical
of artist, and especially of architects, to focus on one subject, to
develop it, to bring an option within architecture into being and to
always want to solve the same problem. In Mies we always find and
obsessive will to build a segregated, closed space, defined only in
terms of horizontal planes, in which vertical lines are always trapped or
dissolved in the horizontal gap, in which the walls are merely mist and
steam.”

50 La linea del cielo



Perhaps this is a conservative understanding of architecture, but this
obstinate idea of repetition offers a precise tool to theorize, and to
establish certain thoughts that are, indeed, part of the index of the
history of architecture. | do not want to stay only with the idea of
repetition as means of building over again the same space —which we
can study as a fact of building various prototypes of the same idea
seeking an architectural archetype- but also the idea of repetition as
means of abstraction. Abstraction as the act of considering something
as a general quality of characteristic, apart from concrete realities and
specific objects. Moreover, abstraction understood as one of the main
inputs of the modern architecture of the last century which appeared as
an instrument capable to deal with society and its continuous changes
and demands.

Abstraction is not only an answer to society mutations but also a will of
absence, a will of disappearance that refers to a pure understanding of
architectural space. These two approaches to abstraction, an answer to
society and a search of architectural spatial entity are the two defined
worlds of Mies which | will try to frame next.

THE FRIEDRICHSTRABE & THE GLASS SKYSCRAPER PROJECTS
Context and Concepts

In 1912 the Berliner Morgenspot had raised the issue of a ‘third
dimension’ that was essential if the capital was to become a truly global
metropolis. The newspaper interviewed three people of great
importance in Berlin culture —Peter Behrens, Bruno Moring, and Walter
Rathenau — on the conditions for an introduction in Berlin of the kind of
buildings that had been appearing since the 1890s Chicago and New
York. Rathenau confirmed that, “Since the Middle Ages, nothing as
imposing as the city of New York has been created... For the first time,
the creation of these facades that rise to attack the sky illustrates the
birth of a new constructive thought process in architecture” [4]. A few
years earlier Peter Behrens already stated his admiration, in terms of
aesthetics and in general, for the tall commercial buildings with their
audacious structure, the seeds for the development of a new
architecture. The new architecture inhabited by the new citizens, the
strangers, those who come today and stay tomorrow. Mies was,
definitely, an architect for the future. He was a step ahead of his time in
producing abstract pieces for the new city, for example the entire IIT
Campus, with its maximum, the Crown Hall building; despite that
stylistic postmodernism has denounced, as the fundamental mistake of
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Mies’s modernism, its negational stance relative to its context, its
estrangement. The competition project for the FriedrichstraBe
skyscraper was indeed rejected by the committee because it ignored
the environment, among others. The futurist crystalline forms that Mies
presented in his drawings for the competition project and its
reinterpretation, the Glass skyscraper, respond to the creation of the
“rationally built city”. The use of large glass panels in these two projects
refers back to the glass structures that already existed in Berlin, such
as the concourses of the FriedrichstraBe and Zoologischer Garten
railway stations. The “rationally built city” saw its maximum fulfillment in
the proposed Plan Voisin, 1925, by Le Corbusier. Here, the regularity of
the composition, the hermetecism of the blocks and the relevance of
the machine (car) -which produced a blackness of the city life-
generated an image of urban abstraction. Such an abstract projects of
both the Competition for the Friedrichstraf3e skyscraper and the Glass
skyscraper clearly represent Mies’s will to liberate Architecture from
formalism, which he openly rejected. The disappearance of the fagade
brought both the appearance of the abstract surface and the
understanding of the space as a manifestation of its structure.

The reading of the two glass skyscrapers projects must be included in a
very particular moment of history and art. An immediate postwar period
that marked an absolute break with past, and Expressionism, which is
classified within the German Revolution (1918) that gives birth to the
Weimar Republic, where avant-garde and utopia converge. Mies seems
to have been indifferent to this Republican Revolution of November
1918. Moreover, his initial relations with the utopian group were difficult,
especially after the 1919 “Exhibition of Unknown Architects”, organized
by Gropius. The drawings of the Friedrichstrafie competition, nowadays
at the MOMA archive, show that the sharp forms are both transparent
and gleaming in reflected light. An earlier drawing, from a slightly
different angle, emphasizes shadows more than anything else and
suggest how much thought Mies gave to the problem of representing
transparency. The elevation, which corresponds somewhat imperfectly
to the Friedrichstrafe configuration, is even more surprisingly abstract:
as a representation of architecture, it would be almost entirely
unintelligible were it not for the legend “Hochhaus” inscribed bellow it
[5].

Mies stated that he worked with glass models in his two glass

skyscrapers, discovering that “the important thing is the play of
reflections and not the effect of light and shadow, as in ordinary
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buildings” [6]. Mies produced in these projects an immense number of
parallel crystal lines in geometric precision; Siegfried Kracauer could
argue here that the ‘ornaments’ are composed of thousands of these
lines, of geometrical figures, which regularity of their patterns would be
cheered by the masses, in buildings where the flows of people are
significant —public buildings-. The aim of Mies was not only the idea of
transparency, but more importantly the idea of reflection, adding distant
views to the surface of the buildings of the surrounding environment,
producing images of the world “out there”, the everyday existence
through all its particularities, something that Mies’s work has been
supposed to deny.

On the Crown Hall, one of Mies best exercises on the ‘universal’ space,
Michael Hays extends the connotation of vitreous adjective from merely
glasslike and transparent to its meaning of what he names “vitreous
humor”: the transparent, gelatinous fluid filling the eyeball, capable of
allowing certain kinds of energy and information to flow through it [7].
Michael Hays moves forward from this definition to explain a more
complex understanding of the Miesian clear span pavilion due to its
multiple relationships: a world of reflections, transparency and
abstraction. All these approaches to the Crown Hall space could have
been applied to either the Friedrichstraf3e or the Glass skyscrapers, but
with a higher level of complexity, due to their geometry and plan
configuration.

Some authors have stated that Mies was influenced by artists such as
Jean Hans Arp, a German-French sculptor, painter, poet and abstract
artist who by that time was producing a series of “biomorphic” wood
reliefs and paper cutouts. Whether he was influenced by the artist or
not, the spectacular, free-form and curvilinear glass wall released by
Mies in the Glass skyscraper is entirely without architectural precedent
in its asymmetrical massing and its undulating curves. Moreover, the
final shape was the result of many experiments on the glass model and
the curves were determined by the need to illuminate the interior, the
effect of the building mass in the urban context and the play of the
desired light reflection.

Throughout Mies’s work, in his entire career, we can easily identify his
universal understanding of the problem of architecture in both a political
and an aesthetic dimension. The Miesian totalization, Hays would
argue, is not the projection of a normative totality of a perfect
consistency, but rather a developing practice. Framing views, reflecting
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particular scenes, a set back from the building line to create an opening
in the space of the street (Seagram Building, New York), serial
repetitions and the aim of the fagade to disappear —from the interior
towards the exterior- are among the techniques that Mies used to
unmask the specific surrounding milieu. Mies, an architect for the future
to propose an archetypical architecture able to deal with society
changes, industrial mechanization, standardization and mass
production, and to install a utopian space against all practical economic
and social obstacles. Architecture future-orientated for the men that
come today and stay tomorrow and for the development of modernity.
This understanding is what | mean with totalization, represented in Mies
through a minimal, almost nothing, material effect which drives the real
into a more symbolic appearance. Presence is nothing but an absence,
and this idea is clearly manifested in the very binary structure in Mies’s
universal space of the pavilion above and programmed space in the
basement (Crown Hall); this concept is a simple conceptual
deconstruction that also appears in the glass towers by clearing up the
floor planes and representing only the structural cores of the building,
as the programmed space in the basement of the Crown Hall is
represented; this circles back again to the depth of the “almost nothing”
and the “less is more” statements. Regarding this clear structure of the
pavilion above and programmed space in the basement | would like to
refer to this desire, intellectually speaking, of detachment from earth, as
clear in the Crown Hall as in the Farnsworth House, which was
sketched[8] by the Spanish architect Alejandro de la Sota, reinterpreting
a text by Saarinen:

“Man’s dwelling place could be represented by a sphere positioned half bellow
ground, half above it. The part bellow the plane of the earth would be for rest,
relaxation, gathering one’s strength and thoughts; the part above it, for activity,
acting on thoughts. The lower hemisphere would be of stone and earth; the
upper one would be of transparent materials, glass.

As its inhabitants' thoughts became freer, the crystalline hemisphere would
detach itself more and more from the earth until, breaking free, it would fly away
— a whole new sphere, unstoppable. The sunken hemisphere would be similarly
responsive, burrowing deeper into the earth as the need for rest became
greater.”

The tectonic idea of this ‘crystalline dream’ proposed by Mies with the
skyscrapers in 1921-22 lacks in reality due to the ingenuity of the
proposal regarding its construction: large dimensioned glass panels,
very thin slabs and an unclear structure, which appears to be a set of
concrete columns. Although a rather utopian vision of construction with
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these two projects of the skyscrapers, more than 30 years later Mies
had to design smaller glass panels and a more complex sub-structure
holding the fagade in the project for the Seagram Building in New York,
where the skyscraper does not appear as crystalline and transparent as
| presume Mies would have dreamed. Beyond this lack of tectonic
reality, Mies, at the age of 35, proposed with his Friedrichstraf3e
skyscraper and the Glass skyscraper projects a superposition in
multiple levels of his ‘universal clear span pavilion’ to construct an
architecture that invites us to reflect on the forces behind the
architecture itself. Immersed in a changing society, a technical process
in continuous development, a world with wars, the architect is the figure
to recognize the problems of buildings instead those of form, because
form, as Mies stated, is not the aim of work but the result [9]. The
disappearance of the fagade, or the appearance of the vitreous
reflective surface is then one of the results of Mies’s work, implying that
the elements in architecture are no longer to be seen as a mere
representation of form but rather as a representation of a structure that
embodies a space.

2. THE ABSENT WORLD OF MIES,
The negation of the fagade

“Mies’s work is developed, not out of images, but out of materials- materials in
the strongest sense of the word, that is naturally, the matter from which objects
are constructed. This matter is abstract, general, geometrically cut, smooth and
polished, but it is also a material that is substantial, tangible, and solid. And at
the same time, it implies a wider materiality that takes in the gravity and weight
of the elements of construction, the tensions in their static behavior, their
hardness or fragility, and the material artifice of the technology that prepares and
handles the elements from which the building is raised. [...] It is only by way of
the material conditions that we can arrive at “the forces which act in the interior”
and “the authentic field of action which is, without a doubt, that of signification.”
Ignasi de Sola-Morales Rubi6 [12]

It is fascinating to realize the capacity of Mies, as Kenneth Frampton
points in his Studies in Tectonic Culture [10], to produce the ‘sublime’
by means of the quality of the material itself as well as the revelation of
its essence through careful detailing. What | actually interested in
highlighting is the relevance and capacity of the material in order to
reinforce an architectural idea. | am referring here to the idea of
negation of the fagade that is produced in the projects of the court-
houses of Mies. We can appreciate in the interior view of the Row
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House, those qualities that Ignasi de Sola-Morales ascribes to the
Miesian material: abstract, general, geometrically cut, smooth and
polished as well as substantial, tangible and solid. This abstraction and
purity emphasizes the spirituality of the space. An intimate space open
to the interior world of the house which rejects the outside: The garden
becomes part of the interior space, an interior space which is not
controlled by the glass limits but by the brick wall that defines the plot of
the house. A brick wall which is actually neither the bone of the
construction nor the skin, but the definition of the landscape, and a
landscape in itself. The outside elevation of the court-houses, as the
one we can see in the image 14 of this page represents the absence of
the classical elements, such as windows, doors and roofs. The
neutrality produced by this absence, and reinforced by its horizontality,
is what | name the negation of the fagade, which is the negation of the
face of the house, as if we were talking about a medieval wall protecting
the city and its citizens. By comparing the two major types of houses
Mies proposed, the court-houses type and the pavilion houses (the
Farnsworth House, the 50x50 House, etc...), it can be said that the
former has a very defined fagade which encloses the nature, whereas
the later has a fagade defined by the nature itself. But because of the
treatment of the materials in the fagade of the court-houses -pure,
abstract and sculptural- it also can be said that the definition of this wall
is the definition of nature, conceptually speaking. Therefore, this
abstracted nature is negating the classical idea of fagade and
supporting the statement of the disappearance of this architectural
element in favor of the appearance of nature (both the real nature of
green and trees and the abstract one built by the purity of the
materials). The trihedral formed by the brick walls and the travertine
stone of the horizontal plane reinforces the sculptural idea of this
abstracted nature. Regarding these living experiences that Mies
proposed in his houses, Fritz Nuemeyer stated that if one compares the
writings of the artist August Endell with the Miesian pronouncements of
the early twenties, one is under the impression of having found the
secret source that supplied Mies with his decisive ideas:

“Thinking of architecture, one generally means the building elements, the
facades, the columns, the ornaments, and yet all this is only secondary. What is
important is not the form but its reversal, the space, the emptiness, that spreads
out rhythmically between the walls that define it and the vitality that is more
significant than the walls. If one can experience space, its directions, its
measures, then the movement of emptiness is equivalent to music, and one can
gain access to an almost unknown realm, the real of the architect and the
painter.”
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August Endell

The theme of the courtyard that Mies posed for himself in the thirties
took on symbolic content. The Miesian dream of “freedom and
profundity” retired from life to an inner room, with which the longing fo a
“beautiful exchange of tranquil seclusion and open expanse” how had
to content itself. All these spatial and material qualities described here,
regarding the court-houses, are particularly relevant to our
understanding of Mies, as Kenneth Frampton says[11], since they were
as formed by traditional constructional methods as they were influenced
by avant-gardist spatial concepts.

ARCHITECTURE, understood as a built idea, moves very slowly
through history, it takes many efforts from everyone involved in the
process. It is clear that the ‘universality’ of Mies’s spaces was and is,
indeed, a clear answer to the society and its changes, a built idea. Time
is the most reliable test for architecture and Mies works proposal are an
example of adequacy. Mies dedicated his whole life to improve this
‘universal’ spatial idea able to deal with these changes; he designed,
and sometimes built, a series of prototypes such as the glass
skyscrapers, the Farnsworth House, the New National Gallery of Berlin,
or the 50x50 House project, which are spatial entities defined between
two horizontal planes; these prototypes, conceptually, unleashed the
disappearance of the fagade in Mies architecture. | did not bring to this
selection of prototypes, due to an exercise of conceptual purism,
projects like the Seagram Building or the Lakeshore Drive Apartments,
although they were of an important relevancy in the research. The
Spanish architect Jesus Aparicio has stated that these projects failed in
the search of the pure ‘universal’ space because not only a glass
partition but also a structural element appears in every corner,
disturbing the configuration of their internal spaces and this conceptual
idea represented in the projects for the Krefeld Golf Club or the Youth
Hostel. In these two projects two circular pavilions appear, which
represent the 360 degrees clear view man can have of the outside
landscape from the interior space. The clearest documented example of
this spatial idea, where corners are liberated of any obstacle, is the
50x50 House project. The images released of this project commonly
appear as frontal views, avoiding diagonal vision of the two glass
planes which have different reflections, therefore materializing the
corner if we look from the outside. The archetypical abstract Miesian

La linea del cielo 57



space is that defined by two horizontal planes, in which the fagade has
a will of disappearance. No other architect introduced such a clear
spatial identity during the course of the twentieth century. This
archetype is a step forward in architectural history.

1. Henri Lefebvre The Production of Space, Emphasis In Original

2. Michael Hays, Abstraction’s Appearance (Seagram Building), in Autonomy
and ideology : Positioning an Avant-Garde in America

3. Authorship as a Resistant Authority Critical Architecture: Between Culture and
Form K. Michael Hays [Perspecta, Vol.21. (1984), pp. 14-29]

4. Cohen, Jean-Louis, Ludwig Mies van der Rohe, Theoretical projects of the
metropolis, Birkhauser, 2007 (p. 28)

5. On FriedrichstraBe competition drawings, by,Alexander Tzonis, The Mies van
der Rohe Archive of the Museum of Modern Art, New York, Part I: 1910-1937, p.
46

6. Article “Skyscraper Project for the FriedrichstraBe Train Station in Berli”,
magazine Frihlight, Vol. 1, 1922

7. Michael Hays, The Mies Effect, Catalogue Mies in America, by Phyllis
Lambert, 2001, Canadian Center for Architecture and W hitney Museum for

8. Inaugural issue of the avant-garde magazine G, edited by El Lissitzky and
Hans Ritcher

9. Minimalism Mies Van der Rohe and Minimalism, in Detlef Mertins’ Presence of
Mies

10. Mies Van der Rohe: Avant-Garde and ContinuityStudies in Tectonic Culture,
by Kenneth Frampton

11. Mies Van der Rohe: Avant-Garde and ContinuityStudies in Tectonic Culture, by
Kenneth Frampton
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Two-Way Mirrors

Maroje Mrduljas

Two-way mirrors and investigations of the perception of space

What exactly are Numen-objects, structures made out of two-way
mirrors and light, and what medium do they belong to? This research
began in an unfinished project for the St Etienne Biennial that was
meant to present the idea of the grid as formal principle. Then came a
radical experiment for the set design for Dante’s Inferno as directed by
Tomaz Pandur. Subsequently, the project went on into the development
of lighting units. In the version of today, what we have is a series of
objects that derived from an investigative and analytical as well as a
rational approach to design. The intention behind this avenue is that it
should founded on the discovery of logically based formal rules and
principles and be thoroughly ground in the modernist tradition of
product design. But the project outgrew itself, and became an area of
autonomous, primarily formal, research not predetermined by any
pragmatic function. The methodology of work on the project has been
design-related throughout its life, aimed at the harmonisation of
structural and formal factors. However, the function has been gradually
been replaced by the fascination of the object itself and its perceptive
and associative potentials. It is still an open question whether this
object is going to find a new function or whether it will find a place for
itself as an independent artefact. But the many discoveries that work
on the project has produced are enough for the current development
phase to be documented, for an attempt at analysis to be made, without
any need for a precise identification of the cultural location of the object.
Most appropriate is for it to be called an investigation in perception,
particularly the perception of space and the issue of perspective.

Two-way mirrors, or one-way mirrors as they are also called, are a
material that transmits the light from one side, reflects it from the other.
The material is intriguing, beguiling and though-provoking for the
optical, perceptive characteristics and the many connotations that
derive from it.

The phenomenon of the mirror is an archetype of a motif from which a
broad range of references has developed, such as the seven years of
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bad luck, celebrated in literary moments such as Alice’s passage
through the looking glass and on to theoretical models such as the
mirror stage in psychoanalysis.4 At the level of perception the mirror is
connected with deep-level psychological processes and brought into
numerous topics from cultural history. Identity and narcissism are the
leading topics here, but unlike the main supports for mediated images,
the television monitor and the silver screen, the mirror splits the
authentic situation in space and time. The space of the mirror is not a
field of a virtual but of a dematerialised reality. The perception of depth
in the space is retained, although in the mirror image it no longer exists.
Apparently paradoxically, in the mirror time is objectified, and space is
relativised, being turned into plane surface.

The actual subject of transparency is one of the mythic issues of
modernity, particularly because of the extensive use of glass in
architecture, starting with projects like the famed Crystal Palace by
architect Joseph Paxton built in Hyde Park in London in 1851, for the
Great Exhibition. But the utopian idea of the transparency of glass as
symbol of democracy has been deconstructed by the appearance of
reflecting glass that is used in monumental corporate architecture.
There are other associations telling of the portentousness of two-way
mirrors, as means of surveillance and repression — police stations,
interrogation rooms. In such cases that have rapidly taken on broader
semantic associations what is terrifying is the depersonalisation of
power, the invisibility of those who decide on our fates, while we are
faced with a mere image of our own powerlessness.

The two-way mirror unites the phenomena of transparency and
reflection, being ultimately ambivalent for it changes its basic
characteristics depending on the positioning of light in front of or behind
it. Changes in the thoroughgoing difference in the roles of observed
and observer stage various situations in which one has to come face to
face with one’s own image, with the view onto the other, or unease at
any possible surveillance.

But the two-way mirror also features the unique capacity for its
reflective and transparency properties to be gradated. It is not an
unambiguous and inert material but range between its extremes
depending on the illumination. For this reason, it lends itself to formal

' For example, the Viennese American-based psychoanalyst Heinz Kohut in his
key book The Analysis of the Self, 1977, particularly insists on mirroring as a
model of transfer in the psychoanalytical process in the area of narcissism.
Significantly, Kohut combines mirroring with the complementary model of
twinning.
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and perceptual research and application in various areas that include
visuality. Numen started to use the two-way mirror as a means for the
investigation of geometrical spatial grids defined by tracts of light.
Through the introduction of light within objects made from two-way
mirrors, a manipulation of the dialectics of transparency and reflection is
carried out. The application of orthogonal structures led first to the
transformation of a light grid into perspective and hence the spatial
phenomenon with the effect of multiplication ad infinitum. The model of
the square grid, one of the important motifs of Modernist art, particularly
in the New York Conceptualist scene of the sixties acquired a specific
expansion here. The square repetitive grid in numerous artistic
investigations was suitable for testing out the topic of originality in
conjunction with the premise that as a result of its ultimate neutrality
and abstractness every grid is new irrespective of the form for no kind
of linguistic content is inscribed in it. But at the moment when the grid
takes off from the painter’s canvas or from the sculpture and becomes a
space describable by light but really non-existent and infinite, the
perspective of which changes depending on motion, the relation
between observer and object comes out more emphatically. The
hypnotic effect and the visual/spatial depth are so impressive that they
shift observers from their singular, safe position into the grid of hyper-
space, which has lost all the properties of the real physical environment
defined primarily by the possibility of orientation, the definition of
position. Most importantly, the perceptive definitions of up and down,
basic phenomena for being able to cope in space, tend to disappear.
For this reason the experience of the displacement of the observer in
the staging of hyperspace can give rise either to a sense of fascination
with the infinity of perspectives or an extreme discomfort at
destabilisation. The constructed perspective hyperspace is non-
anthropological and practically without any meaning, except that which
every observer creates for himself through the event of the non-spatial
experience of perspective that expands diabolically in all directions.

Has the myth of perspective here been brought to an extreme and
shown as the imposition of a mathematical and exclusively visual
description of space to the detriment of the other senses, and then to
the detriment of the social properties of the environment? On the other
hand, Numen-objects reopen the old issue of the relation of language
and space, narration and abstraction. In this case the emphasis is
placed on the almost violent influence of the perspective scheme in the
experience of the observer who formulates language and narration first
of all through the primordial, biological feeling of orientation (or
disorientation) and the individual capacity to manage in conditions that
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are extremely unnatural. The disorientation produced by an abstract,
non-anthropological geometry of hyperspace will challenge the effect of
a perspective of anxiety.

After the discovery of the perspective of anxiety in the form of a cube,
Numen went on to develop its research in the direction of more complex
and non-orthogonal geometries of Platonic bodies, regular polyhedra
composed of equilateral surfaces. The grids that come into being
become geometrically more complex and the perspective theme is
suppressed in favour of a space that is not described by a three-
dimensional Cartesian network as the ultimate modern model of the
rationally organised world. New Numen-objects work as ideograms of a
non-Cartesian definition of space in which the vanishing points are
multiplied to infinity and are increasingly ungraspable. The authority of
the vanishing point is weakened, just as the geometrical net that is still
based on ideal bodies is less universal. Platonic geometry still remains
the basis of the project, but its development in the area of more
complex forms produces results in which the effect of the perspective of
anxiety and of sheer spatiality is reduced in favour of the multiplication
of fractal, kaleidoscopic graphisms of light. This phenomenon refers to
the likelihood of the deep encoding of human perception of space
through a three-dimensional system. But to what extent is the encoding
the result of its pragmatic perceptibility and to what extent is it culturally
determined? For example, from the viewpoint of tectonics of
architecture, there are uncontentious concepts, like relationship of load
and load-bearing elements, and the way in which the load is transferred
to the ground that are analysed mathematically through Cartesian
geometry. But the optimal ways of transferring physical forces depend
on the materials and the way in which they are used, and are rarely
orthogonal: for example, the spanning of large distances with reinforced
concrete is done best with hyperbolic paraboloids. Orthogonal geometry
is a symbol of universalist principles derived from religious or
philosophy or the endeavour to bring the element of order and of
system into the amorphy of nature.

But Numen-objects destabilise this factor of system through the
phenomenon of retinal delay and the perceptive deformation and
pulsation of the object, which depends on the light conditions. When
one is moving around the object, the effect of a distortion of the spatial
grid is experienced, and it is felt that the virtually more distant areas of
non-space are experienced with a delay, and that, really, they are more
distant. The answer to this phenomenon might be of a physiological or
a cognitive nature. As is well known, the retina consists of two types of
photo-receptors: the rods that register dark and peripheral vision and

64 La linea del cielo



the cones that register colour and central vision. Depending on the
combination of light and dark areas in the image, the photoreceptors
react at different speeds, which can have a particular effect on
geometrically powerful contrasts between light lines and dark surfaces.
The processes of the cognitive reconstruction of the image affect in turn
the temporal shift effect in the perception of Numen-objects.
Physiological and cognitive processes here work together with Numen-
objects on the construction of spatial depth that really does not exist
although it is defined by the light drawing and the rules of geometrical
perspective. Thus retinal delay is a result of both physiology and mental
processes. Through perceptive deception, it in turn abets the fake
realistic effect of distance associated with the idealised universal
principle of perspective. It is practically paradoxical for a mathematical
model to have been invented to objectify reality as against perception
actually backed up by the perceptive process itself.

Numen objects, since the abandonment of the square grid, have
endeavoured to test out the possibility of understanding space that is
still geometrically ordered and structured but on the basis of an
expanded conception of the grid. After the first object from the series,
the cube, the deconstruction of the three dimensional perspective
hierarchy developed. This deconstruction is primarily of a formal nature
and a critical potential of a series of works that appears only
interpretatively, through the shifting of the observer from a social and
anthropological space to an abstract non-space within the object. The
observer perceptively goes “through the looking glass” so as to be
transferred to another, geometrically treated environment in which the
systems that structure our world are symbolically stripped down. To
employ the vocabulary of Marc Augé: the interior of a Numen-object is
the ultimate non-place. The two-way mirror refers here to some very
basic questions — from the manner of interpreting and describing space
and the surrounds to the meaning of geometry and rationalism for a
world that we have ourselves constructed and defined. The non-space
of a Numen-object, in spite of a fabric of light that is ever denser, is
characterised by an almost terrifying void, the void of a perspective and
geometrical order that acquires meaning only as occasion for and
means of human reflection.
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Densidades

Fragmento del texto del autor “El espacio ondulante. Del
Modulor a Metastasis. De Metéastasis al Pabellon Philips. La
idea trasformada.”

Andrés Toledo

La imagen muestra un croquis de intenciones. En él, Xenakis, ingeniero
y musico, plasmé mediante un simple rayado la idea fundamental que
compone los ventanales de la Tourette: no existe un ritmo de piezas
verticales, se trata de densidades, es decir del numero de eventos por
unidad de longitud —tiempo.

Le Corbusier, a la vuelta en 1955 de uno de sus viajes a Chandigarh,
mostré a Xenakis unos dibujos de Pierre Jeanneret. Se trata de una
nueva linea de trabajo: unos elementos verticales separan
regularmente vidrios superpuestos de diferentes alturas. Un afio antes
ya habian comenzado a trabajar en la cubricién de los huecos de las
fachadas interiores, donde Le Corbusier, recogiendo una sintesis de
los caminos recorridos hasta el momento por Xenakis, resolvié con los
actuales cerramientos. El nuevo camino abierto ahora permitié a
Xenakis apllcar los procesos que habia ensayado en su obra
Metastasis .

Para Xenakis, la resolucion de los ventanales de la Tourette pasaba
por decidir el modo de distribuir puntos en una linea, las verticales
sobre la linea de fachada. Se plante6 dos formas de resolucion
extremas: la utilizacion de un sistema estocastico?, es decir de origen
probabilistico, en el que las distancias entre los elementos careceria de
regularidad alguna; o una distribucién estrictamente periddica. Por
aquel tiempo, Metastasis ya habia sido terminada, por lo que decidié
aplicar el sistema de estructuracién de la obra para la creacion de
densidades sonoras: el Modulor.

El Modulor habia guiado la construccién de la Tourette desde su
génesis. El conocimiento preciso de Xenak|s del instrumento® y
su aplicacion a la arquitectura (y a la musica ) quedaba patente
en la construccion del convento mediante los patrones numéricos
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de las series de Fibonacci. El uso de una medida arménica que
justificase la relacion entre el todo y las partes fue una blusqueda que
inicié Le Corbusier desde sus comienzos como arquitecto, y que fue
recogida con sumo interés compartido por Xenakis. EI Corbu creia
firmemente en la captacion sensorial armonica de las obras que
contienen relaciones de proporcion entre sus partes por lo que tras
largos afios de investigacion, pruebas y juicios criticos, Le Corbusier
redacta Ios cuatro puntos de la percepcion del Modulor en
arqwtectura

1.Como trazado regulador de la fachada de un edificio
2.Como elemento organizador del urbanismo.

3.Como unidad de sensacion organica.

4.Como “estado de agregacion unitario”.

Este ultimo estado de percepcion, que Le Corbusier califica como
texturico (textura), es alcanzado mediante la utilizacion sistematica de
las medidas del Modulor para la realizacion de un edificio. De este
modo, para Le Corbusier, todas las sensaciones quedan armonizadas,
dado que las relaciones establecidas entre el espacio interior y el
volumen exterior asi como de los elementos que las componen estan
relacionadas y forman parte de un todo. En definitiva, supone la
aceptacion vy justificacion de las series de Fibonacci como un elemento
necesario en si mismo, puesto que combina su esencia de progresion
geométrica (proporcionalidad entre las partes de razén ®) con su
propledad sumatoria (cada elemento de la serie es la suma de los dos
previos)’.

El estado texturico -a la manera del Corbu- se completara en La
Tourette con la presentacion por parte de Xenakis de los pans de verre
ondulatoires y su aceptacion por parte de Le Corbusier. La obra queda
cerrada y es coherente con los anhelos teéricos del Corbu®.

El estado texturico -literal y superficial-, provocado por las
ondulaciones’ de las densidades ha sido modulado mediante la
combinacién libre, en tiempo e intervalo, de las series roja y azul. El
concepto de densidad, reclamado por su autor en Metastasis como una
de sus a;i)ortamones a la Musica, queda materializado y las teorias,
impresas

Imagen: Croquis original de Xenakis publicado en Le Tourette and other
buildings and projects: 1955-1957. Garland Publishing. Londres. 1984. Pag.575
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1. Metastasis, obra para orquesta de 61 ejecutantes compuesta en 1954 por
lannis Xenakis.

2. La musica estocastica se basa en un proceso en el que las probabilidades de
ocurrencia de un estado o conjunto de estados, esta definido. Fuente: Trevor
Wishart (1994). Audible Design. York: Orpheus the Pantomime

3. Son numerosos los similes realizados por Le Corbusier respecto del Modulor:
[...]Jel Modulor es una herramienta de trabajo, un instrumento de precision; un
teclado, podriamos decir un piano, un piano afinado[...]. Véase LE
CORBUSIER. El Modulor | y II. Poseidon. Barcelona. Reedicion de 1980.

4. Xenakis utilizé El Modulor de Le Corbusier para la estructuracién de su obra
Metéstasis. Altura, tiempo, intervalos, frecuencia, grupos instrumentales,
dinamicas y técnicas de ejecucion quedan moduladas a lo largo de la obra con
las series rojas y azul.

5. Al modo de Paul Valery en su Eupalinos o el arquitecto: “edificios que
cantan”.

6. Fig.6. Los cuatro puntos de aplicacion del Modulor. Véase LE CORBUSIER.
El Modulor | y Il. Obra citada. Pag.74.

7. Véase LE CORBUSIER. El Modulor | y Il. Obra citada. Pag.61. Dibujo
explicativo del Modulor por Le Corbusier. Proporcionalidad y adicién quedan
patentes.

8. En El Modulor Il encontramos: “Las dos gamas, la roja y la azul, del Modulor
quedan utilizadas, sea separadamente, sea entremezcladas, creando asi
equilibrios sutiles, totalizando los dos procesos moduléricos.” Estos dos
procesos, en referencia ambos a la construccion de los “ondulatoires”, admite
una doble lectura, asignando uno de los procesos a la fachada, mientras que el
otro haria referencia al global de la obra. Véase LE CORBUSIER. El Modulor | Y
1. Obra citada. Pag.334.

9. En un primer momento Le Corbusier quiso llamarlos “musical glass panes”,
pero Xenakis sugiri6 emplear el término de “ondulaciones” en referencia a los
vaivenes de densidades. Es probable que, ademas de lo argumentado por
Xenakis, utilizando este término se aluda de forma ambigua a la propia
naturaleza del sonido, situdandonos asi en un plano modal intermedio. IANNIS
XENAKIS. “The monastery of La Tourette” en Le Tourette and other buildings
and projects: 1955-1957. Garland Publishing. Londres. 1984.

10. El Modulor II, Afio de publicacion: 1955. Metastasis. Afio de publicacion:

1954. En el Modulor Il se publicaran las dos primeras paginas de Metastasis.
Véase LE CORBUSIER. E/ Modulor | y II. Obra citada. Pag.335-336.

La linea del cielo 69



70

La linea del cielo



Ejercicios propuestos
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1° cuatrimestre 2007-2008

1° ejercicio
Casa sofiada con gravedad cero

Este ejercicio trata de la resolucién espacial de uno de los temas
centrales de la Historia de la Arquitectura, la vivienda. Cada alumno
proyectara un lugar con una Unica premisa, la falta de gravedad. El
resto de los condicionantes serd libre, a determinar por el alumno.

Programa:

Reflexionar sobre un espacio. Criticar el concepto CASA en nuestro
TIEMPO. Responder a la superficie en planta a definir por el alumno.
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1° cuatrimestre 2007-2008

2° ejercicio
Mercado-talleres en Madrid-Chueca

Con este ejercicio se propone la resolucién de un trozo de ciudad muy
concreto. Si en el gjercicio anterior, la casa sofiada, los condicionantes
de funcién, lugar y medidas quedaban totalmente abiertos, en éste se
dan datos muy precisos.

Programa:

Un solar con tres fachadas: frente Norte de 25 m. a la calle Augusto
Figueroa, con frente Oeste de 35 m. a la calle Barbieri y con frente Este
de 25 m. a la calle Libertad.

La superficie a tratar es de 1250 m2. Las alturas, indicadas por la
normativa, 5+1 (retranqueada) y posibles soétanos. Es el solar ahora
vacio del antiguo mercado de San Antén.

La funcién que se propone es de mercado en las dos primeras plantas
y el resto talleres y oficinas. Se da libertad de interpretacion en cuanto
a alturas.

Se presupone que no hay aparcamiento sino conexion directa con el
Metro de Chueca.

Se sugiere una reflexién profunda sobre lo que significa un mercado
(circulacién) y unos talleres de trabajo (ordenador) en este Tercer
Milenio en el que estamos.

Se piensa en el caracter del edificio en el barrio como referente (la
memoria del antiguo mercado).

Se trata una vez mas de intentar, esta vez a través de un ejercicio muy

preciso en medidas, lugar y funciones, de hacer una reflexion profunda
en torno a la Arquitectura.
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1° cuatrimestre 2007-2008

3° ejercicio

Mercado-dotaciones deportivas en Madrid-Barcelé

Tras la experiencia del segundo ejercicio, con una gran precision en los
datos y con unas dimensiones muy controladas del tejido denso de la
ciudad, pasamos en este ejercicio a trabajar sobre un espacio mas
amplio en el que se intenta resolver una propuesta urbana de mayor
dimensién, plaza y edificio histérico incluidos.

Programa:

Trabajaremos sobre un solar de aproximadamente 200m. por 60m.
entre las calles Barceld, Mejia Lequerica, Beneficencia y Fuencarral.
Funcionalmente se pide la reelaboracion de un mercado de
dimensiones y usos similares al actual. Y de unas instalaciones
deportivas publicas con piscinas, gimnasios y servicios. Se intenta
trabajar asi con estructuras espaciales y portantes de mayor dimension
que las del ejercicio anterior. Y ademas trabajar sobre un espacio
publico abierto, una plaza.

Se querria dar un aire de mayor libertad que, sin necesidad de cefirse
a la normativa existente, a veces ridicula, provocar resultados de
mayor radicalidad, riesgo y acierto para resolver ese trozo de ciudad.
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2° cuatrimestre 2007-2008

1° ejercicio

La linea del cielo-madrid coronada de torres

Orden

Se propone ordenar Madrid con torres. Si es hermoso el caos de
Mannhatan no lo es tanto el desorden absoluto de Shangai. Si Madrid,
por razones diversas, ya muy empezado el tercer milenio ha
comenzado a levantar torres, 4 torres sin que nada ni nadie haya dicho
nada es porque entre otras razones, este tipo arquitecténico ofrece
enormes posibilidades de toda indole. Si Hausmann fue capaz de
ordenar Paris, y el Marqués de Salamanca Madrid con un sencillo
trazado de trama ortogonal en planta, ;no podriamos intentar algo
parecido en el sentido vertical, en seccién? ¢podriamos intentar
levantar una serie de torres cuyo punto de orden en comun fuera
mantener la misma altura topografica? ¢la misma linea del cielo? Algo
de lo que ya latia de algun modo en el inédito plan Voisin de Le
Corbusier para Paris. La eterna idea de ordenar el espacio. La labor
mas propia de un arquitecto, su tarea central. Todas las torres marcan
un nuevo territorio, ordenandolo de manera eficaz desde la
Arquitectura. Ordenandolo en sus tres dimensiones.

Comunicacion

Todas las torres estaran ligadas al transporte publico bajo tierra,
llamese tren de cercanias (Atocha, Recoletos, Nuevos Ministerios,
Chamartin ) o Metro, o Intercambiadores (Moncloa, Méndez Alvaro) o
transporte en superficie EMT. La Comunicaciéon y la Accesibilidad
seran premisas imprescindibles.

Vision-luz

Todas las torres investigaran sobre el tema de la transparencia, la luz y
la vision y la adecuacion climatica. El sentido arquitecténico del
levantarse, del alzarse, es ver, mirar, y tomar la luz, por encima de
razones puramente formales.
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Estructura-gravedad

Todas las torres deberan tener una estructura radical, clara y
adecuada. Si hay algun edificio en el que la tipologia influye de manera
crucial en su estructura es la torre. Una torre es pura estructura. Una
torre es como una gran viga en voladizo que sale del globo terraqueo.

Funcion

Todas las torres tendran la maxima diafaneidad posible como
corresponde al tipo propuesto. No se hace la torre méas alta para
después cerrarse al exterior ni para meter en ella viviendas multiples.
Oficinas y apartamentos parecen usos adecuados.

Construccion

Todas las torres plantearan soluciones constructivas creibles. Se
estudiaran detalladamente las secciones constructivas con criterios de
claridad constructiva.

Detalles

Nos proponemos en este semestre llegar a escalas que supongan una
maxima definicion material de la Arquitectura. Con precision en el
detalle constructivo.
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2° cuatrimestre 2007-2008

2° ejercicio
Nuevo centro cultural La Caixa

Se propone como ultimo ejercicio de cuatrimestre la reflexion
sobre un edificio de caracter cultural.

Con el mismo programa, solar y condiciones urbanas en que se
desarroll6 el actual centro cultural La Caixa de Madrid, se pide
una nueva propuesta, reflexionando de nuevo sobre lo
proyectado en relacion a la ciudad y su programa a desarrollar.

Programa:

El contenido funcional a resolver sera aproximado al propuesto
por la actual intervencion.

Salas de exposicién (2000 m2), salas polivalentes (600m2),
mediateca (300m2), talleres de conservacién (300m2), auditorio
y sala expositiva aneja (900 m2), cafeteria (300 m2), acceso-
vestibulo al centro (600 m2), tienda-libreria (200m2), almacenes
obras de arte (800 m2), almacenes de servicio (200m2),
oficinas-administracion del centro (300m2), acceso obras de
arte, zonas de servicio, aparcamiento (500m2).
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Lista de alumnos
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1° cuatrimestre
Proyectos 4

Carmen Pilar Aliaga Badal
Miguel Allona Rivera
Mariana Alonso Ordieres
Noelia Alvarez Gémez

Ana Asensio Cotillas

Alicia Astasio Soriano
Patricia Aute Paje

Pilar Barbasan Carnero
Covadonga Blasco Veganzones
Ignacio Cerron Campoo
Arturo Collell Blanco

Miguel Angel de Pablos
Javier Dharandas Rodriguez
Jon Espinosa Molano
Joaquin José Fernandez Lago
Fatima Galdén Cuesta

Raul Garcia Fernandez
Alvaro Garcia Sacristan
Santiago Garcia Tezanos Pinto
Jorge Gonzalez Dorta
Rodrigo Gonzalez Martin
Alexandra Hoya Truijillo
Andrea de la Hoz Carreto
Lucia Lacasta Susan

Alberto Latin Gonzalez

Elena Lled6 Palomo

Elisa Luzdn Alonso

Helena Machin Cavallé
Tania Marques Pérez

Laura Martin Gonzalez
Barbara Martin Puya

Matilde Martinez Becerra
Ramon Martinez Salmerdn
Alberto Merlo Carrero
Fatemeh Mamad Ali Maddi
Ada Moll Lopez

Jorge Mufioz Duque

José Manuel Muioz Sanchez
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Alberto Mufioz Verde

Alba Navarrete Rodriguez
Carmen Nufez Velasco

Lara Ortega Carrasco
Concepcion Padilla Verdugo
Miguel Palencia Olavarrieta
David Pascual Martinez
Gabriel Pastor Hernandez
José Maria Pelaez Campomanes
Raquel Prendes Corte

Pablo Ramos Alderete

Maria Teresa Real Fernandez
Ana Rivero Esteban

Alberto Robledo Llorente
Susana Rodriguez Jiménez
Alejandro Rodriguez Sebastian
Alicia Saiz Diaz

lker Sarasqueta Ormaza

Maria Urigoitia Villanueva
Maria Vasallo Duarte

Maria Vega Lopez

Cristina Victoria de Lecea Diez
Zheng Chen
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1° cuatrimestre
Proyectos 5

Elena Alfaro Escorza

Rosario Alvarez Godoy
Beatriz Asensio Rubio

Angela D. Campa Madrid
Sergio Cruz Rubio

Patricia Fernandez Sanz
Almudena Flores Armafianzas
Gala Fombella Shuckburgh
Gonzalo Garcia Cantoén

Inés Garcia Fraile

Julian Heredia Fernandez
Raquel Jaureguizar Jiménez
Marta Llamas Alvarez
M.Teresa Martinez Martinez
Ruben Mediavilla Blanco
Alfredo Monterde Cano

Ana Oche Marquino

Andrea Padilla Mondejar
José Luis Perez Pérez

Carlos Prados Cano

José Luis Requena Menasalvas
Amaya Rincén Camacho

Ana Maria Roman Andrino
Eduardo Ruiz de Assin Fierro
Francisco Santamaria Gémez
Isabel Tabernera Hidalgo
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Proyectos 4

Barbara Bardin Rodriguez Losada
Liela Eetessam Parraga
Ignacio Fernandez Herrero
Miguel Gomez Gallego
Andres Gomez Guerrero
Victor Jose Guillamon Herrero
Antonio Hernandez Rodriguez
Alba Moreno Sanchez

Maria Yaiza del Rio Mediavilla
Celeste Rodriguez Fernandez
Elena Rodriguez Polo

Iker Sarasqueta Ormaza
Javier Ubeda Sousa

Selam Boukefoussa

lonescu Raluka

Anja Siegler

Beatriz de Regil

Ana Paula Yafiez
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Proyectos 5

Alejandro Aguirre Bueno

Carmen Pilar Aliaga Badal
Rosario Alvarez Godoy

Pablo Alvarez Sala Caballero
Patricia Aute Paje

Laura Boluda Garcia

Jorge Francisco de Calle Bernardo
Alvaro Cerezo Rodriguez

Ignacio Cerron Campoo

Javier de Andrés Vicente

Jon Espinosa Molano

Miguel Fernandez Galiano

Blanca Frutos Llorente

Raul Garcia Fernandez

Maria Garcia Gonzélez

Pablo Gémez Rodriguez

Javier Gonzalez Adalid de los Casares
Alberto Gonzalez Capitel Martorell
Andrea de la Hoz Carreto

German Miguel Jiménez Sanchez
Angela Juarranz Serrano

Daniel Lépez Hernandez

Helena Machin Cavalle

Adriano Marin Pérez

Omayra Maymo Bellon

Maria Teresa Morales Mateos Aparicio
Gines Navarro Castafio

David Onrubia Ausin

Conrado Onses Marin de la Barcena
Lara Ortega Carrasco

Miguel Angel de Pablos Orcajo
Concha Padilla Verdugo
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David Pascual Martinez
Gabriel Pastor Hernandez
Raquel Prendes Corte

Pablo Ramos Alderete
Alejandro Rodriguez Sebastian
Adrian Thovar Ledn

Maria Urigoitia Villanueva
Alexander Uttenthal Ghiglione
Maria Vasallo

Maria Vega Lépez

Chen Xin Zheng Chen
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Bibliografia proyectos

Eupalinos o el arquitecto
Paul Valéry
Ed. L. Yerba. Murcia, 1993.

Complejidad y contradiccion en la arquitectura

Robert Venturi

Ed. GG. Barcelona, 1972.
Historia critica de la arquitectura moderna
Kenneth Frampton.

Ed. GG. Barcelona, 1993.

Louis Kahn, idea e imagen
Christian Norberg-Schulz.

Ed. Xarait. Madrid, 1981.
Arquitectura del siglo XX
Peter Gossel

Ed. Taschen. Colonia, 1990

Le Corbusier

Willy Boesiger

Ed. GG. Barcelona, 1976

Mies Van der Rohe

Werner Blaser

Ed. GG. Barcelona, 1973

Los diez libros de arquitectura
Marco Lucio Vitruvio

Ed. Iberia. Barcelona, 1986
Collage City

Colin Rowe

Ed. GG. Barcelona

Ornamento y delito

Adolf Loos

Ed GG. Barcelona, 1972

El espiritu nuevo en arquitectura
Le Corbusier

Ed. L. Yerba. Murcia.

Historia dibujada de la arquitectura
Bill Risebero

Ed. Celeste. Madrid, 1995
Alejandro de la Sota

Ed. Pronaos. Madrid, 1989
Miguel Fisac

Ed. Pronaos. Madrid, 1996
Saénz de Oiza

Ed. Pronaos. Madrid, 1996

Julio Cano Lasso

Ed Munilla Leria. Madrid, 1995
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Javier Carvajal
Ed Munilla Leria. Madrid, 1999
Campo Baeza
Ed Munilla Leria. Madrid, 1996
La idea construida
Alberto Campo Baeza
Ed. Univ. Palermo. Madrid, 2000
El muro
Jesus M? Aparicio Guisado
Ed. Univ. Palermo. Madrid, 2000
El hogar del jubilado
Jesus M? Aparicio Guisado
Ayuntamiento de Santa Marta de Tormes, 2003
Diario de un cazador de espacios
Alberto Morell Sixto
Clean Edizioni. Napoli, 2003
El sentido cubista de Le Corbusier
Juan Carlos Sancho Osinaga.
Ed. Munilla Leria. Madrid, 2000
Eduardo Soto de Moura
Ed. Blau. Lisboa, 1994
Theoretical Practice
David Chipperfield
Ed. Artemis. Londres, 1994
Stéphane Bel architect
Ed. Ludion. Gante-Amsterdam, 1999
Razén y ser de los tipos estructurales
Eduardo Torroja
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. Madrid, 1991
Studies in tectonic culture
Kenneth Frampton
MIT Press. Cambridge-Massachusetts, 1995
Master of light 1,1l
Henry Plummer
Ed. A+U. Tokio, 2003-2004
Jorn Utzon. Obras y proyectos
Jaime J. Ferrer.Editorial Gustavo Gili
Estudios sobre historiografia de la arquitectura
Juan Calatrava
Biblioteca de bolsillo Universidad de Granada
Casas y habitantes
Carlos Ferrater.Ed. Actar.Barcelona 2008
Supersticiones estructurales
Jose Luis de Miguel.Revista Arquitectura COAM. N°.
Luis Barragan
Antonio Ruiz Barbarin
Ed. Fundacion Caja Arquitectos. Barcelona 2008
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Bibliografia paralela

Seis propuestas para el préximo milenio
Italo Calvino

Ed. Siruela. Madrid, 1989

Doce cuentos peregrinos

Gabriel Garcia Marquez

Ed. Circulo de Lectores. Barcelona, 1992
La inmortalidad

Milan Kundera

Ed. Tusquets. Barcelona

Billar a las nueve y media

Heinrich Boll

Ed. Seix Barral. Barcelona, 1972

Arte y poesia (el origen de la obra de arte)
Martin Heidegger

Ed. Fondo de Cultura Econémica. México, 1980
La ulitma escalada de Tramp Teamer
Alvaro Mutis

Ed. Hiperién. Madrid, 1990

El siglo de los suefios

Peter Hoeg

Ed. Circulo de Lectores. Barcelona, 1994
La lengua oculta

Willian Golding

Ed. Alianza. Madrid, 1999

Océano mar

Alessandro Barico

Ed. Anagrama. Madrid, 1999

El altimo encuentro

Sandor Marai

Ed. Salamandra. Barcelona, 2001

El principito

Antoine de Saint Exupery

Ed. Alianza/Emecé, 1980

El descubrimiento de la lentitud

Sten Nadolny

Ed Edhasa

La experiencia abisal

José Angel Valente

Ed. Circulo de Lectores, 2004

Claros del bosque

Maria Zambrano

Ed. Seix Barral. Barcelona, 1993
Increado, el mundo

Javier Vela

Ed. Algaida-Anaya. Madrid, 2005
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La mujer justa

Sandor Marai

Ed. Anagrama. Barcelona, 2005

Errata, el examen de una vida

George Steiner

Ed. Siruela. Madrid, 2001

Meditacion de la técnica y otros ensayos
Ortega y Gasset

Revista de Occidente en Alianza Editorial, 1982
La Caverna

José Saramago

Ed. Alfaguara 2000

Zbigniew Herbert

Selected Poems

Ed. Wydawnictwo Literackie. Krakow 2000
La Ciudad

Hermann Hesse, Walter Schmdogner (Trad. Stella Wittenberg)
Ed. Hermann Blume. Madrid 1985

William Shakespeare

Sonetos (Trad. Manuel Mujica Lainez)

Ed. Visor. Madrid 2000

La lliada

Homero (Trad. Agustin Garcia Calvo)

Ed. Lucina. Zamora 2003

La Odisea

Homero (Trad. Luis Segala )

Ed. Espasa Calpe. Austral. Madrid 2004
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