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ESTABLECER EL ORDEN DEL ESPACIO

ESTABLECER EL ORDEN DEL ESPACIO.

Madrid - Napoles. Curso académico 2012-2013.
Alberto Campo Baeza.

INTRODUCCION

Establecer el orden del espacio, es uno de los fines claros de la Arquitectura.
Ordenar el espacio, ya sea una plaza en la ciudad de Madrid o un convento

sobre una colina frente al mar en Napoles.

Nos proponemos este nuevo Curso Académico 2012- 2013, trabajar una vez
mas sobre la ciudad. Si el pasado curso nos centramos en Nueva York, este afio

lo haremos en Madrid y Népoles.

MADRID

Trabajaremos en Madrid, durante el primer semestre, sobre el tema de la plaza.
Sabiendo que un arquitecto debe proyectar llenos y vacios. Repensaremos y
proyectaremos la Plaza del Rey y la Plaza de Espafia. Una plaza pequefia y una

plaza grande.

La Plaza del Rey es una plaza pequefha que no es dificil de controlar. Actual-
mente lo alli existente tiene, resultado de restos de operaciones diversas, tiene
poco sentido y vamos a intentar encontrar una solucién mas logica, una idea

capaz de darle unidad.

La Plaza de Espafia presenta mayores dificultades por su gran escalay su topografia.
Ademas, la cara oeste de la Plaza de Espafa esta cortada con una herida profunda
por la calle Ferraz que en ese tramo es mas carretera que calle. Si se analiza a
fondo se ve el desprecio profundo a la ciudad con que se realizé esa operacion, no
se sabe cuando ni por quien. Proponemos restafnar la herida construyendo, dentro

del area de la propia plaza, una edificacién fuerte, capaz de reordenar geométrica-
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mente la plaza, respondiendo a su doble condicion. O con muchas otras soluciones
diversas. Sabiendo que superada la cornisa de la edificacion que ahora la limita,

las vistas sobre el oeste de Madrid son especialmente interesantes.

El ejercicio consistira en la ordenacién y disefio formal de esas plazas.

Se completara este ejercicio con el proyecto de un edificio de usos multiples en
la fachada oeste de la nueva plaza de Espafia proyectada, o donde la solucién
proyectada mejor aconseje. Se trabajara sobre un edificio de usos comerciales y

residenciales capaces de generar actividad en esa zona de la ciudad.

NAPOLES

Durante el segundo cuatrimestre proponemos levantar una edificacion singular
en Napoles. Un convento como homotecia de la ciudad, una pequefa ciudad
donde sus elementos se articulen de manera adecuada. Los modelos de convento
que la Arquitectura contemporanea nos proporciona, desde Le Corbusier
hasta Kahn, Fisac, Van der Laan o Pawson, nos servirdn como referencia para

desarrollar este trabajo.

La eleccién de Napoles, y mas en concreto en Nisida, un lugar al borde del mar,
en una antigua implantacion romana, corresponde a un territorio de especial
resonancia, intensidad y belleza, idéneo para ubicar alli un edificio de este tipo.
En Napoles, al borde del mar, en el borde occidental del golfo de Pozzuoli.

Trabajaremos ahi sobre la luz y la gravedad, y sobres tantos otros temas.

MATERIAL

Los alumnos trabajaran con dibujos, planos y maquetas. Dibujos como necesaria
primera expresion de las ideas, planos como definicién precisa de los espacios
proyectados, y maquetas como instrumentos de trabajo imprescindibles para

analizar el espacio simultaneamente en las tres dimensiones.
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UNA IDEA BIEN CABE EN UNA MANO.

Sobre las maquetas pequefias como sintesis del espacio proyectado.

Alberto Campo Baeza.

Prescribian las leyes judias que cuando, al poco tiempo de nacer se presentaba
al hijo primogénito en el templo, la ofrenda consistia en dos tértolas o pichones.
Y que si la familia era aun mas pobre, bastaba con un pufiado de trigo: el trigo

que cupiera en el cuenco de una mano.

Esta preciosa costumbre judia, de la que tuve conocimiento cuando escribia este
texto, me conmovié profundamente por todo lo que tiene en comun con esta

propuesta de hacer las maquetas capaces de caber en una mano.

En las clases de Master de Proyectos Avanzados en Arquitectura, el MPAA de la
ETSAM que imparti en en Curso Académico 2011-2012, puse por vez primera
a mis alumnos un curioso ejercicio: construir una maqueta tan pequefia que
cupiera en una mano. Porque pensaba, y pienso, que la idea de un proyecto debe
poder ser materializada, sintetizada, en una maqueta tan pequefia que quepa en

una mano. Porque una idea no tiene tamafo, una idea bien cabe en una mano.

Para ello, habia que hacer la maqueta en un tamafo y escala tales que no
quedaba mas remedio que, eliminando todo lo superfluo, sintetizar al maximo la
idea que generaba el proyecto escogido. Algo asi como llegar a materializar la

idea arquitecténica en estado puro.

Mil veces he repetido a mis alumnos el poema de Blake donde para expresar
que debemos sofar nos dice: 7o see a world in a grain of sand: Ver un mundo
en un grano de arena. Pero inmediatamente ahade: hold infinity in the palm
of your hand: Abarcar el infinito en la palma de tu mano. Pues algo de ésto,
de abarcar en una mano esa idea traducida a forma arquitecténica, es lo que

pretendia con este ejercicio.
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No me cansaré de decir que en Arquitectura, como en cualquier labor creadora,
es imprescindible tener una idea clara de lo que se quiere hacer: “Architectura

sine idea vana architectura est”

La experiencia mas que positiva de esta estrategia de hacer estas maquetas
pequefisimas en aquel curso de Master me llevd a volver a pedirlas asi de
pequefas en el Curso Académico 2012-2013 con mis alumnos del curso
ordinario. Al inicio de sus propios proyectos, cuando aun estan empezando
a germinar las ideas. Y la estrategia ha vuelto a revelarse de una eficacia
extraordinaria. Debo confesar aqui que es lo que yo mismo hacia con mis
propios proyectos desde hace tiempo, y que lo sigo haciendo también con

todos mis ultimos proyectos.

Pero, ¢para qué sirve el hacer una maqueta tan reducida? ;para qué sirve
hacer una maqueta en un tiempo en que con el ordenador se pueden generar
maquetas virtuales en 3D que se pueden mover en todas direcciones? Pues
aunque esto sea asi, nunca, de ninguna manera se conseguira a través de la
pantalla plana lo que so6lo puede producirse con la maqueta real: la simulta-
neidad del entendimiento del espacio en sus tres dimensiones y su relacion
con el hombre y con la luz. El entendimiento de su relacién con la luz del sol,
puesta la maqueta real bajo el sol real, es algo inefable e infalible. Nunca he
visto a nadie poner la pantalla de su ordenador al sol, a ver qué pasa. Porque
no pasaria nada. Y si, todavia mas, esta maqueta es pequefia, muy pequefia,
despojada de todo aditamento innecesario, deberd ser capaz de representar
con la maxima precision la idea que en ese proyecto se quiere desarrollar. Este

es el objetivo de todas estas operaciones.

No se trata por lo tanto de hacer estas maquetas pequefias como quien hace
una miniatura. Lejos de eso, lo que busco es la precision de la idea a través

de la forma.

Esa maqueta pequefia, esa idea que cabe en una mano, da pie a una reflexiéon
profunda sobre el proyecto en cuestion. Esa reflexion que tiene caracter de
investigacion y que sigue resultando tan dificil de hacer entender a los no

arquitectos. Asi me lo decia un buen amigo mio, ingeniero industrial magnifico,
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que no entendia que yo hiciera esas maquetas pudiendo utilizar los muy
avanzados programas de ordenador que hay hoy en dia. Yo sigo pensando que
esa maqueta pequefa es un instrumento mas que eficaz imprescindible para la

investigacion proyectual.

Las realizadas por algunos arquitectos en aquel curso de MPAA resulto ejemplar:
la maqueta de la casa Malaparte de Adalberto Libera en Capri, realizada por la
arquitecta china Jihanghoun Zhou o la de la casa de Muratsalo de Alvar Aalto
elaborada por el arquitecto también chino Hao Chen, eran maravillosas. La del
Mirador en Benidorm de Pablo Ramos Alderete o la de las Fosas Ardeatinas,
hecha por Eduardo Blanes también eran estupendas. Y la del Kimbell Museum
de Louis Kahn, de Diego Franco Coto o la del Pantedn, como concavidad
de Serafina Amoroso, también lo eran. Todos estos alumnos, arquitectos,
entendieron a la perfeccion el espiritu del ejercicio de demostrar que una idea

cabe en una mano.

Las maquetas que han realizado mis alumnos de este Curso Académico, a
comienzos de 2013, no les han ido a la zaga. Las pequefas maquetas de Ara
Gonzalez o de Jaime Jiménez Barragan, han expresado con precisién lo que

después han desarrollado a escalas mayores.

No hay nada mas satisfactorio para un docente que el comprobar la validez de
nuevas estrategias docentes aplicadas al paso de los afios de la mano de la
experiencia. Y que en este caso, esta mano haga posible atrapar a las ideas,
las ideas materializadas en pequenas maquetas. Porque para un verdadero

arquitecto, una idea bien cabe en una mano.

Alberto Campo Baeza
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El estudio rojo.
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MATISSEY LA CAPILLA DEL ROSARIO EN VENCE.
Alejandro Virseda Aizpun.

Extracto de la Tesis Doctoral “Saint Marie de la Tourette.
de la celda a la caja de los milagros”.
Dirigida por José Manuel Lépez-Peléez.

Matisse consideraba la capilla del Rosario en Vence, a la que dedico los
dltimos anos de su vida, “su testamento artistico”. La cerdmica es el material
que el pintor elige para construir este caracteristico espacio de luz y color. Su
superficie blanca y esmaltada le proporciona el nuevo lienzo, soporte de color

”

pero también fuente de luz, que le permitird construir “la atmosfera ilimitada
que cas/ durante 60 anos ha tratado de representar en sus cuadros.

En 1911 Matisse pinta El estudio rojo. El fondo rojo de las paredes y el suelo
genera una atmosfera calida que activa la relacién entre los objetos que flotan
sobre él, los verdaderos protagonistas del lienzo. Este cromatismo lejos de ser
una decisién espontanea o intuitiva persigue uno de los objetivos mas ansiado
por el pintor a lo largo de su carrera: “reunir en un pequefio cuadro aquello que

es exterior y que comparte la misma atmosfera” [1].

La relacion entre los objetos —figuras— y el fondo uniforme que los envuelve
provoca un efecto ilusorio de desaparicion de los limites que aumenta la
profundidad del espacio de la escena. “La pared simplemente no existe... los
objetos —flores, mobiliario, cémoda- aparecen con el verdadero sentido que
tienen para mi cuando los veo juntos sobre ese rojo” escribe Matisse. Son la
disposicion y el dibujo en perspectiva de cada uno de los objetos los que definen
un recinto virtual que mas que clausurar parece recoger y humanizar la atmosfera
exterior. Pero mas aun, a pesar de que la ventana situada en la parte izquierda se
encuentra cegada por una ligera cortina blanca, el cromatismo rojo, color sombra
(complementario) del verde introduce en el interior del cuadro la presencia de un

gran jardin exterior situado junto al estudio.

[1] “Nota de Matisse" citada en Le feu des signes. Editions Skira. Ginebra, 1962. Versién espafola: Matisse.
Gilles Néret. Editorial Tachen. Colonia, 2002. Pag 108.
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En 1947 Matisse comienza su trabajo en la capilla del Rosario de Vence a la
que dedica “cuatro anos de trabajo exclusivo y continuo” desde 1947 hasta su
inauguracion el 25 de junio de 1951 y a la que define como “el resultado de toda

mi vida activa, mi obra maestra pese a todas su imperfecciones” [2].

El proyecto le ofrece la oportunidad de trabajar en las tres dimensiones
aquellas obsesiones que le han acompafado a lo largo de su carrera y que

|«

ha desarrollado principalmente en el “hecho brutal que constituye la superficie
plana de un cuadro” [3]. Por ello describe el objetivo principal del proyecto con
las siguientes palabras: “la capilla de Vence pretende sintetizar mis aportaciones
a la pintura... es la capilla de un pequeno convento pero pretende conseguir
una inmensidad que conmueva la mente e incluso los sentidos. La funcién de
la pintura decorativa consistira en ampliar las superficies, en hacer que no se

sientan las dimensiones de la pared...” [4].

Lalabor de Matisse sobre los muros de cerramiento, “una composicion equilibrada
de una superficie de luz con una pared maciza, y con un gran dibujo negro
sobre blanco”, contribuye a esta inversion en la direccionalidad del espacio.
Unos grandes vitrales de color, abiertos en los muros sur y este, se enfrentan
a las superficies de ceramica esmaltada blanca sobre las que dibuja abstractas

siluetas negras de motivos religiosos.

[2] Carta a Monsefior Rémond, obispo de Niza leida por el padre Couturier durante la inauguracion de la capilla
y publicada en LArt Sacré n° 77-12, julio-agosto de 1951,

Henry Matisse recibe el encargo del padre Couturier, editor jefe de la revista dominica L'Art Sacré, para realizar la
capilla de un pequefio convento situado en Vence, al sur de Francia. Este monje, artista de formacion y que lidera
un movimiento aperturista de la iglesia a través del arte, le encargara dos afios después a Le Corbusier la capilla
de Ronchamp y posteriormente, ya en 1954, el convento de la Tourette. Ver Vence par Matisse — Ronchamp par
Le Corbusier. Les Editions du Cerf. Parfs, 1955,

[3] Matisse. Gilles Néret. Editorial Tachen. Colonia, 2002. Pag 119.

[4] “Conversacion con Georges Charbonnier”. Henri Matisse. Escritos y consideraciones sobre el arte. Paidds
Estética. Barcelona, 2010. Pag 279.

En el proyecto colabora con el padre Rayssiguer, un monje dominico arquitecto que le ayuda en el desarrollo del
proyecto y en su construccion.

Ya en los bocetos y la primera maqueta el padre Rayssiguer aprovecha las particularidades del emplazamiento,
en una ladera enfrentada al casco histérico de Vence, para manipular la volumetria generando una tension
centrifuga del espacio que negaba la centralidad del modelo eclesial candnico [2]. La planta simétrica en cruz
latina es deformada mediante el alargamiento del transepto hacia el paisaje. En esta fachada, coincidente con la
orientacion sur, se abren las principales fuentes de luz natural de la capilla. El giro del altar o el desplazamiento
del acceso principal de fieles enfatizan esta tensién hacia el paisaje exterior.
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Ambos planos recogen las dos técnicas, que mas alla de la pintura sobre el
lienzo, el artista ha desarrollado desde 1933 (afio en que realiza en gran mural
La Danza en la Fundacion Barnes de Filadelfia) para investigar de un modo mas
preciso sus inquietudes sobre el espacio pictérico. De un lado, los collages de

papiers-découpées de multiples colores y del otro los dibujos murales de gran

formato que en este caso dibuja exclusivamente en dos tonalidades.

Matisse pintando murales desde su cama. Matisse realizando papiers-découpées.

Los vitrales de color de la capilla suponen el culmen de aquellos al lograr con
la composicién de superficies de luz aumentar la ingravidez y profundidad
producida por los collages preliminares de papeles coloreados que colgaban

sobre las paredes de su estudio en la villa Le Réve (E/ suerno) (s).

Los motivos elegidos evocan el espacio exterior de un bosque al reproducir “la
hojas de un arbol muy caracteristico de la regiéon: el cacto de costillas provisto de
espinas y flores amarillas”. Ademas, contrariamente al acabado opaco y uniforme de
los papeles pintados al gouvache, los diferentes pigmentos y transparencias de sus
superficies vitrificadas, “azul ultramar, verde botella y amarillo y limén”, contribuyen

a desmaterializar el plano construyendo un efecto ilusorio de profundidad. Matisse

[6] Frente a la pintura, acumulativa, compacta y cuya evolucién se produce en un Unico sentido, Matisse utiliza
el collage ya que su caracter esponjoso, espacial y combinatorio que le permite aprehender con las manos ese
espacio perseguido en las dos dimensiones.

George Duthuit ha escrito: “La Ultima etapa de la carrera de Matisse quedaréa para el futuro como la de los papeles
pintados y recortados que sirven a veces para construir las ceramicas o vitrales propios también de ese periodo”. “Le
tailleur de Lumiere”. George Duthuit. Verve (Vol ix, n° 35 y 36). Teriade Paris, 1958. Version espafola en “El sastre
de la luz". Henri Matisse. Escritos y consideraciones sobre e/ arte. Paidds Estética. Barcelona, 2010. Pag 29-33.
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describirda como “Elamarillo esta deslustrado y se va haciendo traslicido mientras que
el azul y el verde se mantienen transparentes, es decir, absolutamente limpidos”[e].
La opacidad del primero fijando un primer plano que se va perdiendo, a través del
azul y el verde, hasta los jardines que rodean la capilla. Una persona deambulando
entre la vegetacion, a un metro del vidrio, da la impresién de flotar en un espacio

lejano pero que comparte la misma atmodsfera densa y coloreada del interior.

E _
Mural de la Virgen con el Nifio y Viacrucis. Mural de Santo Domingo v vitrales cacto.

Sin embargo estos vitrales no son las unicas fuentes de luz. Los planos
de ceramica esmaltada blanca que recubren el suelo y grandes superficies
de los muros reflejan su color equilibrando la composiciéon de luz para
desplazar el foco de atencion hacia el punto central del altar. (Y en esta
magica atmosfera de luz y reflejos aparecen nuevos colores entre ellos el rojo

de sus cuadros) [7].

Sobre la ceramica, Matisse realiza unas representaciones de caracter sagrado,
Santo Domingo y la Virgen con el Nifio en el muro longitudinal enfrentado

a los vitrales y una secuencia de escenas del Viacrucis en el fondo de la

[6] “La capilla de Vence. Culminaciéon de una vida". France-lllustration. Henri Matisse. Paris, 1951. Version
espafiola en Henri Matisse. Escritos y consideraciones sobre el arte. Paidds Estética. Barcelona, 2010. Pag 271.

[7] “El rojo también esta presente gracias al contraste de todos los colores que estan alli. Existe por reaccion en

el espiritu del observador”. “Conversacion con André Verdet". Henri Matisse. Escritos y consideraciones sobre e/
arte. Paidds Estética. Barcelona, 2010. Pag 278.
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nave [8]. En el suelo recurre a motivos florales de reducido tamanfo [9]. La fina
linea negra de trazo tembloroso y la exagerada abstraccion de los dibujos
parecen “traducir la pintura en arquitectura” y reproducir la evanescente
materialidad de su soporte ceramico del mismo modo que las bailarinas del

mural La Danza “hacian del fresco el equivalente del cemento o la piedra”.

L

Detalle de la Virgen con el Nifo. La cruz.

Pero de nuevo el objetivo principal de estos grandes murales es actuar sobre el
pequefio espacio de la capilla reproduciendo aquellas constantes de La Danza
que como advirti6 Matisse “querian dar la idea de inmensidad a un espacio

limitado”10].

[8] “...Las paredes iran enyesadas, pero yo dibujaré sobre baldosas de ceramica blanca que habran sido cocidas
una primera vez y después revestidas con una preparacion especial. Dibujaré sobre ellas, y se coceran de
nuevo para fijar las lineas. Las baldosas seran pequefas y faciles de manejar. Una vez realizado este trabajo,
se aplicaréan sobre las paredes y ofreceran una superficie viva de una brillantez bien definida...”. “Matisse
designs a new church”, Vogue n°® 137-132. Paris. Febrero 1949. Version espafola en Henri Matisse. Escritos y

consideraciones sobre e/ arte. Paidds Estética. Barcelona, 2010. Pag 276.

[9] Las primeras propuestas reproducian en el suelo el dibujo de una gran flor roja. Sin embargo finalmente Matisse
la elimina ya que debian ser los vitrales los que colorearan este plano, entre otros muchos colores, de rojo.

[10] La propia técnica de dibujo que utiliza en la capilla de Vence, consistente en un gran larguero de madera en cuyo

extremosefijaunatiza, esinventadaporMatisse paraelgran muraldelafundacionBarnes. Ladistanciadurante el trabajo
le proporciona una percepcion global del plano del cuadro y sobre todo del espacio para el que la obra es realizada.
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La ligereza e ingravidez de las “figuras” negras flotando sobre el “fondo” blanco
de cerdmica esmaltada, junto con las cualidades propias del material, diluyen la
presencia del cerramiento en una espacialidad ilimitada evocadora de los lienzos

La mesa roja, el Estudio rojoy tantos otros.

Ademas el exagerado tamafio de Santo Domingo'y la Virgen con el Nirio (4 m de
alto) y sus estilizadas proporciones enfatizan la altura de la capilla generando “un
ambiente donde el espiritu se eleva, donde el pensamiento se ilumina, donde el
sentimiento mismo es liberado” [11]. Por el contrario la reducida dimension de los
dibujos del Viacrucis y su composicion unitaria (generada por la abstraccion y
fusiéon de las diferentes escenas para construir en el muro una celosia virtual mas

que una “pintura figurativa”)[12] aumentan la profundidad de la nave.

En el exterior los planos inclinados de la cubierta, recubiertos de tejas ceramicas
esmaltadas de color azul y blanco, reproducen el cielo fundiéndose en su
inmensidad. Sobre ella flota una cruz negra de mas de 12 m de altura que como
“como un hilo de humo sale de la capilla y sube y sube”. Su presencia es el
simbolo de la materialidad y espacialidad que Matisse ha querido construir con

el vidrio y la ceramica.

[11] “Deseo que los visitantes de la capilla se sientan aliviados. Que todos, incluso los no creyentes, se
encuentren en un ambiente donde el espiritu se eleva, donde el pensamiento se ilumina, donde el sentimiento
mismo es liberado. El visitante se siente entonces, gratificado sin necesidad de golpearse la cabeza contra el
suelo... Un cuadro de Rembrant, de Fra Angélico o de cualquier otro verdadero artista, suscita siempre esta
especie de sentimiento evasivo y de elevacion de espiritu...”. “Conversacion con Georges Charbonnier”. Henri
Matisse. Escritos y consideraciones sobre el arte. Paidds Estética. Barcelona, 2010. Pag 280.

[12] Los diferentes bocetos preparatorios muestran como las escenas se van maclando progresivamente y van
variando su composicion para lograr un conjunto Unico sin una direccionalidad claramente predominante (como
la de los otros dos murales).

Sobre el mural de La Danza Matisse habfa afirmado: “...El pintor mural de hoy en dia pinta cuadros y nunca
murales... En pintura arquitecténica, como es el caso del Merion, me parece que el elemento humano debe
ser moderado sino excluido del todo. Esta pintura debe asociar su expresion la severidad de un volumen
de piedra blanquedada por la cal, y a la de una bdveda también blanca y desnuda. Por otra parte, el espiritu
del espectador no ha de resultar bloqueado por el caracter humano con el cual se identificaria enseguida y
lo separarfa, inmovilizandolo, de la gran asociacién armoniosa, viva y animada, de la arquitectura y la pintura.
;Acaso Rafael y Miguel Angel, abstraccién hecha de toda la riqueza del espiritu que han derrochado en su trabajo
mural, no sobrecargaron excesivamente sus murales, sobre todo en El Juicio Final, al representar el elemento
humano, que no hace sino separarnos constantemente del conjunto?. “Escrito a André Verdet”. Henri Matisse.
Escritos y consideraciones sobre el arte. Paidos Estética. Barcelona, 2010. Pag 159-160

En La Danza el conjunto de bailarinas se va alejando progresivamente del cuadro para acercarse cada vez

més a la pintura mural. Los rasgos humanos se van difuminando y las siluetas entretejiéndose unas con otras
conformando un todo Unico que se funde con las lineas curvas de la arquitectura abovedada.
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ALEJANDRO VIRSEDA AIZPUN

Maqueta del padre Rayssiguer en la habitacion del hotel Regina.
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EL VELUM CERAMICO DEL HORMIGON.
Jesus Donaire Garcia de la Mora.

Extracto de Tesis Doctoral “La desaparicion de la Fachada”.
Dirigida por Jesus Aparicio Guisado y Kenneth Frampton.

“‘En medio de un estado somnoliento de cosas intercambiables, una
casa es una entidad espacial hueca, multicelular y relativamente rigida
(Hohlraumkdrper), cuya parte inferior esta fijada o vagamente conectada a
la tierra y atravesada por diversas fuerzas. Con sus caras restantes, la casa
se adjunta a un medijo mas delgado el cual es penetrado por rayos de luz de
calidad variable que periodicamente se alternan. La friccion entre el espacio
hueco que resulta de los dos pares de fuerza entra en una interaccion regular
con los organismos vivos en su definicion fisica y psicoldgica. El grado de
equilibrio armonioso entre estos tres componentes decide el cardcter y la
calidad de la arquitectura.” 1]

Siegfried Ebeling, 1926

Como parte de la tesis doctoral en curso, que estudia la transformacién de
los elementos arquitecténicos hacia la superficie Unica poniendo especial
interés en cémo ésta transformacioéon influye en una desaparicién no literal
sino conceptual de la fachada, se extraen estas breves apreciaciones para la
publicacion del curso 12-13 de la Unidad Docente de Alberto Campo Baeza.

Una referencia siempre recurrente en el estudio sobre la fachada son las
palabras de Ebeling manifestando el caracter vivo de la arquitectura, como
medio capaz de transformar no solo sus energias intrinsecas sino también
aquellas de sus habitantes. En este sentido la composiciéon del medio que
construye la arquitectura, a través de sus capas de construccion material,
es fundamental para definir la relacién entre el medio contenedor y el medio
continente. En este sentido, y con motivo de un viaje a Japén para investigar
sobre los maestros japoneses, la ceramica no estructural, utilizada como

revestimiento exterior, es capaz de contribuiralatransformacion de lafachada,

[1] Extraido del manuscrito “Espacio como Membrana” (Titulo original: “Der Raum als Membran”), publicado
en 1926 por Siegfried Ebeling. El texto es una contribucion analitica y critica al debate sobre el futuro en
arquitectura que va mas alla de la mera necesidad sobre el deseo de situarse en las manos formativas de
una ciencia total.
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principalmente matizando cualidades espaciales que potencian la continuidad
entre los paramentos constructivos que definen el limite entre interior
y exterior. Se observa también cémo la ceramica, esmaltada, mimetiza el
contexto a través de las cualidades reflexivas que posee, o como la ceramica,
bien sea esmaltada o sin esmaltar, es un medio material sofisticado de control
de saltos térmicos. Las cualidades vitreas derivadas del esmaltado sirven
como proteccion ante el agua y la excesiva humedad. La cualidad terrosa de

la ceramica ayuda al edificio a protegerse del calor.

De forma muy expresiva, y como polo opuesto al uso exterior de la ceramica,
espacialmente las bdvedas catalanas de Rafael Guastavino, construidas en
el ultimo cuarto de siglo XIX en los EEUU (principalmente en Nueva York [2])
ofrecen al interior del edificio una continuidad espacial a través del uso del
material ceramico muy sorprendente. La familia de Rafael Gustavino, padre
e hijo, supervisaron la construccion de las bdvedas catalanas, de teja fina,
fuerte y resistente al fuego, en los EEUU entre 1880 y 1950. La teja en este
caso manifiesta claramente el sistema constructivo pues sirve de encofrado
perdido al mismo. No ocurre lo mismo cuando la pieza ceramica se utiliza como
revestimiento en el exterior, donde actla simplemente como revestimiento.
Un claro ejemplo es la Opera de Sidney del arquitecto Jorn Utzon. Utzon
construye con maestria las estructuras geométricas que conforman los
espacios interiores. De la misma manera, con preciso uso de la geometria,
se adosan las piezas ceramicas que recubren las estructuras, dejando juntas
de dilatacién para evitar comportamientos anormales de ambos materiales.
No podemos decir lo mismo de edificios como el Palau de la Musica de
Valencia, del arquitecto Santiago Calatrava, donde estos comportamientos
términos no han sido bien entendidos, y la superficie de trencadis [3] sufre
deformaciones debido a los distintos comportamientos térmicos entre la
estructura, especialmente donde aparecen los cordones de soldadura que

sostienen la cascara metalica.

[2] Ejemplos de las obras de Gustavino son la Grand Central Station o el Carnegie Hall, ambos edificios en
Nueva York.

[3] El trencadis (en catalan, quebradizo) es una especia de mosaico realizado con fragmentos ceramicos
unidos con argamasa.
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Pero me gustaria detenerme en algun ejemplo de la obra de Kunio Maekawa,
arquitecto japonés y gran maestro de la arquitectura del periodo posterior
a la Segunda Guerra Mundial. En su obra se manifiesta el conflicto entre
materia como medio o materia como estructura. La historia de la arquitectura
japonesa, tradicionalmente influenciada por la vecina China, sufre a finales
del siglo XIX el desembarco de arquitectos europeos como el influyente
Josiah Conder. Invitados por el propio gobierno japonés, tendran la tarea de
acometer la transicién desarrollada en la era Meiji hacia el Japén préspero
del siglo XX. De este desembarco se desprende el interés de los jovenes
arquitectos japoneses que como Kunio Maekawa viajaran a Europa, para
formarse junto a maestros como Le Corbusier y descubrir asi las claves de la

modernidad arquitecténica.

La obra de Maekawa es a mi entender la méas representativa del conflicto
intelectual con el que gran parte de los arquitectos japoneses del siglo
XX tuvieron que lidiar: abstraccion de la modernidad occidental por
un lado y materialidad de la ceramica y de la madera, atribuidas a la
tradicion oriental, por otro. Las propuestas racionalistas de Maekawa,
una vez regresa de colaborar dos afios en el estudio de Le Corbusier en
1930, tales como el proyecto para el Museo del Palacio Imperial de Tokio
4] de 1931 o el pabellébn de Japdn para la Feria Internacional de Paris
de 1937, se contraponen a la época previa a la segunda Guerra Mundial,
donde Maekawa regresa a la figuracién y materialidad méas propias de la
tradiciéon, como su propia residencia en Tokio de 1941 o su propuesta

para el concurso del Centro Cultural Japén-Tailandia en Bangkok de 1948.

Esta ambivalencia, de estilos y materialidad, resulta de especial interés
en la obra mas madura de Maekawa [5], desarrollada en los afios 60 y 70
por su uso de la ceramica como el material que reviste las imperfecciones

del hormigén a la vez que humaniza la arquitectura de aspecto brutalista.

[4] EI Museo original fue disefiado por Josiah Conder y devastado por el gran terremoto de 1923. La
propuesta arquitecténica de Kunio Maekawa para el concurso de 1931 para la reconstruccion del Museo del
Palacio Imperial de Tokio fue descartada. La propuesta ganadora fue la del arquitecto japonés Jin Watanabe
La obras concluyeron en 1938.

[5] Remito para su estudio al espléndido libro del profesor Jonathan M. Reynolds “Maekawa Kunio and the
Emergence of Japanese Modernist Architecture”
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El velo ceramico de sus obras mejora la resistencia a los dafos provocados
por los terremotos en Japdén y cubre las grietas del hormigdn que se formaban
en el proceso de secado debido al alto contenido en agua con el que se
construfa en estos afios. Mientras arquitectos como Kenzo Tange o Kisho
Kurokawa manifestaban la rotundidad del hormigén de forma directa,
Maekawa construye sus ideas también con grandes volimenes de hormigon
que posteriormente cubrira con un velo ceramico. Pero Maekawa va mas
alla. No sélo cubre de material ceramico los volumenes edificados, también
pavimenta con material ceramico todo los espacios publicos que se crean
entre esos volimenes, que en ocasiones estan unidos por un nivel de sétano
que transcurre bajo esos espacios publicos de acabado ceramico. Se crea

asi la continuidad absoluta entre suelo y fachada.

Curiosamente, el despiece, color, y tamafio de las piezas ceramicas elegidas
por Maekawa se asimila a la construccion en ladrillo, mas propia de la era
Meiji. La imagen que acompana este texto, del Museo Metropolitano de Tokio
de 1975, muestra la ambigledad creada entre el hormigén estructural (que se
aprecia en la imperfeccion de la esquina del dintel de la ventana producida
por el desprendimiento de varias piezas) y el uso ceramico que con aspecto
de ladrillo quiere mostrar por si mismo la capacidad portante que posee el

material al que en realidad esta ocultando.

En estas notas sueltas, sobre el uso de la ceramica no estructural en
espacios interiores (Gustavino) o espacios exteriores (Maekawa), se
intuyen claves de la construccion del medio ceramico —materia terrea—
que enlazan con las palabras de Ebeling, en la medida en que las capas
de la construccién material conforman el espacio global, pero no solo
bajo consideraciones energéticas, sino también bajo aquellas de indole

estructural y consecuentemente espacial.
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Este texto es un extracto de la tesis doctoral del autor, que bajo e/ titulo ‘La

adesaparicion de la Fachada’ dirigen el Ware Professor Kenneth Frampton de
la Universidad de Columbia y el Catedratico Jesus Aparicio de la ETSAM-UPM
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Mies con los alumnos de la Bauhaus.
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CORRIGIENDO A MARTILLAZOS.
José Jaraiz Pérez.

En 1887 Friedrich Nietzsche publica el Crepusculo de los idolos o cémo se
filosofa a martillazos. Con este libro, su objetivo era derribar las normas
establecidas por la tradicién filoséfica imperante en ese momento. Una
declaracion de intenciones acerca de una nueva forma de pensar. No se
puede alimentar aquello que se quiere eliminar, es requerida otra forma de
proceder. Sera necesario por tanto el martillo, con el que con un golpe seco,
fuerte y duro, destruye aquello a o que golpea, la vieja tradicion filosofica. Y

asi hara Nietzsche con sus breves aforismos, la filosofia del martillo.

Querria yo entonces servirme de esta analogia para explicar algunas ideas
sobre la docencia en la materia de Proyectos Arquitecténicos en la Escuela

de Arquitectura de Madrid.

La mayoria de las veces, en las clases altamente concurridas de la ETSAM,
no es posible, con cada correccién, producir una disertacion tedrica o
explicacion acerca de un aspecto arquitecténico del proyecto del alumno,
en cierto modo, debido a criterios de tiempo, espacio y nUmero de alumnos.

Para eso estan las clases tedricas u otros momentos y lugares.

Por el contrario, una correcciéon de proyectos debe ser un masaje cardiaco
rapido y certero al corazéon del proyecto del alumno. El profesor debe ser
capaz de identificar las ideas principales del proyecto y producir una critica
fructifera inmediatamente mediante un martillazo seco y rapido. No hay lugar
para distracciones o requiebros. El alumno requiere una total comprension de

las ideas y juicios expresados por el profesor.
Para realizar ésto, el profesor debe tener las herramientas de anélisis

arquitectonico perfectamente preparadas y afiladas, debiendo localizar

y analizar las principales cuestiones del proyecto del alumno al instante y
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centrarse en producir una critica referida a los aspectos arquitectonicos
centrales, -estructura, luz, adecuacion, funciéon, proporciéon, etc.-, asi como
proponer nuevas e inesperadas vias a explorar por parte del alumno en funcion

de la documentaciéon expuesta.

La identificacion de la idea principal del proyecto es crucial por parte del
profesor, tanto para la correccion como para la guia al alumno con su manejo.
Esto que en palabras resulta sencillo, en la practica requiere grandes dosis de

maestria en arquitectura y fuerte capacidad de analisis por parte del maestro.

En este contexto, entonces el ejercicio de la critica es fundamental. La
palabra critica proviene del griego krinein que significa analizar o separar.
En efecto, en este breve, pero potente martillazo que es la correccioén, el
profesor destruye, desmonta y descompone en diferentes partes el proyecto
del alumno usando los instrumentos de la razén para luego volverlo a montar
y recomponer habiendo juzgado y considerado las mejores y peores opciones
en base a las herramientas de la disciplina arquitecténica. En este momento,
la comunicaciéon entre discipulo y docente debe ser total. El discurso del
maestro debe ser claro, sin recovecos y sin contaminaciones por modas,

ideas extravagantes, formas o teorias ajenas a la especulacién arquitecténica.

La critica del martillo es entonces fundamental para el avance y conocimiento
del alumno, ya que supone una confrontacién y valoracién con su trabajo
semanal o mensual. Evidentemente, el martillo solo fuciona para el alumno si
éste posee una gran madurez unida a una gran capacidad de trabajo mostrada
en multitud de maquetas y planos. El potente golpe que supone ese breve
lapso de tiempo conocido como “correccion” es unicamente aprovechado si
el alumno ha mostrado trabajo e ideas arquitectonicas merecedoras de ser

golpeadas.

Como respuesta, se espera del alumno que aproveche el martillazo y
reconduzca el proyecto teniendo en consideraciéon la puesta en crisis
producida por el profesor, y asumiendo la responsabilidad del mismo en caso

de ser aceptado el golpe.
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Es entonces, con este martillzo, este dialogo entre docente y alumno, y su
reflejo con el resto de alumnos de la clase, una de las maneras mas intensas
en que se aprende, o se aprehende la arquitectura en las clases de Proyectos.
No es casual que fuera Le Corbusier quien dijera que “solo vale la pena
aprender lo que no se puede ensefar”, el trabajo de su vida fue fiel reflejo de
esta maxima. Creemos entonces, como el maestro, que no podemos ensefiar
arquitectura, que es un ejercicio futil, pero si intensamente creemos que vale

la pena aprender Arquitectura.
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Fig.01. Oteiza, Laboratorio de Tizas.
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THE POCKET MODEL. LA IDEA COMO MODELDO.
Miguel Ciria Hernandez.

Extracto de la Tesis Doctoral “Lo concreto y lo sensible. El modelo como
instrumento de experimentacion arquitectdnica’.
Dirigida por Alberto Campo Baeza y Alberto Morell Sixto.

Entre 1950y 1974 Jorge Oteiza trabajo en un conjunto experimental formado
por cerca de 2.400 piezas, en lo que se considera el elemento central en
el proceso creativo del escultor. En su mayoria no superan el tamafio de
la mano y fueron realizadas con materiales cercanos y manejables como
la tiza, el carton, el alambre o la chapa de cinc...etc. En este /aboratorio
experimental o laboratorio de tizas se entrelazan la fabricacién de diminutas
esculturas e intensos desarrollos tedricos, que en su intento por imprimir un
caracter légico a sus ideas, recuerdan a las especulaciones de un cientifico

que busca la solucién a un teorema.

Toda propuesta arquitectdénica posee también su /aboratorio particular en el
que, por su inmediatez y simultaneidad, las pequefias maquetas se convierten

en un perfecto espacio de trabajo 1] , experimentacion, juego y ensofacion.

El ensayo con modelos fisicos es tan antiguo como la aspiracién por
comprender los fendmenos de la naturaleza. Todos los experimentos en
laboratorios de los campos de las ciencias naturales son en resumidas
cuentas ensayos con modelos. El hombre se sirve del ensayo por analogia

como un medio de reconocimiento del cual no se puede prescindir.

Por ello, las nuevas tecnologias, aunque utilisimas, no han hecho
sino confirmar la necesidad del modelo fisico como instrumento de
experimentacion arquitectdénica, mediante el cual se une pensamiento y
percepcion. Estos modelos recogen la esencia del pensamiento, al tiempo

que proporcionan una gran cantidad de propiedades tomadas del mundo

[1] Alberti recomendaba la el uso de maquetas para explorar “la relacién del lote con el area circundante
(y también con) las partes del edificio entre si”, pero, por encima de todo, a la manera de una /breta de
apuntes, de un espacio de trabajo en el que el disegno pudiera desarrollarse, como una construccion
experimental que permitiera al arquitecto ensayar las ideas formadas de una manera imperfecta en la
cabeza. Alberti, Leon Battista: De re aedificatoria, 1452.
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real (materialidad, luz, textura...). A través de ellos, las ideas abstractas se
hacen concretas y la obra se concibe en términos de lo que seré su real
presencia desde el primer momento.

Aplicado a la ensefianza de las bellas artes, supuso el “aprender haciendo”
que Banham [2] sefiala como la innovacion basica de la Bauhaus. Lo podemos
contemplar en las imagenes del trabajo de los alumnos en los talleres o
de las manos de Albers que trabajan, pliegan, cortan, mueven, rasgan,

manipulan volumenes,...etc.

Este método Bauhaus, que supuso la creaciéon de talleres junto con la
introduccién del Vorkus o curso preparatorio (con el objetivo de limpiar
la mente del estudiante y devolverlo al k/ndergarten), ha sido en ultima
instancia la norma a la que se ajusté la ensefianza arquitecténica en todo el
mundo. No obstante este aprendizaje basado en la experiencia es deudor
de los movimientos educativos progresistas de primera mitad del s.XX con
John Dewey a la cabeza, que defendian que la actitud innata y pura del
nino (caracterizada por la curiosidad, la imaginacién fértil y el amor a la

experimentaciéon) se aproxima mucho a la actitud del cientifico.

Para Dewey [3] el “método cientifico”no es sino la expresion regladay candnica
de lo que el “pensamiento reflexivo” siempre es: conjetura, seleccion de
hipotesis, comprobaciéon critica, experimentacion, busqueda imaginativa de

lo nuevo y curiosidad permanente.

Asi como antes Munari nos habia mostrado como una constelaciéon puede
ser incluida en un disco circular que podemos coger con la mano y mirar a
contraluz para distinguir e identificar las estrellas por su tamafo y posicién,

o como Utzon es capaz de explicar la geometria de las cascaras de Sidney

[2] Esta inclinacion artesanal aparece ya enunciada en el manifiesto de GROPIUS en 1919 y mas tarde,
en su defensa de la artesania como método de ensefianza indica en 1923 que aunque “la maquina es
nuestro moderno método de disefio” es “desatinado lanzar a un aprendiz al seno de la industria sin
preparacion en oficio alguno”. BANHAM, REYNER: Teoria y diseno en la primera era de la maquina,
Buenos Aires, Paidés, 1985.

[8] DEWEY, John: Como pensamos, Paidds Ibérica, Barcelona, 2007 (Traduccién de How we think del
afo 1910).
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en la esfera, a lo largo de este curso de proyectos y en todas sus clases
se ha podido comprobar la capacidad del “vpocket mode/” como soporte del

proyecto de arquitectura en sus aspectos concretos y perceptivos.

Ademas de garantizar unos resultados formales bien comprensibles durante
el proceso, el modelo no solo esta al servicio de la comprobacion y toma
de decisiones, sino que también es el medio para generar e investigar

estrategias y procesos creativos.

Este texto forma parte de la Tesis Doctoral titulada “L.o concreto y /o sensible. E/
modelo como instrumento de experimentacion arquitectonica’, que se desarrolla
en el programa Teoria y Practica del Proyecto del DFPA de la ETSAM y esta
airigida por el Catedrdtico de Proyectos Arquitectonicos Alberto CAMPO BAEZA
y el Profesor Titular Alberto MORELL.
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UN DIALOGO CicLICO.

Entre el pasado y el presente.

Joao Quintela.

Avance de Tesis dirigida por Alberto Campo Baeza.

(...) con lo que vine a ser solicito investigador, no sabiendo distinguir nada que
con razon y con bélla proporcion no fuera hecho, y después no una sino mas y
maés veces he ido a diferentes partes de Italia y de fuera de Italia para comprender
completamente por aquellas partes el todo y reducirlo después a dibujo. {(...)
viendo cuan lejos se halla este comun uso de construir de las observaciones
hechas por mi en dichos edificios y leidas en Vitruvio y Leon Battista Alberti y en
otros escritos que después de Vitruvio ha habido, incluso de las que por mi han
sido puestas en prdctica de nuevo con mucha satisfaccion y elogio de los que
se han servido de mi obra, me ha parecido cosa digna de hombre, que no debe
nacer solo para si mismo sino tambiéen para utilidad de los demds, el dar a la luz
los dibujos de aquellos edlificios que en tanto tiempo y con tantos peligros mios
he recogido (...) a fin de que los que lean estos mis libros puedan servirse de lo
bueno y suplir aquellas cosas que me hayan faltado {(....)

Palladio, Andrea, Il quattro libri dell’architettura

La arquitectura nace de la necesidad del hombre para crear su espacio para
habitar. Esta simple condicion tiene un punto esencial: el hombre es el centro y
la arquitectura debe ir a su medida, de acuerdo con sus necesidades a través
de los espacios disefiados y materializados por la construccion. Se hace uso de
tres premisas esenciales y inseparables: la Condicién Humana, el Pensamiento y la

Construccion.

Estos, a su vez, nunca podran separarse del intervalo temporal y cronoldgico: El
primero dependera sobretodo de cuestiones inherentes al propio ser y a la eterna
relacion, en un sentido amplio, entre el Hombre y la Naturaleza. El segundo proviene
en gran medida de las necesidades del hombre en su tiempo, un estadio intermedio
entre un momento presente y la memoria: un estado evolutivo. El tercero sera
decurrente de avanzos cientificos, constructivos, materiales y tecnolégicos de cada

momento particular.
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Si entendemos la Arquitectura como la construccién de un pensamiento que sirve a
la experiencia humana, entonces esto sélo ocurre cuando se enfrenta con la realidad
del mundo en el que vivimos. Y es precisamente aqui donde estamos, pero donde
siempre hemos estado. Los hechos primitivos tan esenciales como el Tiempo, la

Luz, la Gravedad o el Material forman, desde siempre, nuestra realidad.

Sera, pues, inevitable que la arquitectura de cada época sea un analisis critico y
objetivo de la Historia, asi como una continuidad en la evoluciéon de un pensamiento
que se construye desde el principio de la Humanidad. El trabajo con la historia se
convierte en un diadlogo con nosotros, con el Hombre, y con temas que siempre
han sido explotados una y otra vez a través del trabajo con el espacio, la luz y
la gravedad a través del pensamiento y de los sistemas constructivos de cada
momento. Un dialogo ciclico entre un momento presente y un momento eterno,

entre Cultura y Naturaleza.

Un ejemplo evidente seria la evolucién de determinadas tipologias a lo largo de la
historia tal como el espacio religioso de la basilica que en su origen tiene cierta
relacion con el templo griego pero que surge como punto de reunidon, un espacio
publico que de un modo gradual se va transformando en templo pagano y luego en
la conocida tipologia de la iglesia donde pierde su espacio centralizado y impone
una cierta direccion con la inclusién del abside y mas tarde con el crucero hasta
ganar nuevas apropiaciones inherentes a los sistemas constructivos de cada
periodo. El espacio termina siendo ligeramente transformado y, a través de esa

evolucién, nuevos patrones se afladen mientras otros se pierden.

El primero gran documento sobre la arquitectura de que se conoce, “De Architectura”,
fue escrito por el arquitecto y ingeniero romano Vitruvio. Ademas de todas las
referencias a los edificios antiguos, escritores y pensadores griegos del pasado,
sefiala tres principios basicos que deben sustentar la practica de la arquitectura:
‘Firmitas’, ‘Utilitas’ y ‘Venustas’. La idea fundamental de que la obra debe tener
como punto de partida una sélida estructura que permite el uso completo y sélo asi

adquiere una belleza esencial.

El tratado de Vitravio abre un premier punto de partida a la reflexion tedrica sobre

la disciplina arquitecténica y es la principal referencia para los arquitectos del
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Renacimiento, que a través del espiritu Humanista que caracteriza este periodo
histérico, expresan una enorme admiracién por la arquitectura romana. Por la

construccion de nuevo con base en el antiguo.

Leon Battista Alberti, Fillippo Brunelleschi y mas tarde Andrea Palladio recuperan
algunos de los principios esenciales de la arquitectura del pasado a través de un lenguaje
absolutamente contemporaneo, no sélo en la tipologia sino también en la materialidad y
en la construccion. Frente a la necesidad de proyectar casas unifamiliares en las afueras
de Vicenza, Palladio responde con un lenguaje propio de los grandes edificios publicos
romanos. Recupera las ideas clave, como la légica estructural, el doble eje de simetria
o la idea del espacio central, afiadiendo un lenguaje muy depurado, un trabajo con la
perspectiva de punto de fuga central -descubrimiento cientifico reciente- o un juego de

luces y sombras que se acentla con el uso de materiales y relacién con el contexto.

Se destacan los dos documentos principales, ‘De re aedificatoria’ (1450) y “I Quattro Libri
dell’architettura’ (1570), escritos respectivamente por Alberti y Palladio, que refuerzan

la idea de la creacion, de la reflexion y de la teoria a través de los maestros del pasado.

Dirfamos que la légica de dialogo y trabajo con ese mismo pasado, como siendo la
construccién de un pensamiento contemporaneo, se repite casi en toda la Historia de
la Arquitectura, siendo, por supuesto, interrumpida por otros movimientos que buscan

una ruptura proponiendo diferentes enfoques espaciales, formales o materiales.

En este sentido, casi se podria hablar de una linea de descendencia que nace desde
los tiempos antiguos y se extiende hasta hoy, en la arquitectura contemporanea, a
través de una légica de dialogo, apropiacion, repeticion, transformacién y renovacion.
La practica basada en la teoria. El nuevo originario del Antiguo. La construccion
contemporanea combinada con las fuerzas primitivas creando un organismo de

trabajo unitario y integral.

Sabiendo, sin embargo, de la enorme complejidad que la disciplina arquitecténica
exige en su relacion con cada contexto y ejercicio especifico -irrepetible- de qué
modo sera posible investigar acerca de un lenguaje que sea, a la vez, demasiado
genérico como para garantir su unidad/continuidad y demasiado especifico como

para garantizar su autonomia/singularidad?
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ARQUITECTURAS PRIMITIVAS EN HORMIGON.
David Carrasco.

Avance de Tesis dirigida por Alberto Campo Baeza y José Antonio Ramos Abengdzar.

El objeto de la tesis es encontrar, analizar y profundizar en el estudio de las
arquitecturas que parecen quedar al margen de la historia de la arquitectura
moderna. Obras singulares que no han encontrado su posicion en ella, tal vez
por rechazo, en concreto aquellos edificios en los que la experimentacion con el

hormigodn se convierte en el tema central del proyecto.

Wolfgang Pehnt comienza su libro “La arquitectura expresionista” preguntandose
sobre esa supuesta objetividad que lleva a los historiadores a menospreciar todo
aquello que no concuerda con sus premisas. Esta forzada simplificacién histérica
excluyd en su momento de la historia oficial de la modernidad episodios tan impor-
tantes como el expresionismo aleman, que permanecié en el silencio hasta los afios

50, cuando resurgié debido al interés que despertaba en los propios arquitectos.

Existen obras de arquitectura que, aunque nacen en un contexto cultural concreto,
no forman parte de él. Edificios de gran interés, en ocasiones herméticos vy
enigmaticos cuyos parametros no coinciden necesariamente con los de la
sociedad de su momento. Estos proyectos son fruto de la clara voluntad de sus
autores, capaces de desarrollarlos sobre sus convicciones e intereses propios.
Un ejemplo puede ser la busqueda de una expresion arquitecténica adecuada
a las propiedades de un determinado material o el intento de dar una respuesta

Unica a las exigencias de la arquitectura.

Bajo estas premisas encontramos dos figuras claves que en épocas distintas
han profundizado a través de su obra en estos temas: Rudolf Steiner y Gottfried
Bohm. Sus edificios en hormigdn suponen una auténtica investigacion sobre
este material que por si mismo es capaz de ofrecer una soluciéon idénea a todo
requerimiento arquitecténico. Dentro de la historia del arte, las creaciones de
Steiner constituyen un fendmeno desconcertante y prdcticamente aislado de
todos los demas (PEHNT 1973: p137).
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Unaimportante pregunta sobre estos proyectos es si el trabajo del hormigén es el que
ha conducido a ellos y su forma es consecuencia de la voluntad del material, o si por el
contrario el hormigdn solamente es un medio capaz de ofrecer respuestaa unosintere-
ses estéticos previos. Estos edificios no pretenden ser modelos de un nuevo lenguaje,
sino prototipos de una arquitectura en hormigén aun por desarrollar, son obras

primitivas que desarrollan mecanismos arquitectonicos en el trabajo con la materia.

D

Rudolf Steiner, primer Goetheanum, Dornach, Suiza 1913 - 1920. Madera.

Rudolf Steiner (1861 - 1925) después de abandonar la Sociedad Teosoficaen 1913,
fundé la Sociedad Antroposofica, tras un primer proyecto para construir su lugar
de reunién en Munich decidieron instalarse en Dornach, cerca de Basilea. Steiner
puede ser considerado como autodidacta en arquitectura, aunque tuvo como
maestro a Baier, un discipulo de Semper. De acuerdo con su pensamiento, la
arquitectura era un importante medio que definia el caracter de las conexiones
con el mundo que nos rodea, por lo que su implicacion en los proyectos era total.
En el primer Goetheanum (1913 - 1920) Steiner construye una sélida plataforma
de hormigdén que establece la cota sobre la que nace la gran estructura de
madera que sostiene las cubiertas de pizarra. El edificio muestra por tanto
la distincién clasica de zo6calo, desarrollo y coronacién con una variacién de
material, sin embargo, el tratamiento en cada uno de los niveles es homogéneo,
con unas caracteristicas comunes a todos como pueden ser la continuidad, la

masividad resaltada por la sustraccién de materia o su talla estereotémica.
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La pesada base de hormigén, encargada de definir el contacto del edificio con el
entorno al ocultar su contacto con el terreno, abre huecos similares a los tallados
en la madera del cuerpo principal que parecen directamente moldeados en la
piedra. Destacan en el paisaje las dos pesadas cUpulas esféricas de diferente
diametro que definen el espacio interior, sin ningln hueco en ellas, y que se

entienden como gran masa suspendida sobre el edificio.

Rudolf Steiner, segundo Goetheanum, Dornach, Suiza 1923 - 1929. Hormigon.

En fachadas e interiores se disponian distintos tipos de madera en estrechas hileras
de tablas superpuestas que posteriormente permitian un delicado trabajo de talla 'y
labrado conjunto, pero que también definian los encofrados del zdécalo. Este proceso
muestra al edificio como una gran masa unitaria, moldeada de manera continua, al

igual que su cubierta definida por yuxtaposicion de pequefios elementos de pizarra.

El segundo Goetheanum construido sobre los restos del primero, tras el incendio
de 1923, domina la ladera de la colina con un volumen aun mayor, enteramente
en hormigén. Este edificio surge también desde la plataforma original que, aunque
no sufrié dafos, fue modificada para el nuevo proyecto. Gracias a ella su origen y
dimensién son inciertos. Modifica la escala con una materia capaz de dar respuesta
a todos los requerimientos del edificio, una masa continua y amorfa en su estado
liquido, capaz de adaptarse a las formas de manera natural y transformarlo en una

Unica piedra que surge misteriosamente de las profundidades.

DAVID CARRASCO PAG 43



Steiner sefalaba constantemente que e/ hormigon, a pesar de su antigua prehistoria
y los éxitos del siglo XIX todavia era nuevo, y debia ser tratado de una nueva manera.
La creacion artistica para él estaba inseparablemente conectada con el sentimiento
de un determinado material para cada ocasion, por lo que él demandaba la creacion

de un “estilo en hormigon muy especial” (PEHNT 1991: p 35).

El edificio trabaja sobre los mismos temas que su predecesor, sin embargo no
intenta llegar al mismo nivel de detalle en sus formas sino ser un edificio funcional
que mantuviese la memoria del proyecto original. El segundo Goetheanum se
muestra como una pieza continua hacia el exterior, con grandes huecos que
parecen excavados con posterioridad a la implantacién del gran volumen,
dejando un interior aparentemente oscuro bajo la gran cubierta que vuela sobre
su proyeccioén en planta. Este vuelo, ademas de servir como alero para la lluvia y
controlar por tanto las manchas que con el tiempo aparecen en el hormigén, supone
una nueva linea de contorno que arroja sombras sobre los quiebros del edificio.
La sombra permite una mejor lectura del volumen enfaticamente tridimensional
del proyecto, tanto por la diferencia de intensidad luminica en cada plano como
por sus sombras propias y autoarrojadas, que suponen un constante cambio a lo

largo del dia en una pieza que nunca se encuentra totalmente iluminada.

Otra cualidad del hormigdn que se muestra en este edificio es su capacidad para
reconocer en él su proceso constructivo. No sélo a través de sus encofrados de
madera sino también mostrando la sucesién de tongadas, que aunque no coinciden
necesariamente con la presencia de los forjados interiores marcan al exterior un
orden con una escala distinta a los huecos. Por ello puede manifestar al exterior
directamente el plano inclinado del auditorio principal, que recorre en diagonal el
edificio. El hormigon también refleja el paso del tiempo con la aparicion de manchas
y parches que refuerzan la unidad del conjunto. El edifico es un volumen definido al
exterior pero adaptable y muy flexible en sus espacios interiores, constantemente
es reformado para adecuarse a las necesidades de cada momento. El edificio es un

gran contenedor que permanece expectante, aparentemente inmévil sobre la colina.
El trabajo de Steiner denota un proceso desde el exterior hacia el interior,

mientras que Bohm parece seguir el opuesto. Podemos definir la primera como

una arquitectura de sombras y la segunda por su trabajo con la luz interior.
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El arquitecto Gottfried Béhm, nacié en 1920 en una familia de arquitectos vy
constructores alemanes. Su padre, Dominikus B6hm, destaca por la construccion
de iglesias, muchas de ellas en hormigdn. La exploracion iniciada por el padre se
matizé en la obra de cada uno de sus hijos, aunque tienen una huella familiar muy

fuerte, es posible reconocer las lineas en las que cada uno profundizé de manera

independiente. La trayectoria de Gottfried le hizo ganar el premio Pritzker en 1986.

Dominikus Bohm, capilla bautismal, 1926. P. Zumthor, capilla Bruder Klaus, 2007.

Entre las iglesias de hormigéon del padre destaca la utilizacion del material,
especialmente para intentar conseguir un espacio unitario interior. La iglesia que
construye a las afueras de Mainz es una gran bdéveda continua iluminada desde
los laterales con otras bévedas parabdlicas menores que intersecan con el
espacio principal. Para destacar el altar, el ritmo de estos espacios secundarios
aumenta notablemente en su proximidad. También en la capilla bautismal de San
Juan en Neu-Ulm trabaja con la luz y el material, de manera similar a la que Peter

Zumthor desarrollaria en su capilla Bruder Klaus en 2007.

La luz interior en estos espacios unitarios sera un tema que su hijo desarrolle de
manera excepcional en relaciéon con la materia en sus proyectos. Segun los puntos
seflalados como objeto de estudio destacan la iglesia de peregrinacién en Neviges,
enteramente construida en hormigon. Pero también aquellas en las que lo combina
con otros materiales masivos, pesados, como el ladrillo en Colonia. o la piedra
en la ampliacion del ayuntamiento de Bensberg. Todas ellas se conciben desde

el espacio interior, pero desde el exterior se entienden como una masa Unica.
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La iglesia de Neviges parece una montafia que nos recuerda a la arquitectura de

cristal (no de vidrio) que Bruno Taut dibuja en su Alpine Architektur de 1919.

Estos ejemplos de arquitectura primitiva en hormigén tienen en comun el
tratamiento elemental, tosco, primario de la materia. Desde sus intenciones
suponen la promesa de un arte mas alla de su realizacion. A pesar de que en
ocasiones estas figuras han sido vinculadas a la arquitectura expresionista no
debemos olvidar que /ncluso en la busqueda de un modo, los artistas necesitan de
un lenguaje ya hecho (GOMBRICH 2002: p113). Este momento germinal, también
presente en los inicios de cada época, no es por tanto una fase torpe y arcaica
por desconocimiento de una técnica mas refinada, sino al contrario, por la clara

voluntad de sus autores de explorar este material siempre antiguo y nuevo.

Gottfried Bohm, interior de la iglesia de peregrinacion en Neviges, 1962 - 1972.
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DISPONER LOS PESOS EN EL AIRE.
Alejandro Cervilla Garcia.

Extracto de la Tesis Doctoral “El Lenguaje de la Estructura”.
Dirigida por Alberto Campo Baeza y Alberto Morell Sixto.

Cuenta Marco Polo en su Libro de las Maravillas, el milagro de la columna
flotante de la Iglesia de San Juan de Samarcanda. Los sarracenos, que tenian
por entonces el dominio de la ciudad, reclamaban a los cristianos la devolucién

de la piedra que servia de base a una de sus columnas:

“Y se produjo el milagro que os voy a contar. Sabed que cuando llego la mariana
del dia en que la piedra debia ser devuelta, y cuando los sarracenos fueron
a la iglesia a recogeria, la columna, que estaba sobre la piedra, por voluntad
de nuestro Sefior se aparta de la piedra y se eleva lo menos tres palmos y se
sostiene de esta forma perfectamente, como sila piedra siguiera estando debajo,
sosteniendo su carga con el pie en el aire. Y de esta manera, /0s sarracenos

pudieron llevarse la piedra’.

Y la iglesia de San Juan de Samarcanda se mantuvo en pie con la columna en

el aire.

Pues este milagro de la Gravedad, este disponer los pesos en el aire, es lo que

muchos arquitectos han querido para si a lo largo de la Historia de la Arquitectura.

La cupula de la Iglesia de Santa Sofia en Estambul, con una clara voluntad
de permanecer suspendida en el aire, es un buen ejemplo. Fue construida
entre los afios 532 y 537 d.C., y reconstruida y reforzada en el 546 tras un
derrumbamiento. Horadada en su base por cuarenta ventanas, esta cupula
parece querer fingir que el aire y la luz la sostienen. Y para multiplicar este
efecto, se recubre su superficie con mosaicos dorados que reflejan la luz, y se
ocultan sus contrafuertes, que quedan enrasados y en continuidad con todo el
espacio interior. La Iglesia de Santa Sofia nos ensefia dos mecanismos basicos
para hacer que una estructura flote. La luz, que aligera todo lo que toca, y la

omision, en la medida de lo posible, de los elementos sustentantes.
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San Juan de Samarcanda. Cupula de la iglesia de Santa Soffa, Estambul.

También tenemos la cUpula de la capilla Pazzi (1443), o la de la iglesia de San
Lorenzo (1470), ambas en Florencia, y las dos obras de Brunelleschi. El anillo
de la cupula de la capilla Pazzi, hecho en pJ/etra serena, no toca, visualmente,
a los cuatro arcos sobre los que se apoya. Y como ésta cuUpula, al igual que la
de Santa Sofia, esta horadada en su base, y también en su clave, la sensacién
es la de una semiesfera de luz flotando alla arriba. El mecanismo que emplea
Brunelleschi en San Lorenzo es similar, con una variante. Los cuatro arcos de
pletra serena gris que recogen la cUpula, parecen no apoyar sobre los cuatro
machones del crucero de la iglesia, revestidos a su vez con la misma piedra.
Una cinta de enlucido blanco recorre horizontalmente la transicién entre arco y

pilastra, como queriendo esconder el punto de apoyo.
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Capilla Pazzi. San Lorenzo. Casa Farnsworth.
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Mies van der Rohe recogera en el siglo XX esta tradicion de disponer los pesos
en el aire. Asi lo atestiguan, por ejemplo, los pilares de acero del Alumni Memorial
Hall (1946), en el Instituto Tecnoldgico de Chicago. A punto de tocar el suelo,
los pilares se interrumpen por una cinta continua de ladrillo visto, enrasada con
el ala exterior de los perfiles en H de acero, quedando la impresién de una
estructura que flota. Claro que esto puede hacerlo Mies porque esta estructura
que él saca a fachada no es tal. La estructura principal se coloca detras del

cerramiento de ladrillo.

También la losa superior de la Casa Farnsworth (1951) parece flotar, gracias
a la soldadura tangente de la que varios autores han hablado, como Kenneth
Frampton, Peter Carter o Peter Blake. La unién légica nos dice que la losa debe
apoyar sobre el pilar. De hecho la palabra sostener viene del latin sustinere, que
significa tener algo sobre si. Pero Mies decide aqui colocar la losa, no sobre el
pilar, sino tangente a él, y resuelve la unién con una soldadura en tangencia, en
paralelo al eje vertical del soporte. Esta solucion alcanza su mayor efecto cuando
estamos en la casa, bajo la losa. Desde dentro, y no desde fuera, es cuando ese
forjado parece flotar mas. Cuando no se ve la soldadura. Cuando los bordes de

la losa estan recortados contra el cielo y contra el bosque.

Pero es quizas en la Nueva Galeria Nacional de Berlin (1969), donde Mies se
acerca mas brillantemente al milagro de la iglesia de San Juan de Samarcanda.
No contento con quitar la basa de la columna, decide aqui Mies quitar por
completo las cuatro columnas de las esquinas, para dejarlas trabajando en
voladizo, y consigue asi poner en pie la idea que comenzé a gestar con su
proyecto de Casa de 50x50 pies (1951). Podria parecer que gracias al acero y al
hormigdén armado, y a su capacidad de trabajar a flexion, Mies lo tiene mas facil
que Antemio de Tralles e Isidoro de Mileto en Santa Sofia, o que Brunelleschi
en sus iglesias de Florencia. Pero no es del todo asi. Comparemos la esquina
volada de la Galeria de Berlin con la esquina volada del Club Nautico de Vilanova
Artigas en Sao Paulo, ambas realizadas con materiales que son capaces de
trabajar a flexién. Vilanova Artigas también quita como Mies el pilar de esquina,
pero a cambio, coloca una viga triangular, con el canto creciente, mas ligero en
su borde, y mas robusto en el apoyo, donde los esfuerzos son mayores. Esta

viga nos esta contando los esfuerzos que van por dentro, nos esta diciendo con
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el progresivo aumento de su canto que esta trabajando en voladizo. Sin embargo
la losa que emplea Mies permanece horizontal y con su canto constante. No hay
aqui expresion del esfuerzo, y da la sensacion de que el edificio ha asumido la
pérdida del pilar de esquina sin apenas inmutarse. Mies consigue con un canto
relativamente pequefio, 1.80 metros, un voladizo sorprendente de 18 metros de
longitud. El voladizo de Vilanova Artigas es expresivo, no flota tanto como el
voladizo de Mies, que es abstracto. Vilanova Artigas sustituye un pilar por una
viga, pero a Mies parece que alguien le ha robado el pilar de esquina, y que aun

asi, por arte de magia, el edificio se mantiene en pie. Como el pilar flotante de

San Juan de Samarcanda.
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Club Nautico. Galeria Nacional de Berlin.
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Con todo, los dos voladizos son muy hermosos. Pero sélo Mies se sitla en la
tradicién de Santa Sofia, de la capilla Pazzi, o de tantos otros ejemplos en la

historia de la Arquitectura, de disponer los pesos en el aire, en suspension.
Lo que nos demuestran estos ejemplos es que la estructura es algo mas que

solo sustentacion de los pesos. Asi lo han entendido los grandes maestros a lo

largo de la Historia.
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LA ARQUITECTURA-MECANISMO DE CAPTARTIEMPO.
Paulo Durao.

Extracto de la Tesis Doctoral “El Tiempo y el acto creador -
en Arquitectura, Literatura y Cine”.
Dirigida por Alberto Campo Baeza y Fernando Manuel Domingos Hipdlito.

“... un navio debe, de algun modo, ser creado por el conocimiento del mar y casi
tallado por las propias olas!...Pero, en verdad, este conocimiento consiste en
sustituir, en nuestros raciocinios, el mar por las acciones que &l ejerce sobre un
cuerpo, - de tal modo que se trate de que encontremos las otras acciones que se
oponen a estas y que no tengamos que ver con nada mas que no sea un equilibrio
de poderes, unos y otros tomados de la naturaleza donde se combaten inudtilmente.
Pero nuestros poderes se reducen, en esta materia, a disponer de formas y de
fuerzas. Tritano decia que imaginaba su nao suspendida por el brazo de una gran
balanza, y su otro soportaria una masa de agua... — Pero yo no se bien lo que
queria decir con eso... y el mar agitado no se contenta con ese equilibrio. Todo se
complica con el movimiento. El buscaba, por tanto cual seria la forma de un casco
de navio cuya quilla permaneciese mads o menos igual, ya el navio se moviese de un

lado a otro, ya danzase, de otra forma, alrededor de algun centro ... " [1]

Al pensar en la Arquitectura como un mecanismo de captar tiempo, pretendemos
direccionar nuestra atencion para el esfuerzo que el arquitecto debera concentrar en
un conjunto de mecanismos que permiten captar tiempo en sus multiples facetas.
Encontramos en las palabras de Valéry esta exacta preocupacion, cuando refiere que
un navio debera ser creado por el conocimiento del mar y casi tallado por la propias
olas. Pero esta atencién al modo como un barco debe ser tallado, esta seguida
del reconocimiento de que los poderes de su creador se restringen a disponer de
formas y fuerzas, hecho que nos permite afirmar que la obra se restringe a captar el

conocimiento de los elementos ya existentes, como contenido de la obra.

Intentaremos ilustrar en primera instancia, las acciones de los mecanismos de captar
tiempo, a través de un conjunto de analogias posibles. La primera imagen, parte de
la fotografia, y del instante preciso del disparo fotografico. Aquello que se concentra

en ese instante, corresponde a captar el tiempo. Obviamente estamos pensando en

[1] VALERY, Paul in Eupalino ou o Arquitecto; trad. Maria Jodo Mayer Branco, Fenda Ediciones, Lisboa 2009,
pp. 78-79
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un contexto natural en que los elementos no son controlados. Si nos encontramos
posando para una camara fotografica, y en un determinado instante procedemos
al disparo, registramos ese momento, captando las particularidades visibles de
ese instante. Lo mas extraordinario en esta fotografia es el hecho de registrar
una particular disposicion de una cosa, objeto, persona o paisaje. Momento que
quedara registrado, y perdurara en el tiempo mientras asistimos a su existencia. En
esta imagen que resulta del disparo fotografico, viviran el objeto registrado, la luz, la

textura, la materialidad y otras tantas particularidades que de él puedan sobrevenir.

Pero quiza, el ejemplo de la fotografia nos remita excesivamente para la cuestiéon
de congelar el instante o el momento, y de este modo captar un tiempo que ya no
existe. No obstante, si pensamos en la batuta de un maestro, en el exacto momento
previo al inicio de la interpretacién de una obra musical, en ese instante y en esa
batuta, se concentra un mecanismo poderosisimo de captacién de tiempo. Ante la
alzada de la batuta se encuentra toda la orquesta en suspenso, lista a iniciar una
interpretacion, todo el publico que aguarda la nota inicial, y el maestro que guarda
para si, el instante, donde ante el vacio la batuta emite su primer movimiento para
dar inicio al espectaculo. Nos interesa solo la batuta, y la capacidad que la misma
tiene de captar el tiempo de una interpretacion musical. Desde el instante inicial,
imponiendo ritmos, variaciones y aceleraciones. Imponiendo alegria y tristeza, en un
aumento de volumen constante de colores e intensidades, hasta el suave deslizarse
que guarda el ciclo de la interpretacion. En caso de que no sea asi, podremos estar
ante un escenario dramatico, en que cada musico no sabe el momento exacto
en el cual iniciar su interpretacién, en que los tambores se podran sobreponer a
los violonchelos, en que la armonia de toda la interpretacién desaparecera. Por el
simple hecho de que la batuta no haya conseguido captar el tiempo, e inducir a los

musicos en el tiempo de la composicion.

Sila batuta que concentra toda la intensidad de interpretacion de un extracto musical,
fuera para el lector una experiencia excesivamente emotiva, sugerimos, en ese caso,
que piense en el dibujo de un arquitecto, sobre una obra. Ese dibujo no pretende
captar la totalidad de los elementos que componen su obra, pero ciertamente
intentara captar los elementos mas significativos de la obra, dicho de otro modo,
intentara captar los multiples tiempos de la obra. Esta claro que este deseo es algo,

bien menos emotivo que el espectaculo de la batuta que se precipita en la mano del
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maestro, pero contiene, segln nuestro punto de vista, otras cualidades igualmente
relevantes. Nos referimos en concreto, a la enorme capacidad de sintesis, del dibujo
de un arquitecto, referente a una obra. Normalmente ese dibujo nos deja un enorme
espacio para la imaginacion. Nos deja pasear aleatoriamente en un proceso de
conjeturas posibles, relevando un inmenso abanico de posibilidades como resultado.
Simultaneamente a esta abertura de imaginario, asistimos al cierre de un proceso de
intencién del autor, sintetizadas en ese dibujo. Ambigledad expresada en el dibujo,
por la existencia simultanea, de sintesis o cierre de un proceso, y abertura de una

nueva posibilidad en el campo del imaginario.

Ciertamente que las imagenes que exploramos para ilustrar los mecanismos de
captar tiempo en la obra, nos ayudaran a explicar la existencia de este mecanismo
en la obra. Urge, por tanto, plantear la cuestién del modo cémo se desarrollan estos
mecanismos de captar el tiempo en la obra. Es decir, qué instrumentos o poderes
debera utilizar el autor de determinada obra para que esta tenga la capacidad de
captar el tiempo. Encontramos la solucion en la observacion precisa y exacta del
comportamiento de la obra o del navio, en condiciones extremas de utilizacién,
observacion que se traduce en conocimiento del comportamiento. Naturalmente aqui
la observacion surge por oposicion al raciocinio o pensamiento, sobre un supuesto
comportamiento de la obra. Nos interesa la observacién de las capacidades de la
obra, sobre todo en contextos extremos comprobables. Cuando referimos extremo
de las capacidades en arquitectura, pensamos en concreto, en el hecho de ésta
concentrar en si, aspectos tan dispares como la funcién, el uso, la medida, la luz, el
relieve, el paisaje, la materialidad o la poética. De este modo, nos interesa comprobar
que la obra capta el tiempo en estos diferentes aspectos. Mdltiple capacidad que

nos interesa validar en la obra como mecanismo de captar el tiempo.

Concentrando nuestra atencion sobre los relojes, estos son desde tiempos
ancestrales, un mecanismo utilizado por civilizaciones como elemento de medicion
temporal. De su evolucion forman parte un conjunto de mecanismos, tan dispares
como relojes de sol, agua, péndulo, muelle, escape, digitales o atémicos. Que con
elevada precision permiten medir o captar el tiempo, si el reloj como mecanismo
detenta la capacidad de registrar el tiempo, la obra posee un conjunto de mecanismos
de captar el tiempo. Independientemente del contexto en el cual se inserta el tiempo

al que nos estamos refiriendo. Si pensamos en concreto en una obra de arquitectura,
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esta tendra la capacidad de captar el tiempo de un paisaje, de un recorrido, de la
luz, o de la poética de un espacio. Seguramente aquello que seréd verdaderamente
determinante, no sera el resultado de la suma de estas diferentes partes, sino
el estimulo de las vivencias que conseguira transmitir a alguien, la vivencia o la

experiencia. Esta sera la genuina experiencia de captar el tiempo en la obra.

Del mismo modo la experiencia de la lectura de la novela de F. Scott Fitzgerald,
El Extranio Caso de Benjamin Button, se desenvuelve en torno a un modo muy
particular de desarrollo temporal. Dirflamos que el modo como el tiempo se desarrolla
en el contexto de la novela es profundamente l6gico, pero no convencional. Nos
interesa particularmente el modo como consigue captar el tiempo de vivencia de un
personaje, recordamos “un dia, pocas semanas despuées de haber hecho doce arios,
cuando se miraba en el espefo, Benjamin hizo, o penso que hizo, un extraordinario
descubrimiento. ;Estarian los ojos engariandolo o su cabello habia pasado, en los
doce arios de su vida, de blanco a gris hierro bajo el tinte encubridor? ¢Estaria
el laberinto de arrugas de su rostro volviendose menos pronunciado? ;Estaria su
plel mas saludable y firme y, hasta, con un toque rojizo color otonal? No sabria
decir. Sabia, no obstante, que ya no estaba encorvado y que su estado fisico habia
mejorado desde los primeros dias de su vida” 2. Como bien sabemos la novela a la
que nos referimos, capta el tiempo del personaje, invirtiendo la l6gica de la secuencia
temporal. Benjamin nace viejo, y progresivamente se va haciendo joven, hasta el

punto de terminar su vida, nifio y bebé, hasta sucumbir a los designios de la muerte.

Probablemente estaremos de acuerdo en que la idea de la novela, de que un
personaje que nace viejo y progresivamente se va haciendo joven, representa una
inversién de la légica temporal, pero, aquello que se figura como particularmente
relevante, es el hecho de Fitzgerald, encontrar como tema central al desarrollo de
una novela un tema temporal, y simultdaneamente encontrar un modo particular de
trabajarlo. Légica ya defendida en uno de los didlogos de £/ Politico de Platon, el
de los hijos de la tierra, en que sometidos a la l6gica de la inversion del sentido
del cronos, “Jodos los seres vivos, por tanto, se habian detenido en la edad en
que estaban y todo lo que era mortal ya no contemplo mads espectdculo que un

envejecimiento gradual. Después, progresando en sentido contrario, crecieron en

[2] FITZGERAL, F. Scott in O Estranho Caso de Benjamin Button; trad. Fernanda Pinto Rodrigues, Editorial
Presenca, Lisboa 2009, pp. 18
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Juventud y frescura. Los cabellos blancos de los viejos se volvieron negros. En
aquellos en que la barba ya habia crecido las mejillas se alisaron y cada uno retorno
a la flor de la juventud. Los cuerpos de los imberbes volviéndose todavia mas tiernos
¥ menores, dia a dia, noche a noche, volvieron al final al estado de nifios recién
nacidos, y ellas semejantes en cuerpo y alma, y prosiguiendo, después de su declive,
acababan por desaparecer completamente. Los cadadveres de los que en aquel
tiempo habian padecido muerte violenta sufrieron las mismas transformaciones, y
con tal rapidez que en pocos dias nada quedaba de ellos” [3]. Inversion del modo
de captar el tiempo que se traduce de manera tan especial, y particular en Platon y
Fitzgerald, en que el juego ludico del pensamiento y de la literatura, se apropian del

tiempo con légica inversa, a la que usualmente le conferimos.

Si anteriormente nos referiamos a la légica de captar tiempo, intentaremos a
continuacion explicitar los mecanismos utilizados para obtener los mismos.
Obviamente, cuando Fitzgerald da cuerpo a Benjamin, el mecanismo que utiliza
para dar cuerpo a esta idea de inversién del tiempo, es un personaje, una persona.
Partiendo de este hecho, esta claro que la imagen facilita el trabajo del escritor. El
lector tendra que entrar en este juego, y proseguirlo a lo largo de la novela, tomando
mayor o menor consciencia de que aquello que efectivamente se cuestiona es sblo
una inversion de la légica de raciocinio. Utilizando para tal mecanismos, como la
apariencia del personaje, que le permiten, durante la novela avivar la memoria del
lector de que tal hecho esta sucediendo. Esta misma novela fue adaptada al cine,
siguiendo la légica de raciocinio literaria. Hecho que aparentemente no saca partido
de las posibilidades y mecanismos propios del cine, para trabajar el juego Iudico de
esta inversion del tiempo. Consideramos que, en el cine los mecanismos de captar
el tiempo, podran tener otra légica de articulacion, que enfatice el modo especial

como el cine se construyd como disciplina.

Recordamos particularmente el modo como Jaques Tati capta el tiempo, en Mon
Oncle. Si conseguimos recordar con precision, cuando monsieur Hulot llega a casa,
0 sea, al edificio en el cual vive, el primer momento de esa llegada es dedicado
a saludar a la vecina, después de ello, inicia un recorrido en el cual, va pasando

por diferentes partes del edificio, en que va apareciendo y desapareciendo de

[3] PLATAO in O Politico ; traduccién Jorge Paleikat e Jodo Cruz Costa, Nova Cultural, Sédo Paulo 1992,
pp. 26-27
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escena. La escena a la cual nos referimos son exactamente 57 segundos, en que la
camara se encuentra perfectamente inmovilizada, en la que el Unico movimiento que
presenciamos se encuentra en el movimiento del personaje. El hecho del personaje
encontrarse, en un movimiento continuo en que aparece y desaparece, produce en
la escena, un absoluto dinamismo. Asistiéndose en este caso a un modo particular
de captar el tiempo, del cine como disciplina. El cine permite esta exterioridad de
la observacion, en que la percepcion se concentra bajo la observacion previamente
establecida por el autor. En el caso en que la percepcion se altera para algo, que
se posiciona Unica y exclusivamente a partir de la observacién establecida por la

camara cinematogréfica, y de quien la dirige.

Jaques Tati, capta el tiempo a partir del movimiento del personaje, Unica y
exclusivamente. Es ese hecho el que hace tan particular la escena en cuestioén,
nos encontramos con una reduccién increible de los medios para captar el tiempo.
Enunciamos los dos hechos de mayor relevancia para el tema en reflexion. El
registro del tiempo que esta transcurriendo, sucede a partir de una imagen
absolutamente estatica e inmoévil; que simultaneamente utiliza el recurso de un
recorrido arquitecténico, como elemento central. Concentrémonos en esta imagen
estatica e inmovil, este mecanismo sbélo podria suceder en el cine, pues este,
permite manipular la existencia de dos realidades completamente distintas. La
realidad de la escena cinematografica, por oposicion a la realidad de la camara.
Estos dos elementos, aunque no disociables, permiten al realizador manipularlo
por oposicién, de manera que de aqui resulta un proceso en que el tiempo que
utiliza aparentemente se contradicen. Anteriormente considerabamos sélo las
conexiones que la imagen nos permite establecer, cuando introduce el elemento
recorrido arquitecténico, aquello que el autor esta introduciendo, es el movimiento,
pero de igual modo, es sin lugar a dudas la posibilidad de, a partir de la arquitectura,
poder hacer aparecer y desaparecer el personaje. Esta circunstancia tiene con
respecto a nosotros, dos aspectos profundamente relevantes, cuantificar el tiempo
que participa en esa secuencia cinematografica, y explorar el profundo caracter

escenografico de la arquitectura.
Intentaremos explorar los mecanismos de captar el tiempo, a través de un recorrido

arquitecténico. Si en el cine la caracteristica que encontrabamos como fundamental

para que tal sucediese, tenia origen en la observacion y en la exterioridad de esa
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misma observacién; cuando encaramos la existencia de un recorrido en arquitectura,
podemos afirmar que este espacio, puede ser rapido o lento, oscuro o luminoso,
suave o accidentado. Descripcion que hacemos, de las cualidades posibles de un
recorrido arquitectonico, algo que, cualquiera de nosotros habra experimentado.
Cuando referimos cualquiera de estas cualidades de un recorrido arquitecténico,
el tema central bajo el cual estamos concentrando nuestra atencion, es el modo
como cada una de esas caracteristicas representa en particular un modo de
captar tiempo. Y, reafirmamos que nos encontramos sélo haciendo referencia a
un elemento arquitectoénico, el recorrido, y que un conjunto mucho mas vasto de

elementos arquitectonicos, existe sobre el cual reflexionar.

Partiendo del ejemplo concreto de la Facultad de Arquitectura de Porto, proyecto
desarrollado al final de la década de los 80 del s. XX por Alvaro Siza, encontramos
en esta obra, varios mecanismos de captar tiempo. Iniciemos este viaje nuestro por
la naturaleza de los recorridos existentes. Si efectuamos el acceso a partir de la via
panoramica, en un primer momento, tenemos acceso a un espacio de preambulo o
de estancia que demarca o delimita la entrada. Desde este punto inicial del recorrido,
por entre luz y sombra nos deslizamos suavemente por una rampa con las orillas del
Duero como teléon de fondo, hasta que nos encontramos bajo la proteccion de algo
construido, que simultdneamente comprime y protege. Aunque en el exterior del
proyecto nos encontramos con la existencia de un patio, plataforma con caracter
de espacio de estancia suspendida en el tiempo, profundamente contemplativa.
Si en alternativa accedemos al espacio interior del proyecto, nos encontramos
con un espacio de caracteristicas distribuidoras, a partir del cual, con diferentes
velocidades, podremos acceder a diferentes espacios programaticos del proyecto,

en una secuencia de multiples tiempos.

En una de estas multiples secuencias posibles, nos encontramos en el auditorio.
Gran espacio de la obra que se construye cerrado sobre si mismo, en que el modo
de trabajar la luz es fundamental para determinar la temporalidad de este mismo
espacio. Como si la Unica alternativa que nos quedase, fuese encontrar una medida
posible para el tiempo, que transcurria en el exterior. Pues aqui sélo nos quedaba
intentar comprender la medida de la cosas, concentrandonos en la duracion de
los rayos de luz sélida que se filtraban por las claraboyas. Hasta este momento

nos concentramos en dos aspectos particulares de captar el tiempo, el primero
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a partir del recurso a mecanismos que produzcan secuencia temporal, como es
ejemplo el recorrido arquitecténico. El segundo a partir de los mecanismos que la
arquitectura utiliza para medir, o cuantificar el tiempo, ya sea a través de sistemas de
distribucion de multiple naturaleza, como son las rampas por oposicién a escaleras;
0 mecanismos de cuantificacion del tiempo a partir de la luz, que, como es del
conocimiento del lector, son elementos transversales a la historia de la arquitectura,
y que, desde tiempos ancestrales existen obras, Unica y exclusivamente erigidas,
para dar cuerpo a este designio. No obstante, otros instrumentos se encuentran
presentes en la obra de FAUP, que son profundamente intemporales y permanentes
en el abanico de las opciones arquitectonicas, pensamos en concreto en el sentido
de intemporalidad del podium, como elemento arquitecténico. Que en el proyecto de
la FAUP, asume preponderante relevancia, por el hecho de articular simultdneamente
la posibilidad de estancia en su interior y establecer las circulaciones en el interior

del proyecto.

Si los ejemplos que utilizamos nos permiten ilustrar, diferentes tipos de mecanismos
de arquitectura captar el tiempo, el hecho que merece mayor atenciéon en esta
reflexion nuestra, es la existencia de esos mismos mecanismos en la obra. En que
los diferentes modos como son utilizados confieren diferentes cualidades o l6gicas
temporales a las obras que experimentamos. Como si la obra tuviese la cualidad
de comportarse, como un concentrador de las cualidades y cantidades de tiempos,
captandolos para su esencia y existencia. Estos mecanismos son, o representan
instrumentos a través de los cuales la obra se construye con porciones exactas de
tiempo. La exactitud con que participan en el proceso de construccion de la idea de
una determinada obra, sin que, sin embargo, asuman un papel de protagonismo en
la misma, nos recuerda la importancia o relevancia del silencio en la construccién
de un dialogo. Ocupando el lugar menos visible, pero de primordial relevancia en la

atmosfera de una obra.
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PENSAMIENTO ABSTRACTO Y EXPERIENCIA
ESTETICA.

Raul Martinez Martinez.

Extracto de la Tesis Doctoral “Espacio y empatia en el contexto angloamericano”.
Dirigida por José Angel Sanz Esquide, Dpto. Composicién Arquitecténica, UPC.

“El espacio! Una palabra con tal atractivo mdgico para el arquitecto del siglo
XX, una palabra tan empleada (y mal empleada) que comencé a preguntarme
de donde provenia y qué podria significar. Escuchando a mis maestros, les
ol emplear la palabra ‘espacio’ con diversas entonaciones y, al principio de
los libros de arquitectura, tal concepto suele ser presentado como el alfa y
omega de la misma. Y, finalmente, cuando comencé a disenar, tuve la excitante
impresion de haber topado con el concepto mds misterioso e intangible de
la arquitectura: el espacio. En 1957 djjo Louis |. Kahn: ‘la arquitectura es la
estudiada construccion de espacios. La continua renovacion de la arquitectura
proviene de la evolucion de los conceptos de espacio’.”

Asi Cornelis van de Ven daba inicio a la introduccion de su libro Space in architecture:
the evolution of a new idea in the theory and history of the modern movements (1977),
una de las principales investigaciones que han intentado abordar cronolégicamente la
evolucion tedrica que siguid el concepto de espacio propuesto por filésofos, arquitectos,
historiadores o criticos de arte en su aplicacién al campo de la arquitectura, desde
Platon hasta el F.L.Wright de los afios 30. Su objetivo no era otro que el de mostrar el
trasvase que se produjo entre las primeras bases tedérico-conceptuales y su aplicacion
concreta en el mundo tedrico-practico que primd en la Europa de entreguerras,
materializado ya desde el fin de la primera década de siglo en los sucesivos ‘ismos’ que
tuvieron lugar: Cubismo, Expresionismo, Futurismo, Suprematismo, Neoplasticismo o
Funcionalismo. El libro constituia la publicacién de la tesis doctoral que habia realizado
en Yale para el Master Studio de Kahn, y el titulo de la misma explicitaba con toda
claridad la propuesta que mantenia: Corncerning the idea of space. the rise of a new
fundamental in German architectural theory and in the modern movements until 1930,
se trataba basicamente del intento de trazar la genealogia del concepto de espacio: 1.
situando sus raices y evolucién en el mundo tedrico-académico aleman de finales del
siglo XIX; y 2. estableciendo como dos figuras clave a August Schmarsow y Adolf von
Hildebrand, a partir de la aparicion de Das Wesen der architektonischen Schdpfung del

primero y Das Problem der Form in der bildenden Kunst del segundo, ambos en 1893.
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Si bien Cornelis van de Ven subrayaba muy acertadamente la via germana de desarrollo
del concepto, un asunto que no permite ningun tipo de debate en términos generales,
también es cierto que no fue la Unica: hubo otra evolucion en paralelo, una segunda
via, de raiz angloamericana, que asentd sus fundamentos en otros dos criticos: Bernard
Berenson con su articulo “A Word for Renaissance Churches” (1893), y su discipulo,
el arquitecto y poeta Geoffrey Scott, con su obra T7he Architecture of Humanism
(1914). Conviene sefalar que los planteamientos defendidos por cada una de estas
dos vias fueron totalmente antagonicos; la primera planted un acercamiento critico
a la produccion, analisis y juicio del espacio arquitectéonico desde un punto de vista
exclusivamente abstracto-intelectual, que en la practica se concretaria en la creacion
de un determinado corpus tedrico-intelectual en base al cual se materializaria la obra
arquitectonica; la segunda rechazé este predominio del pensamiento abstracto -la
mente- sobre los sentidos, defendié un planteamiento critico que basara sus juicios de
valor en la experiencia estética del observador que se movia por el interior de espacios
arquitecténicos concretos y especificos, dando preeminencia a un andlisis espacial
vinculado a la experiencia arquitectonica sensorial, al movimiento y al cuerpo -donde se
introduciria por primeravez el concepto de empatia-, y entendié la arquitecturamucho méas

vinculada con la venustas, aun aceptando también su ligazén con la firmitasy la utilitas.

Desde el punto de vista formativo -y por consiguiente también practico- la via tedrica
alemana basada en la abstraccion llego a ejercer una enorme influencia sobre la mayoria
de arquitectos hasta bien entrados los afios 30, primero en Europea y seguidamente
—con el exilio de los intelectuales alemanes al nuevo mundo- en el contexto
norteamericano. Pero, tras las catastréficas consecuencias humanas y morales que
conllevod la Il Guerra Mundial, muchos arquitectos empezaron a abordar su trabajo
dando un marcado protagonismo a los aspectos sociales, humanos y psicolégicos
de la arquitectura; y en este nuevo contexto espiritual de los afos inmediatamente
posteriores al final de la guerra, la segunda via angloamericana, que habia pasado
inadvertida para la mayoria de arquitectos del periodo heroico, adquirid una gran
relevancia. Destacadas universidades norteamericanas —naturalmente, no Harvard ni el
Instituto de Tecnologia de lllinois, donde siguieron dominando los profesores alemanes-
adoptaron esta nueva postura en su método de ensefianza, y el olvidado libro de
Geoffrey Scott reaparecid para convertirse en lectura obligatoria y pilar fundamental
de muchos programas docentes: es el caso de Yale con los profesores Charles Moore,

Philip Johnson o Vicent Scully; de la Universidad de Texas con Bernard Hoesli o Colin
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Rowe; de la Universidad de California con Philip Thiel; o incluso, en Europa, del Instituto
Universitario de Arquitectura de Venecia, con la figura y obra de Bruno Zevi -en su
papel de docente- que acabaria influyendo en gran parte del viejo continente y América
del Sur. Toda una serie de personalidades que de una manera u otra adoptarian una
postura comun, donde los conceptos de espacio y empatia serian tema recurrente en

sus teorias de los anos 50 y 60.

Como conclusién y centrados en el mundo de la enseflanza arquitecténica —de
estudiantes que pretenden acceder a los enigmas de un arte como es la arquitectura-
hay que finalizar diciendo que si bien estas dos diferentes posturas metodoldgicas
que hemos sefialado a la hora de abordar la arquitectura -y que se podriamos llamar
abstracta a la primera y empatica a la segunda- se pueden separar y pueden mantener
una cierta independencia en el ambito de la teoria y de la critica, si nos centramos en el
misterioso campo de la creacion artistica estas dos se complementan en diversos grados
y medidas, siendo por consiguiente, ambas necesarias. Todo artista —y arquitecto- se
mueve durante el proceso de ideacion entre un mundo conceptual y abstracto por un
lado y un mundo subijetivo, sensorial € intuitivo, por el otro. Este situarse en completo
equilibrio entre estos dos polos sera rasgo caracteristico de los grandes creadores,
como asi apunté Colin Rowe al decir que: “en /as personalidades artisticas realmente
grandes -Mozart, Miguel Angel, Shakespeare— las ideas y el talento estaran siempre en
un equilibrio casi perfecto’: un equilibrio que, segun él, se habria visto materializado, en

el movimiento moderno, por Le Corbusier; en la concepcién de la Tourette, por ejemplo:

“Le Corbusier es uno de los pocos arquitectos que no suprime las exigencias de la
sensacion ni'las del pensamiento. Siempre ha mantenido el equilibrio entre pensamiento
Y sensacion, y en consecuencia —y casi solamente en é/- mientras el intelecto civiliza la
sensibilidaad, la sensibifidad da cuerpo a la civilizacion. El mensaje evidente es este; y
por eso el argumento conceptual nunca es suficiente y siempre adebe ser reinterpretado

en términos de exigencias perceptivas’.

Enresumen,todaobraarquitecténicatiene que estarcargadadeuncomponenteintelectual
ydeunosensorial, esdecir,deideasydetalento, de pensamientoabstractoy deexperiencia
estética, de aspectos objetivos y de aspectos subjetivos, de lo racional y de lo instintivo;
es decir, de forma y de contenido, dos elementos que por mucho que se hayan querido

separar a lo largo de la historia siempre han sido en haz y el envés de la misma moneda.
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UNKNOWN SPACES.
Sohrab Zafari.

| enter a room, where walls lead me to the right. | continue along the corridor to a
closed center, then up to a staircase. There on the first level are two doors. The right
door can’t be opened but the left can. Once again | find myself in a corridor. This time
| can follow it to the left until | reach the staircase again. There is no opening to the
center anywhere. Through the door, which can be opened from the outside, | once
again reach the stairs that are similar to the first one, but not the same. | walk down
and reach the center of the building. Only then a hidden place unexpectedly reveals
itself—a generous, two-story space. It's pleasant in proportions and liberating with

its opening to the skylight.

Nothing more than simple walls, floors, ceilings, doors and stairs create individually
clear and easily comprehensible rooms, which at first don’t offer themselves to
expect anything out of the ordinary, but then they become all the more surprising
when they convey the access into another world. A world of a different sense of

architecture, center, space and time.

Not the architecture with its form or function is the focus, but man with his own
perception is. The basic elements of the architecture are just tools for evoking
an emotion beyond the senses that may arise, like a simple but powerful poem,
consisting of only basic vocabulary. Perceptions, experiences, beliefs, expectations
and our own psyche form in our head are what’re special about the architecture. In
these types of buildings, man would move deliberately, search, wonder, comprehend,
not comprehend and ultimately find. Like a journey, perhaps a journey through, or a
journey to light. An odyssey. Or a journey to the immateriality of an idea. A journey

into unknown spaces.
After an unimaginable number and variety of buildings designed a century after

modernity, causing discomfort and discussions, but also boredom. Now a question

arises—do architecture, architectural history, typology, room allocation plans and
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space functions still have a meaning in the 21 Century? And how many good and bad,
old and new buildings do we need? Are we not long since oversaturated with all this?
How much context do we need? Where does the architecture go in an era that the

technological and virtual world already determine the daily lives of so many people?

A world that doesn’t exist, neither sensual nor real, a world we delve in ever deeper
and deeper, a world we learn to believe in more and more. A world that is rapidly
developing and changing our understanding of space and time. In a place like this

physically experiencing three-dimensional architecture barely has a meaning.

Is the desensitizing of real space looming? Are we still aware of the three-
dimensional world when we spend most of our lives in a virtual world? Do we
un-learn? Do we lose out? There always will be physically real spaces that
we commit to as the first generation of architects of the 21st Century, trying

to find new ways to keep our original enthusiasm for architecture. But how?

Is there nothing more left to discover in the essence of architecture? Can architecture,
by simply referring to itself, surprise us again? Can it be a wake-up call? Much is
often discussed about, but rarely the possibilities of a simple and basic dimensional
extension of space. Isn’t it about time we look for it? Wouldn't it be liberating?

Wouldn't it be rewarding to discover something new? Or to find a different logic?

Not to reinvent the wheel, but to attach new meanings to the classic wheel,
just to add something to offset it and challenge body, mind and spirit to set them free.

Perhaps linking the secret, that is hidden with the simplicity of modern, opens spaces.

| yearn for an architecture that is independent once again, following its own
internal logic and ideas. | yearn for buildings, which primarily cannot be assessed
contextually by their form, function, materiality, and environmental aspects. | yearn
for spatial concepts that are abstract and clear, but also mysterious and amazing,
customizable, and not imposing but inviting to live and enjoy life. Spaces are on one
hand a form of simple shell around us, and on the other hand, transform the peculiar

complexity of the known into the unknown, and thus help us to think and rethink.

Sohrab Zafari, architect. Berlin 2013.
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BLOG DE LA UNIDAD DOCENTE: En el blog de la Unidad Docente puede encontrarse informacién relativa al curso:
http.//madriadnapoles. blogspot.com.es/ - Enunciados de los ejercicios propuestos para cada cuatrimestre
WEB 2.0: - Seguimiento del trabajo de los alumnos, por entregas.

http://grupobieducativa. wordpress.com/2011/05/20/web-2-0-y-su-aplicacion-en-la-educacion/ - Referencias a proyectos y arquitectos relacionados con las correcciones.

htto.//peachvelvet.blogspot.com - Clases impartidas por los profesores de la Unidad Docente.
http.//directorioarco.blogspot.com.es/2009/01/smijjan-radic-architectcasa. html - Documentacién de cada ejercicio, informacion actualizada y avisos a estudiantes.
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