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Una vez mas, la Memoria del MPAA del Curso Académico 2017-2018
de la Unidad Docente Campo Baeza, ETSAM-UPM. En esta ocasién
con tres novedades.

La primera es que el Rectorado de la UPM, no sélo me ha nombrado
Catedratico Emérito, sino que me ha contratado como Emérito para
poder seguir ejerciendo la docencia en la ETSAM-UPM. Nunca agra-
deceré suficientemente al Rector tamafia deferencia.

La segunda novedad es que esta docencia se ha encuadrado en
el MPAA, Master de Proyectos Avanzados del Departamento de
Proyectos de la ETSAM. Los alumnos del Master ya son arquitectos.
Y las clases han sido tanto teéricas como practicas. El titulo del curso,
Proyectar es Investigar, lo decia todo. El resultado, del que parte se
reproduce en esta publicacion, es una coleccién de dibujos y planos,
y de textos elaborados exprofeso para ella, tanto de esos alumnos
como de los invitados. Algunos de los textos versan sobre las Tesis
Doctorales correspondientes.

La tercera novedad, importante, es la inclusion de esta publicacion,

con el titulo Memoria del Curso Académico, en el Avery Index de
Columbia University. La ficha técnica encabeza este escrito. Esta es
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ya una publicacion indexada. Con esto, todos los trabajos incluidos
en esta publicacion y en todas las anteriores Memorias de Curso de
la Unidad Docente Campo Baeza, son susceptibles de evaluacion
positiva para la ANECA.

Querria que tanto las clases impartidas, cuya consecuencia es esta
publicacién, como sus resultados aqui publicados, como los textos
de los arquitectos invitados, puedan ser Utiles para la vida académica
de los alumnos.

Esta publicacion quiere servir para celebrar la indexacion en un index
tan prestigioso como es el de Avery de Columbia University.

Sobre mi mesa, el ensayo Aes Triplex de Robert Louis Stevenson,
en una edicién bellisima de Thomas B Mosher, editada en Portland
Maine en MDCCCIII, que compré en Nueva York, en la calle, cuando
mi sabatico en Columbia University. Este es el origen de toda esta
historia. Ahi el autor de La Isla del Tesoro escribe que la actitud que
debemos tener ante la vida es: frente a la adversidad, frente al miedo,
frente a la muerte, el optimismo, la serenidad, la determinacion.

Visto todo lo anterior, he decidido titular la publicaciéon de este Curso
Académico 2017-2018 como Aes Triplex, pidiéndole prestado a
Horacio, el gran poeta romano del que Stevenson toma el nombre, las
palabras con las que en su Oda lll describe el arrojo de los primeros
navegantes: Aes Triplex circa pectus erat, qui fragilem truci commisit
pelago ratem primus. (Tres laminas de bronce alrededor del corazon)
para referirse al coraje y la valentia con que se arrojaban al mar los
primeros navegantes. Ese triple bronce alrededor del pecho que
querriamos fuera esta publicacion indexada, nada menos que en el
Avery Index, para proteger con triple cinturon de bronce horaciano a
todos los arquitectos jévenes que publican en ella. En palabras del
mismo Horacio, Beatus ille, dichoso aquel que publique sus textos,
sus ideas, en este Aes Triplex.
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HORAM EXPECTA VENIET
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La publicacion Memoria de Curso de la Unidad Docente Campo
Baeza, indexada en el Avery Index de Columbia University.

Horam expecta veniet, la hora esperada llegara. Asi reza la leyenda
que en una placa de bronce esta en el podio que preside, en el centro,
el Campus de la Universidad de Columbia en la ciudad de Nueva
York.

Y esa leyenda, que puede resaltar extrafia a algunos, pertenece al
reloj de sol, un sundial, que existia cuando sobre ese podio se alzaba
una gran esfera de porfido negro. La sombra de esa esfera sobre la
base iba marcando el paso de las horas con las correspondientes
marcas. En Espafa la imagen de esa esfera negra se asocia a una
fotografia de Federico Garcia Lorca, sentado en el podio con la esfera
detras, con pantalén corto y polainas, en su estancia en Nueva York
en el afio 1929.

Pues esta hora esperada ya ha llegado. Hace ya tiempo pedi a Ted
Goodman, el Director de Comunicacion de Avery Library, la posibilidad
de indexar esta publicacién que desde hace mas de 20 afios venimos
editando en la ETSAM. En los Ultimos 10 afios se habia pasado al
formato DIN A5 y se habia cuidado especialmente su edicién. Tras
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conseguir, con la ayuda de Mery Medina del Toro, el correspondiente
ISSN 2530.9072, y tras las correspondientes gestiones, por fin se ha
conseguido su indexacion.

Para celebrarlo, ademas de levantar unas copas de amontillado de
la bodega jerezana Wisdom & Warter, se editard un nUmero especial
con aportaciones extraordinarias.

Esta mafiana de abril neoyorquino, paseando bajo el sol por el
Campus de Columbia, volvia a ver las piedras angulares de muchos
de sus edificios, obra de Mc Kim, Mead and White. Y pensaba en
Kenneth Frampton, y en Angela Giral, y en Ted Goodman, que son
como piedras angulares de esta prestigiosa institucién, Columbia
University. Una institucion que, finalmente ha indexado nuestra
publicacion.
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PROYECTAR ES INVESTIGAR
MPAA Seminario Alberto Campo Baeza
Curso Académico 2017-2018

Un Proyecto de Arquitectura es un trabajo de investigacion
Un Master de Proyectos-Proyectos

Se propone en el Master de Proyectos Avanzados del Departamento
de Proyectos Arquitecténicos de la ETSAM, Escuela Técnica Superior
de Arquitectura de Madrid, hacer un curso de Proyectos-Proyectos.

Tantos afios defendiendo que los Proyectos de Arquitectura son un
verdadero trabajo de investigacion, y ahora, con motivo de poner en
pie una asignatura del Master de Proyectos Avanzados, se presenta
la oportunidad de demostrarlo.

El hilo conductor va a ser la serie de clases recogidas en el libro
PRINCIPIA ARCHITECTONICA, la Idea, la Gravedad y la Estructura,
la Luz y el Tiempo, y otros, que se proponen como filtro a través del
que se analizaran los Proyectos de este curso. Sera un Curso de
Proyectos-Proyectos.

Y es que cada Proyecto, para un arquitecto que se precie, es una
investigacion.

Esto, que es tan claro, no lo es para el vulgo que piensa que un arqui-
tecto es alguien que hace un dibujo, un mono, y basta. Que creen
que un arquitecto es alguien ocurrente que resuelve los problemas
en un instante.

Todo Proyecto es un verdadero trabajo de Investigacion. ;Como
podria no ser Investigacion un Proyecto que trata de poner en pie
una idea que es el resultado de una enorme cantidad de tiempo y de
trabajo?
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Porque no es posible hacer un verdadero Proyecto si no hay una idea
clara capaz de ser construida, capaz de ser puesta en pie.

Todo Proyecto es un verdadero trabajo de Investigacion. Como
podria no ser Investigacidon un Proyecto en el que se proponen nuevas

ideas y donde se aplican tecnologias nuevas?

Por todo esto, en este Master en Proyectos se haran
Proyectos-Proyectos.

16



MPAA SEMINARIO ALBERTO CAMPO BAEZA
CURSO ACADEMICO 2017-2018
Proyecto : LA CASA SONADA

“Amo al que pretende lo imposible”. Goethe. Fausto 22 parte.

Nos proponemos estudiar a fondo, una vez mas, la arquitectura mas
basica: la casa.

Un arquitecto es una casa. Palladio es la Villa Rotonda, Mies es la
casa Farnsworth, Le Corbusier la Ville Savoie, Utzon es Can Lis y
Koolhaas es la Villa Dall’Ava. Por eso decimos que un arquitecto es
una casa. Es quizas como el autorretrato para un pintor, el tema en el
que con mas libertad y mas radicalidad se han expresado los arqui-
tectos que en el mundo han sido.

Un arquitecto debe intentar hacer las mas hermosas casas del mundo.
Pues ése es nuestro intento para este Curso 2017-2018 en este semi-
nario del MPAA: ensefar y aprender a hacer las mejores casas de
este nuevo milenio en el que ya estamos. Las mas precisas, las mas
avanzadas, las mas adecuadas. Y para hacerlas hay que sofarlas:
casas que sean testigos de nuestro tiempo y, a la vez tengan la capa-
cidad de permanecer en la memoria y en el tiempo. Y que sirvan para
que los hombres vivan felices en ellas.

Durante muchos afios, todos los afos, siguiendo la propuesta de
Alejandro de la Sota a los que fuimos sus alumnos, he planteado
como primer ejercicio de curso la casa sofiada. Y siempre ha sido
pedagdgicamente muy eficaz.

Se trataba y se trata de abrir la cabeza del alumno al Universo,
de manera que entienda que viene a la Escuela de Arquitectura a
sofar. Y a aprender a construir esos suefios. No es una Escuela de
Arquitectura, no deberia serlo nunca, un Centro de formacién de s6lo
buenos constructores. Ni tampoco deberia ser la Escuela un ensefar
a sélo usar la imaginacion. Una Escuela de Arquitectura debe ser un
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lugar de formacion de sofiadores, capaces de generar muy buenas
ideas y capaces de construirlas muy bien.

El intento de este Curso, un arquitecto es una casa, es el de aprender
a hacer casas que, siendo profesionalmente impecables, sean sobre
todo claras y rotundas y precisas. Y muy hermosas. Que lleguen a ser
tipos mas que sélo ejercicios formalmente brillantes.

Vemos todos los dias en nuestras Escuelas, y en las mejores Escuelas
del mundo, y en las revistas de Arquitectura, ejercicios de casas
de una espectacular brillantez formal pero que carecen del minimo
rigor exigible y que conservan en su interior, tras fachadas asom-
brosas, modelos obsoletos de maneras de vivir del siglo pasado,
convencionales.

Los cambios sociales y tecnoldgicos han sido enormes en los ultimos
afos. Los modos de vida y las costumbres han cambiado radical-
mente en muy poco tiempo. La tecnologia de los instrumentos al
alcance de todos también ha sufrido un cambio radical. Pero las
casas que vemos en nuestras Escuelas, y lo que es peor, en la vida
real, siguen siendo las mismas del siglo pasado. Por mucho que se
disfracen con todo tipo de pieles exéticas, 0 minimalistas.

Nuestro intento es, sin volver a inventar lo ya inventado, tras un
andlisis riguroso, crear las casas del nuevo milenio. Los nuevos-
TIPOS. Y asi, profundizando en la Utilitas, y en la Firmitas, llegar una
vez méas a la Venustas: a la Belleza como esplendor de la Verdad.
A conseguir proyectar y construir, de la mano de la razén, las casas
mas hermosas capaces de hacer felices a los hombres.

Proyectos

| Cuatrimestre. 11 de Octubre 2017 al 2 de Febrero 2018 Casa sofiada.
Habitat en la azotea de Circulo de Bellas Artes de Madrid. Casa sobre
un plano horizontal en alto con vistas de horizonte cercano y lejano.

Bajo el cielo.

Il Cuatrimestre. 5 de Marzo 2018 al 15 de Junio 2018 Casa sofiada
en la Naturaleza.
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Basilica de Paestum, © 2017 Eduardo Pérez Gomez
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CONSIDERACIONES SOBRE PAESTUM
Alberto Morell Sixto

Treinta anos después de las Carceri d’Invenzione y un afio antes de
su muerte en 1778, Piranesi realiza veinte fantasticos grabados en
placa de cobre de los templos de Paestum. Mas alla de las caracteris-
ticas romanticas de los templos en ruinas fundiéndose con la natura-
leza, o del dramatismo expresado por la aparicion de distintos puntos
de fuga en las perspectivas, es interesante apreciar como Piranesi
nos presenta el espacio en ambas series de grabados. En sus
maravillosos dibujos de céarceles subterraneas, el espacio aparece
como una creacion interna dentro de sus limites, estableciendo su
profundidad a través de elementos y sombras que se superponen.
En Paestum, sin embargo, nos descubre dos espacios distintos, uno
desde la profundidad de la materia de los limites de la forma exterior
de los templos; y otro espacio que fluye entre los limites, como si el
espacio interior y exterior se igualaran en continuidad.

De esta manera, en el templo griego podemos entender un espacio
hacia adentro desde el limite y un espacio hacia afuera del mismo.
Este Gltimo, dentro del deambulatorio, es un espacio apretado,
intermedio y sagrado, como si fuera un muro agrietado que nace en
continuidad con la roca sagrada, y que se muestra a la vez abierto y
cerrado hacia el exterior. En este sentido, el historiador Alois Riegl,
escribe en su libro “El arte industrial tardorromano”: “£/ arfe de /a
antigiiedad quiere reproducir objetivamente los individuos materiales,
evita reproducir el espacio porque lo entiende como una negacion
de la materialidad e individualidad. El espacio es solo una forma de
Intuicion del entendimiento humano’; y sigue: “en el templo griego
nos encontramos con los primeros reconocimientos de la tridimen-
sionalidad de la sombra y del espacio’; haciéndonos el bello simil
del peristilo del templo como los pliegues de la tunica clasica griega,
en ‘wna continua variacion en profundidad que lleva irresistiblemente
la mirada del espectador hacia la tercera dimension’ Aparece, asi,
la Consciencia del fluir del espacio entre la materia o de la materia
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entre el espacio. Y el entendimiento del templo griego como humano
y como divino a través de la conexién de sus partes con la naturaleza.

1. Conexién hombre, dios y naturaleza en el templo griego.

En el templo griego, se da una conexidbn muy interesante entre lo
humano y lo divino que ha sido tratada con profundidad en la historia
de la arquitectura. Por un lado, el arquitecto e historiador Norberg
Schulz ha escrito de manera certera sobre la relacion del cuerpo
humano y la articulacion de sus partes con el orden del templo. Pero,
por otro lado, hay al mismo tiempo una abstraccidén en el templo que
lo acerca a lo divino. Por ejemplo, las columnas son exageradamente
gruesas para su requerimiento estructural que quiere transmitir una
idea abstracta de gravedad y de igualdad entre materia y espacio.
Con respecto a la escala, no encontramos en el templo elementos
que nos hablen de una dimension conocida en nuestra vida diaria,
como ventanas, puertas o barandillas. Incluso, el crepidoma tiene
huellas y contrahuellas inaccesibles que no responden al paso del
hombre, y su plano de asentamiento se sitla por encima de la linea
del horizonte de nuestra vision. En definitiva, en el templo griego se
reconoce una sintesis humana y divina, lo accesible y lo compren-
sible frente a lo sobredimensionado e inalcanzable, a través de las
articulaciones de las partes, los puntos de vista y su escala abstracta.

Desde otro punto de vista, la forma exterior del templo griego es
unitaria —con el peristilo- hasta el frontén, aunque sea direccionada
desde la geometria de su planta y desde un punto de vista estruc-
tural. Esta doble condicion, “redonda” y direccionada, responde
a una intencion como centro, como lugar divino que es referencia
de todos los hombres, pero, a la vez, direccionada o proyectada a
un orden mayor de la naturaleza, una relacion de esa divinidad con
un horizonte o con una alineacion del sol y de las estrellas, que es
superior. A final del siglo XIX, el arquitecto y astronomo Francis
Penrose estudié con detalle la razén de la direccionalidad de los
templos griegos, concluyendo que si bien, la orientacion al amanecer
-y si era posible el dia del cumpleafnos del dios al que se dedicaba el
templo- era bastante habitual, no se daba en todos los casos. Habia,
también, causas de orientacibn mas complejas, coincidencias con
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alineaciones ortoheliacas de estrellas, relaciones con horizontes
montanosos cercanos, fechas coincidentes con festividades locales,
etc.

El profesor Vincent Scully insiste en que la deidad se reconoce como
fuerza natural en el sitio, previa a la construccion del templo, de ahi,
que lo primero que se construye sea un Santuario. Posteriormente,
cuando se construye el templo, existen dos dioses: un dios en la natu-
raleza y un dios imaginado por el hombre que se tienen que conciliar
a través de la orientacion. Por ello, los templos se orientan para que
el dios vea la montafia sagrada o el amanecer y el hombre pueda
observar esta hermosa relacion del dios con la naturaleza. En defi-
nitiva, en el templo, se reconoce un orden humano, otro divino y otro
natural o cosmico, en profunda armonia.

2. Orientacion en los templos de Paestum.

Los templos de Paestum aparecen girados levemente, apenas 3
grados en sentido horario, de la trama Norte-Sur de la ciudad, que
esta generada por la via procesional. No se ha encontrado una rela-
cion de orientacion con el amanecer de alguna fecha determinada,
algo que sucede segun Penrose en el 60% de los templos griegos
y, especialmente, en el Partenén, orientado al amanecer del dia del
nacimiento de la diosa Atenea. Sin embargo, en una medicion territo-
rial de Paestum, se puede apreciar como este giro no es casual, sino
que hace que los ejes de los templos coincidan con exactitud con la
colina de forma conica situada aproximadamente a 5 kilbmetros de
ellos. Esta colina, de unos 500 metros de altura se divisa en primer
plano como base del escorzo de las montafas lejanas situadas detras
de ella y se presenta como protagonista desde el espacio entre los
dos templos de Hera.

Esta precisa alineacion ha sido descrita por el profesor Vicent Scully
en su fantastico libro “The Earth, the temple and the gods” afir-
mando que era una evidente referencia al Santuario de Hera en
Argos, lugar donde se inici6 el culto a Hera y que contaba con una
colina conica. Este hecho significaba una importantisima conexion
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con el lugar de origen del culto de la diosa Hera, que era la diosa
madre de la tierra, protectora de la fertilidad femenina. Esta cone-
xion con el origen haria pensar que la diosa Hera, a través de sus
templos, pareciera que habia estado siempre en Paestum y que
siempre estaria aqui.

Respecto a la posicion de los altares exteriores donde se realizaban
los sacrificios, en los templos de Hera, se sitiuan entre ellos y la colina
sagrada, lo que imposibilita una visién de los templos proyectados
en el paisaje durante los rituales. Otra posibilidad es que los rituales
se hicieran de espalda al templo y dirigidos hacia la colina, como
si siguiéramos la mirada de la diosa que habita en el templo. Por
otro lado, desde la via procesional, los templos se divisan siempre
en relacidén con la montafia sagrada, como hemos comentado. Todo
este tema de la orientacién se refiere a los dos templos de Hera (Hera
1y Hera 2, aunque se han llamado también la Basilica y el templo
de Neptuno o Poseiddn -dios romano o griego, respectivamente-).
Respecto al templo de Atenea (también llamado de Ceres), en el
Santuario norte de la ciudad, lo veremos a continuacion.

3. El templo de Atenea, el faro de Paestum.

Construido en el 510 a.c., cuarenta afios después del templo de Hera
1 (la Basilica) y cuarenta afos antes del templo de Hera 2 (Poseidén),
el templo de Atenea (Ceres), no se ve demasiado favorecido ante la
potenciay elegancia de la presentacion doble de los templos de Hera.
Segun Scully el templo de Atenea se situaba en la parte mas alta de
la ciudad para servir de referencia a los que llegaban a través del mar,
una especie de faro, que también servia de elemento protector de la
ciudad, que era la principal mision que tenia la diosa Atenea respecto
al mundo de los hombres. Seguramente, esa funciéon de referencia,
hizo que su forma enfatizara la verticalidad, enrasando la cornisa
inferior del fronton con el entablamento, lo que hace que surja una
continuidad entre estos dos elementos hasta la cornisa superior, que
proyecta una sombra inclinada como remate de los lados cortos del
templo.
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Su crepidoma, también menor que el de los templos de Hera, mide
32.88 metros de largo por 14.54 de ancho. Su friso también es unico
por estar conformado de largos bloques de caliza, cada uno con dos
metopas talladas a los lados y una depresidon en el centro donde se
anadia posteriormente el triglifo de arenisca. Con seis columnas en
los lados cortos y trece en los largos, tiene una curiosa estructura
interna: se ha suprimido el Opistédomos y la gran cella, de aproxi-
madamente 12 x 6.1 metros, y tiene un pronaos doble con un espacio
previo que ocupa dos intercolumnios. La fachada del pronaos tiene
seis columnas con capiteles jonicos, lo que hace de este templo
el primero que combina dos érdenes clasicos. Posteriormente, los
Propileos de la Acrépolis aprovechara la combinacion de los érdenes
dérico y jonico para responder magistralmente, con la esbeltez de
este ultimo orden, a la diferencia de alturas del espacio.

4. El templo de Hera 1 (la Basilica): la belleza del templo griego
primitivo.

Segun los historiadores, el templo de Hera 1, se construye en el 550
a.C. Es, por tanto, el méas antiguo de Paestum, unos cincuenta afios
anterior al Templo de Atenea y cien antes que el templo de Hera 2
(Poseidon). Pero, mas alla de fechas, siempre aproximadas y conflic-
tivas, el templo de Hera 1 claramente pertenece a los templos griegos
primitivos, de la llamada época arcaica, que se construyen unos cien-
ciento cincuenta afos antes del Partenon. Aunque las caracteristicas
formales y constructivas de estos templos fueron muy discutidas por
los arquitectos del siglo XVIII, como Delagardette que lo consideraba
desproporcionado y basto, podemos contemplar hoy la potencia y
belleza de sus proporciones “desproporcionadas primitivas” (aunque,
curiosamente, comparte con el Partendn las proporciones en planta
general y entre columnas de 4 X 9), su arriesgado y aplastado equino
con su hermoso encuentro flotante con el soporte a través de la
concavidad de su moldura.

Eltemplo de Hera 1 se construye sobre un crepidoma de 24,50 metros
de ancho y 54,30 metros de largo y cuenta con 9 X 18 columnas.
Lo primero que sorprende es este nUmero impar de columnas en su
fachada corta, que hace que el eje central esté ocupado con una
hilera de columnas y la cella esté dividida en dos. En los libros de
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historia, se cuenta que esta ocupacion del eje viene de la imitacion
constructiva de los templos primitivos de madera construidos durante
los siglos Xl al VIII, como los templos de Kalopodi, Samos o el Apolo
Dafneforo en Eretria. Este eje ocupado es coincidente con templos
arcaicos de piedra, como los templos de Isthmia o el de Apolo en
Termo, en Etolia. Si entendemos la cella como un espacio orientado
al nacimiento del sol, esta columna en el eje, haria de “tapén” de ese
nacimiento, algo que no es inusual en edificios prehistéricos, como
sucede con la Heel stone en Stonehenge. Esta situacion, podria
hacer que los rayos se dividieran en diagonal para entrar en las dos
partes de la cella. Si lo entendemos como el lugar desde donde mira
la diosa Hera a su montana cénica, es mas dificil entender el eje
ocupado porque las columnas del pronaos tapan la vision desde el
interior de las dos partes de la cella. También es una incégnita porqué
la distancia del intercolumnio se va agrandando hacia el fondo de la
cella. Muchas incognitas, mucha potencia y muchisima belleza.

5. El templo de Hera 2 ( templo de Poseidén): el ensayo para el
Partenoén.

Cuando uno se presenta en el espacio entre los dos templos de
Hera, inevitablemente se posiciona emocionalmente junto a uno de
ellos. Es impresionante descubrir las cualidades formales y espa-
ciales de ambos, desde perspectivas, podriamos decir, contrarias:
la elegancia y sutileza horizontal de la Basilica o templo de Hera 1,
como si fuera un templo-peplo tallado por Fidias, que surge leve-
mente desde el fondo de la tierra y se proyecta hacia al horizonte en
continuidad con ella; frente a la potencia y ascendencia vertical del
templo de Poseidon o de Hera 2 que se proyecta hacia el cielo como
un elemento que asciende sin fin desde el centro de la tierra. Una
pena que no podamos ver los dos templos arrancando directamente
sobre la plataforma de travertino, algo que nos gusta pensar que asi
seria originalmente. De todas maneras, en este espacio, se presencia
el encuentro de lo horizontal-femenino del templo de Hera 1 con lo
vertical-masculino del templo de Hera 2, relacion clasica del pensa-
miento y del arte de todos los tiempos.
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El templo de Hera 2 se construye alineado en su fachada este con su
antecesor Hera 1, construido 100 afios antes, y en su fachada oeste
con el templo de Atenea, construido 50 anos antes. Es el méas grande
y mejor conservado de los tres templos con unas dimensiones, de
24.30 m. x 59.90 m. y cuenta con 6 x 14 columnas de 1.80 m. de
diametro. Se le considera uno de los primeros templos que sigue las
reglas clasicas de la proporcién y que presenta las deformaciones
—doble curvatura del crepidoma, éntasis de las columnas e inclina-
ciones hacia el exterior- que serviran de ensayo para el Partendn.
Estas deformaciones se han tomado histéricamente como correc-
ciones Opticas, aunque existen muchas otras teorias sobre el tema,
mas creibles para nosotros, como pueden ser teorias practicas —
sacar el agua del templo-, filoséficas —potenciar el concepto griego de
verdad, Aletheia, o el desocultar o desvelar pequefias deformaciones,
o teorias poéticas —presentar imperfecciones para acercar mas el
templo a la imperfeccion del hombre. Lo que si podemos asegurar es
que las deformaciones se aprecian claramente para potenciar algo,
no para corregir 6pticamente nuestra vision, por lo menos para el
hombre contemporaneo.
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LA SIMA DE PADIRAC. EL DESCENSO
José Jaraiz

El mundo de abajo ha estado siempre diferenciado del mundo de
arriba, y el transito entre uno y otro presenta un viaje iniciatico en el
que la persona emerge cambiada y con un conocimiento nuevo del
mundo que le rodea. Tradicionalmente el trayecto se realiza hacia
arriba, es decir, el hombre camina hacia la luz, abandona las tinieblas
y avanza hacia el conocimiento, identificando la luz con lo divino y
con lo verdadero (lux et veritas). La arquitectura es tradicionalmente
un viaje hacia la luz,-el juego sabio de los volumenes bajo la luz de
Le Corbusier-, sin embargo, en el caso que nos ocupa, la visita de
la sima de Padirac, el itinerario es hacia abajo, hacia lo tenebroso.
Abandonamos la luz para sumergirnos en lo desconocido e inespe-
rado. En un viaje a la oscuridad, hacia lo méas profundo, el reino de los
muertos, en busca de un conocimiento distinto en las entrafias de la
tierra y dentro del vacio en la materia.

En este trayecto entre arriba y abajo, el vacié de Padirac actua de
puerta entre dos universos, dos naturalezas en oposicion, en las que
la sima es un lugar intermedio que predispone a la expedicién a lo
mas profundo, lo mas hondo. Es por tanto, este caracter de pértico
que tiene Padirac su cualidad espacial mas valorada.

Esta concepcion de abertura hacia abajo es compartida por diversos
lugares en la geografia terrestre: una de las puertas del infierno
mas famosas esta localizada en la ciudad romana de Hierapolis,
en la actual Turquia, donde se encuentra el Plutonion, el lugar en el
que, segun el historiador griego Estrabon, se sitian las “puertas de
Plutén”, una cueva que emana vapores toxicos y que da acceso al
inframundo.

Otra puerta conocida por conectar con el abajo es el volcan Hekla,
en Islandia, donde leyendas escandinavas situaban la puerta del

infierno y la mencionaban como la prision de Judas.

En lItalia, el crater Averno en Cumas, cerca de Napoles, es el
lugar en el que la mitologia romana localiza el descenso al Hades.
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Refiriéndonos a la literatura contemporanea, Robert Graves, en la
novela el vellocino de oro, sitla en la cueva del Drach de Mallorca la
entrada al inframundo mas alejada de Grecia.

También en El Escorial, en Espafa, existen diversas leyendas medie-
vales que sitan una de las siete puertas del infierno en las faldas del
monte Abantos, al lado de donde esta edificado el célebre monasterio.

Culturalmente, se ha considerado el espacio bajo la tierra como una
suerte de mundo enterrado que alberga las almas de los muertos en
oposicion al cielo o Paraiso donde habitaban las almas puras. De
este modo, grutas, volcanes, geyseres y simas se han convertido, en
el imaginario colectivo, en lugares donde se producia una conexién
espacial Unica a tres niveles entre el lugar de los muertos bajo la
tierra, la propia superficie terrestre donde habita el hombre, y el cielo,
la morada de los dioses.

La emocion de la sima se percibe al recorrerla en perfecta linea
vertical y descubrirla como joya espacial al realizar el descenso.

La apertura de la cueva al exterior se produce mediante un circulo
casi perfecto de unos 40 metros de diametro, similar en dimensiones
a la capula del Pante6n de Roma. En las suaves lomas de las landas
francesas, este 6culo vacio produce una discontinuidad en el terreno
que anticipa el espectaculo espacial de asomarse y encontrarse con
la ausencia vertical en la materia.

En efecto, la emocion de la bajada comienza con la percepcion del
circulo y continua con la vision de un cilindro vacio excavado en la
roca perfectamente vertical de aproximadamente 70 metros de altura.
La contemplacién superior del pozo produce un raptus, éxtasis al
modo latino, por su similitud geométrica casi perfecta al cilindro en
estas vastas dimensiones, y que parece tallado por mano humana en
vez de por el azar natural que lo produjo.

La visita a Padirac es descolgarse hacia lo desconocido, es deci, el
suelo bajo nuestros pies desaparece. Lo que es nuestro sustento,
nuestro firme, nuestra referencia, es abolida en el comienzo de un
viaje hacia abajo. Alli se encuentra el reino de los muertos, pero
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también los tesoros mas ocultos, en este caso, un tesoro espacial.
En Padirac se realiza un transito hacia lo inferior, hacia lo oscuro y
la sombra. Bajamos a un lugar negado de la luz del dia y del que
somos capaces de entender que bajamos para resurgir de nuevo de
la cueva y emerger con energias renovadas. De este modo, tras la
transformacion del recorrido de entrada y salida de Padirac volvemos
de la noche al dia. Y en este segundo nacimiento, en la vuelta a la
superficie, la arquitectura de la cueva y el peso de la materia labrada
en el espacio por manos divinas nos devuelve cambiados.

Es asi entonces como la comprension espacial del fenbmeno de la
sima se produce mediante una escalera colgada del abismo, que
permite un entendimiento completo de promenade, de recorrido. En
este itinerario es donde la vision de la discontinuidad tecténica ligada
a la vegetacion de la parte superior, da paso a la continuidad estereo-
tomica por medio de la sustraccion de la materia en la parte inferior
de la sima.

Una vez dentro, un breve pasaje en barca a través del agua nos
lleva al negativo de la entrada; el espacio catedral, donde, esta vez
techado, un espacio cilindrico de 60 metros de alto y proporciones
verticales nos recibe. Se produce un efecto de espacio positivo/nega-
tivo o ying/ yang.

La emocioén de la visita de la sima de Padirac se produce mediante
dos factores: Por un lado el factor temporal, necesario para producir
ese viaje de ida y vuelta a las entrafias de la tierra, y los cambios
corporales asociados como el incremento de la humedad y presion
del aire; y por otro lado, la perfecta geometria de la puerta, un pozo
vacio cilindrico.

Esta exactitud geométrica nos permite comprender la sima de
Padirac como un lugar, no solo de union entre el paraiso del cielo y
el infierno del inframundo, sino también como un espacio donde, a
través de la proporcion, el numero y la medida, estan presentes los
cuatro elementos aristotélicos: la tierra de la cueva, el aire del cielo,
el agua del pozo y el fuego de ese infierno que imaginamos al que se
llega descendiendo hacia abajo.
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ESPACIO MULTICELULAR
Jesus Donaire

Mies Van der Rohe, en el proyecto del Pabellon de Barcelona de 1929,
se sirve —bajo un filtro neoplasticista— de una disposicion muraria
radicalmente contemporanea, cuyas trazas exteriores enmarcan un
espacio quebrado, abierto pero acotado. En el caso del Pabellén son
tres los elementos murarios significantes que encierran el espacio
fluido. Una vez dentro de este espacio, un mundo abstracto, rico en
relaciones visuales, se abre ante el visitante. La quietud de sus lineas
geomeétricas se rompe no tanto por el sonido del agua en movimiento
(pues aqui el agua es calma), como si pasa con las fuentes de La
Alhambra, sino por el reflejo del sol en suaves ondulaciones de las
dos laminas de agua sobre los muros de travertino; también por la
fuerte presencia visual de las betas del 6nice petrificadas sobre los
dos muros de este material que se encuentran dispuestos entre la
reticula de pilares. Es la forma abstracta por medio de la cual Mies
introduce la naturaleza.

Una vez asimilado el primer gran impulso del siglo XX en referencia
al concepto de planta libre', gracias al conocimiento del boceto de la
casa Domino de Le Corbuiser de 1914, y del conocimiento tecnol6-
gico de las estructuras metalicas, Mies despliega sus trazas magis-
trales en el Pabell6n destruyendo la ‘caja corbuseriana’ en busqueda
de una arquitectura cuyos limites difusos hiciesen fluir el espacio.
Ejercicio cuya raiz se encuentra en las trazas para la casa de campo
en ladrillo que Mies proyecté en 1924 y en el que mas tarde expe-
rimenta en la casa Esters en Krefeld de 1927 donde, alun siendo
un volumen hermético, su espacio fluye entre sus células internas,
creando fascinantes fugas espaciales que unen los espacios inte-
riores, y estos con el espacio exterior. Un espacio, el del Pabellon
de Alemania, proyectado a partir de un esquema multicelular, y en
clara referencia al espacio entendido como el espacio membrana
planteado por Ebeling, y que tiene como origen las cuestiones biol6-
gicas de Francé. La idea de limite difuso no esta explicita en la planta
del proyecto para el Pabellén, es més una experiencia visual que
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responde a un recorrido sinuoso. Este recorrido, o experiencia, es
esbozado por Mies ya en sus primeros bocetos.

El proyectoy construccion de la Villa Tugendhat, 1928-30, fue desarro-
llado por Mies practicamente en paralelo con el proyecto del Pabellon
de Alemania para la Exposicion Universal de Barcelona de 1929,
llevado a cabo entre los afios 1928 y 1929. De ahi que compartan
grandes similitudes. Ambos proyectos utilizan, en sus estancias prin-
cipales, algunos mecanismos espaciales comunes: vidrios de suelo a
techo, pilares cruciformes cromados y pantallas divisorias del espacio
construidas con piedras de 6nice dorado.

Existen tres proyectos previos al Pabelldn y la Villa que sirvieron para
formalizar el pensamiento del “espacio fluido” en el espacio domés-
tico de Mies. El primero de ellos, el proyecto para la casa de campo de
ladrillo, Postdam-Neubabelsberg, de 1924, que supuso una reflexion
fundamental sobre el disefio doméstico, donde puertas y ventanas
son disefiadas como huecos puros de suelo a techo, la cubierta es
un plano horizontal que se acerca y se aleja de los muros segin
las necesidades del espacio. Una planta que continuamente se ha
identificado con la pintura de Theo van Doesburg titulada Rhythm of
a Russian Dance (1918), que muestra los mismos principios que la
casa de ladrillo, matizando incluso una zona central mas clara, que
podriamos identificar con la zona cubierta en el proyecto de Mies.
Esto demuestra el interés y la vasta cultura del arquitecto, no solo
en referencias tecnolégicas, bioldgicas y teoldgicas, sino también
en aquellas provenientes del mundo del arte. Ambos esquemas
pueden ser leidos como una secuencia espacial libre que se cons-
truye con elementos independientes. La Unica diferencia entre ambos
esquemas seria la direccion de estos elementos. Mientras la pintura
de van Doesburg utiliza elementos sencillos, bien sean horizontales
o verticales, Mies proyecta, ademas, elementos compuestos perpen-
dicularmente (en formas de T o L). Este periodo seria identificado
por Kenneth Frampton dentro de la fase del Grupo G, que duraria
desde 1919 hasta 1925. Aqui el trabajo de Mies, segin Frampton?,
esta directamente afectado por el arte de las vanguardias, sobre todo
el Expresionismo (que ya revisamos anteriormente en sus proyectos
de rascacielos de vidrio), el Neoplasticismo (al cual identificamos
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perfectamente en sus referencias a la obra de van Doesburg), y final-
mente al Suprematismo.

Cuando finalmente empieza a construir, ya en 1925, despojado
del historicismo (en clara referencia a Schinkel) de sus primeras
viviendas, Mies retoma la estereotomia de la construccion del ladrillo,
para luego en 1927 empezar a construir con el potencial tectonico
del acero y el vidrio. Es en esta época donde se desarrollan los otros
dos proyectos que sirven a Mies para ensayar el espacio multicelular,
previo a los proyectos del Pabellébn de Alemania y la villa Tugendhat.
Ambos son instalaciones temporales realizadas precisamente en
1927, y con la colaboracion con la disefiadora berlinesa Lilly Reich
(companera profesional de Mies desde 1925 hasta 1938). Uno de
ellos seria la exposicion de seda (Exposition de la Mode) en Berlin,
con el proyecto del Cafe Samt & Seide im Rahmen der Ausstellung
“Die Mode der Dame”. El espacio en esta instalacion esta construido
con el material (seda), el color® (aunque todas las imagenes que nos
han llegado hasta la fecha son el blanco y negro) y el trazado regu-
lador sobre el que se disponen las trazas de estos materiales.

Mies y Reich crean una atmésfera en movimiento a través de
elementos independientes como ya haria en la casa de ladrillo. Aqui
ademas utiliza geometrias curvas, que le ayudan a identificar de
forma mas precisa las células del espacio, los distintos ambientes del
café construidos con un armazén metélico que quedaria oculto por la
doble capa de seda que cae a los dos lados de los armazones. Un
afo después, en la Villa Tugendhat, retomaria el uso de estas geome-
trias circulares para componer el espacio principal, esta vez cons-
truidas con madera de ébano apoyado directamente sobre el suelo.
Mies utiliza este proyecto temporal del café para experimentar con
la planta libre, y el espacio fluido, creando espacios multicelulares.
La materialidad de la seda sera sustituida por aquellas del ébano y
del o6nice tanto en el Pabellébn como en la Villa. Aunque en ambos
también exista el elemento de la cortina. En estos, sin embargo, la
cortina no es tanto un elemento que crea células espaciales, sino
simplemente aquel que ofrece un mayor grado de privacidad y un
control de la radiaciéon solar (en la Villa con una cortina de seda
blanca semi-translicida) y del grado de oscuridad (en el Pabellon con
una cortina de terciopelo rojo opaca).
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El tercer proyecto seria el Glass Room, realizado en la exposicion
Die Wohnung (la vivienda) en Stuttgart. Aqui claramente Mies da un
giro de la opacidad pesante (de todos sus proyectos de viviendas
anteriores) a la translucidez ligera con consecuencias tecténicas y
estéticas. La construccién del espacio a través de grandes pafos de
vidrio implicaba un esqueleto sustentante, no solo del techo de la
unidad expositiva sino de los propios pafos de vidrio. Mies recurre
a un sistema estructural de marcos de acero cromado que propor-
cionan este esqueleto necesario. Podemos ver el despiece de este
sistema en el boceto de la planta del Pabellébn. Mas alla de este
esqueleto, lo que la planta nos muestra es la composicion articu-
lada de células espaciales de formas ortogonales: los ambitos que
componen el esquema de un apartamento que se pretende mostrar
como paradigma de vivienda del futuro. Un espacio abstracto, pero
lleno de luz, delimitado pero fluido, y en relacion visual continua con
el resto de los ambitos que componen la totalidad. En el esquema
aparece ademas una célula que seria importante: un pequefio jardin
de invierno. Una célula organica necesaria para la respiracion de la
unidad habitacional, que nos une nuevamente con las teorias del
bi6logo R. France, de relacion entre el organismo y el medio ambiente,
y un sistema a modo de membrana, de filtro, que nos une con la teoria
espacial de Ebeling, como elemento articulador del control energé-
tico. Mies se sirvidé en este proyecto del mobiliario para identificar
las distintas unidades vivideras de la propuesta, y que imaginamos
intercambiables pues no modifican la continuidad espacial, fluida,
mutable, variable en el tiempo, de la propuesta. El otro elemento
seria el linéleo de distintos colores con el que se marcaba el suelo,
frente a la continuidad blanca del techo, que estaria siempre presente
en todos los proyectos de pequena escala de Mies. En definitiva, un
espacio dinamico. Mies propuso la idea a la Asociaciéon Alemana del
Vidrio, quien subvencioné el proyecto. Unos afios mas tarde en 1933
Mies escribiria, en un folleto publicitario para la Unién de Productores
de Vidrio Plano de Alemania lo siguiente:

What would concrete be, what Steel without plate glass? The ability
of both to transform space would be limited, even lost alfogether,
it would remain only a vague promise. Only a glass skin and glass
walls can reveal the simple structural form of the skeletal frame and
ensure its architectonics possibilities. [...] These are truly architectural
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elements forming the basis for a new art of building. They permit us a
degree of freedom in the creation of space that we will no longer deny
ourselves. Only now can we give shape to space, open it, and link it
fo the landscape. It now becomes clear once more just what walls
and openings are, and floors and ceilings. Simplicity of construction,
clarity of tectonic means, and purity of materials have about them the
glow of pristine beauty’.

Los bocetos de Mies para el espacio interior de la villa Tugendhat
son siempre visiones parciales de las células independientes que
componen la totalidad. Vemos por ejemplo el boceto del jardin de
invierno, plasmado como una célula con identidad propia, llena de
vida orgénica con plantas (ordenada por los elementos arquitecté-
nicos: planos de suelo y techo, estructura y carpinterias), que serviria
a Mies como filtro hacia la orientacidén sureste de la vivienda, gene-
rando un espacio de control de la radiacién solar, y de control de
la propia naturaleza para dar vida al interior de la vivienda en los
meses de invierno. Este espacio esta delimitado por vidrio en
todas sus caras, tanto las dos que dan al exterior como la que da
al interior. Forma una burbuja similar a la que Mies proyectaria en
el pabellon Glass Room. Un microclima que delimita una naturaleza
controlada. Mies incluso disefaria las peanas de piedra de traver-
tino, y la pequefia lamina de agua, también formada por un canto
de travertino, donde irian colocadas las macetas con las plantas. En
este nivel principal de la vivienda, los espacios fluyen, y los diferentes
ambitos son acumulativos, como vemos en otros bocetos parciales.
Estos elementos no se entienden como barreras divisorias sino como
elementos que ayudan a matizar, a cualificar con fuerte carga textural
(de los matices de sus materias como el 6nice o el ébano o la vege-
tacion de las plantas del jardin de invierno), los diferentes ambientes
que se identifican con areas del programa: la zona de estar, la zona
de comer, la zona de lectura cercana a la biblioteca, la zona de la
mesa de trabajo cercana al jardin de invierno, la zona del piano, y
la zona de acceso tras la bajada de la escalera con la mesa de té.
El mobiliario juega un papel importante en la composicién de las
diferentes células espaciales como podemos leer en la planta. En
la planta podemos ver, ademas de las multiples células espaciales
(individuales pero fluidas, permeables y continuas), la estructura que
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ordena el espacio, referenciandolo, matizandolo, orquestandolo, con
una clara voluntad de mimesis con su contexto, gracias a los reflejos
que ofrece el material cromado.

También la planta de acceso, planta de dormitorios y garaje, muestra
una doble circulaciéon que marca esa fluidez y versatilidad en los reco-
rridos, y en las conexiones de las estancias. Como podemos ver en
la plano, desde el punto de acceso, marcado como Halle, existe un
pasillo de acceso a las estancias pero ademas todas las estancias
estan unidas en su interior de una u otra manera. Se puede hacer
un recorrido paralelo mas especifico. Por ejemplo las estancias de
los padres, Fritz y Grete Tugendhat, comparten un pequefo hall con
acceso a las dos estancias y al bafio. Ademas, desde la estancia de la
madre empieza otro recorrido atravesando las estancias de los hijos
Ernst y Herbert y la de Hanna, que a su vez tienen accesos directos
desde el pasillo con acceso a su bafio. Recorrer esas estancias en
la realidad resulta interesante porque se entienden simultaneamente
la idea de permeabilidad y la de independencia/privacidad. Es decir
de espacio total construido con células que estan interconectadas de
una manera que va mas alla del simple pasillo convencional. Todas
estas estancias tienen acceso a la terraza de juegos, con vistas al
parque y a la ciudad (las mismas que la estancia principal de la villa,
pero mas privilegiadas por su cota elevada, que es la cota de la calle
que coincide con el nivel de acceso). También aqui, incluso en esta
terraza, los elementos son considerados por Mies con células con
entidad propia, dispuestas dentro de un espacio total, y asi nueva-
mente Mies se detiene en esbozarlas. Este banco circular crea un
espacio delimitado pero abierto, similar a la zona del comedor de
ébano de la planta principal y ayuda a componer el espacio de la
terraza junto a la pérgola, cuyo espacio delimitado es una célula mas.
De la misma manera podria decirse que Mies entiende bajo este idea
multicelular la totalidad de la parcela, en la que acota los diferentes
espacios verdes con lineas sinuosas, creando ambitos diferenciados
por los caminos de tierra batida dentro de la totalidad. El espacio es
continuo, pero esta articulado. El recorrido por estos caminos pone
ademas en relacion la idea del movimiento, del recorrido a través de
los distintos espacios desde la casa hasta la naturaleza, convirtiendo
a su arquitectura precisamente en un espacio naturaleza.

38



39



40




LOS VOLUMENES BAJO LA LUZ
Alejandro Virseda

El trabajo con maquetas de estas ultimas semanas ha provocado que
la frase con que LC define la arquitectura se me haya desvelado
como el vehiculo, la llave, hacia un nuevo y sencillo entendimiento
sobre la percepcion de la gravedad en la arquitectura, su ligereza, o
su pesantez.

Dice asi: “La arquitectura es el juego sabio correcto magnifico de los
volumenes reunidos bajo la luz’.

LC solia ilustrar este enunciado con el dibujo de un conjunto de
edificios caracteristicos de la arquitectura romana. Sobre la imagen
situaba unos volumenes elementales que bien pudieran ser unas
magquetas germinales de dicha arquitectura. El maestro sabia que la
maqueta reduce las variables intervinientes en un “problema” desti-
lando las esenciales de aquellas secundarias que puedan condu-
cirnos a error como, en este caso, determinadas consideraciones
espaciales —entre ellas la gravedad- o constructivas.

LC nos revela que la arquitectura es en primer lugar un “arte” visual,
antes que un espacio o la accion de habitarlo. La arquitectura es ante
todo el juego frente al ojo de unos volumenes con la luz, y por ende la
sombra. jAtencion! no dice la del sol, podria ser la del aula.

Este juego lo realizan mediante su forma, material o relacion entre
ellos; y consta de unas sabias, correctas y magnificas reglas que
precisamente aplicadas dan lugar a resultados muy concretos y
diversos.

Asi un edificio o un vaso cilindricos, son visualmente mas ligeros que
un edificio o un vaso cuadrados. Las superficies continuas de los
primeros parecen querer estirar a la vista la presencia de la luz que
siempre a-ligera, mientras que los segundos se pliegan apareciendo
la sombra y su oscura pesantez.
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Un bodegdn de edificios o vasos cilindricos son visualmente mas
pesados cuanto mas juntos estén unos de otros y menos luz recojan
sus superficies; o dicho de otro modo, mas sombra arrojen unos
sobre otros.

Un edificio o un vaso de marmol blanco cuyas superficies reflejan
gran cantidad de luz seran siempre mas ligeros que un edificio o
un vaso de piedra negra que recogen toda la luz que incide sobre
ellos aumentando su peso visual (y quién sabe si fisico). Y un edificio
0 vaso de vidrio transparentes seran aun mas ligeros que uno de
marmol blanco. En ellos la luz fluye libremente apenas desviada por
graciles superficies como en las nubes o la calima del desierto.

Y podriamos seguir enunciando infinitas reglas de este juego de los
volumenes con la luz. Tan sencillo como esto... 0 tan complicado.
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EPISODIOS DE EXILIO
Pablo Ramos Alderete

Este texto es el viaje ficticio de un estudiante que une dos personajes
de tiempos, disciplinas y estilos diferentes. La experiencia nos dice
que muchas veces es en la contiglidad forzada, en esa extrafieza
de las cosas yuxtapuestas o de los didlogos imprevisibles, donde se
producen los hallazgos. La aspiracidn es indagar en lo mas fascinante
y mas dificil de explicar en el arte y en la arquitectura: la creacion. Y
sacar alguna conclusion, ayudados de arquitectos, artistas, poetas y
pensadores, que nos ayude a mirar un poco mas profundamente: una
mirada que implique una accién creadora en si misma.

1. Olafur Eliasson en Versalles. El centro vacio Aino 2010.

El Estudiante pasea por el palacio, simbolo del poder de una época
(de un poder que se equiparaba con el sol). Tras unas horas deambu-
lando llega al Salén de Hércules. Esta estancia, como todo el palacio,
estd suntuosamente decorada: marmoles de colores, capiteles
dorados, el techo pintado de forma magnifica, una gran chimenea... y,
sin embargo, esté vacia. El Estudiante, curioso, recorre el espacio de
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forma erratica y se acerca, quizas huyendo de una magnificencia que
no llega a asimilar del todo, a los grandes ventanales que flanquean
la sala, puede que para ver mas alla de toda esa decoracion que le
empieza a abrumar, o para descubrir lo que parece un patio secreto
del palacio o, simplemente para respirar un poco de aire fresco.

Es en ese momento, en el que El Estudiante se dirige hacia la luz, en
el que mira mas alla de lo inmediato cuando se produce el milagro: en
la fachada de enfrente, al otro lado del patio, mirando por la ventana,
se encuentra con €l mismo.

Basta un breve momento de reflexion para entender que un enorme
espejo esta creando la fachada por la que El Estudiante mira. Pero lo
importante ya ha sucedido: El Estudiante ha experimentado la sensa-
cion de haber salido de si mismo. De dejar de habitar su cuerpo. De
tomar distancia. Recuerda entonces una frase de José Angel Valente:
“El acto creador supone un movimiento exilico, una retraccion, una
distancia y, en la praxis humana, una retirada de los honores y, cier-
tamente, del territorio impuro del poder.”

El Estudiante esta en la posicion del creador: alguien que esta en
exilio, fuera de si, que deja el centro vacio. El primer paso es quitarse
de en medio. Maria Zambrano, en su Carta sobre el exilio afirmaria
que solo entonces la mirada es limpia.

2. Andrea Palladio en Casa Cogollo. El centro vacio

Fig. 2 Andrea Palladio, Casa Cogollo. Dibujo de Scamozzi, 1776
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Corria el afno 1559 cuando Pietro Cogollo, de profesion notario,
presenté una solicitud al Consejo Mayor de la ciudad de Vicenza
para obtener la ciudadania. Dicho consejo aprobd la solicitud, pero
con la condicién de que remodelase la fachada de su casa, con el
objetivo de “contribuir a la decoracion de la ciudad”. El notario aceptd
el término del contrato y encargd la reforma de la casa al famoso
arquitecto Andrea Palladio. Si examinamos la fachada vemos que
estd compuesta de forma ciertamente extrafia: si bien es verdad
que la planta baja tiene rasgos tipicamente palladianos, la planta
noble y la alta presentan una disposicidbn nada comun: un espacio
central enmarcado que se encuentra vacio, huecos recortados como
si fuesen de papel en pafios completamente planos y desplazados
hacia el borde, y una planta alta austera que, sin embargo y al igual
que en las otras dos plantas, “expulsa” los huecos a los laterales. La
composicion mantiene un aire monumental, pero no deja de producir
cierta extrafieza: ;Qué pasa en ese centro vacio?

El centro vacio era el lugar reservado para el que Gian Antonio Fasolo
pintaria un fresco, como si de un edificio-anuncio contemporaneo
se tratase. Palladio vacia de arquitectura el centro de la fachada,
renuncia al protagonismo de la composicién en favor del pintor.
Precisamente, el centro se vacia de arquitectura: en ese momento
puede llenarse de cualquier otra cosa.

El Estudiante, cuando visita Vicenza hoy en dia, ya no ve el fresco,
sino una pared desnuda, como si el tiempo, que también pinta que
diria Goya, quisiese hacer bien patente ese silencio que domina la
composicion arquitectonica.

Claro, esa renuncia a llenar el centro de la fachada de motivos
arquitectonicos no es gratuita: nada en arquitectura lo es, sabe El
Estudiante. Y es que tras ese pafio ciego en mitad de la fachada se
encuentra una chimenea preexistente, motivo de que no pudiesen
abrirse ventanas en el centro. El Estudiante se admira de la habilidad
y la inteligencia de Palladio: un problema tan complejo, una solucién
tan sencilla, al unico precio de un cierto exilio honorifico.

El Estudiante viaja hacia el norte pensando en que los mejores arqui-
tectos son aquellos capaces de no enredarse en ellos mismos. En
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dejar que la arquitectura, que la razon, hablen, y para eso es nece-
sario a veces, como diria Maurice Blanchot, desaparecer. Y piensa
que eso es lo mas dificil, y también lo mas acertado: 0 no es acaso
ésta la fachada mas moderna, mas misteriosa, de Palladio?

3. Andrea Palladio en el Ponte di Bassano. Ofrenda.

Fig. 3 Andrea Paladio, Ponte di Bassano

Son unos 30 km al norte de la Casa de Palladio. El Estudiante lo
descubre por casualidad: un extrafio puente de madera, con unas
patas como barcos o insectos (ambas metaforas, aunque irreconci-
liables, describen bastante bien el puente). Todo diagonales, el agua
acaricia los cuatro afilados pilones que rastrillan la corriente como
cuchillos. Parece una construccion sin tiempo. Los lugarefios cantan
una cancion sobre el puente: es una cancion de amor.

El Estudiante guarda esta extrana obra de ingenieria en su memoria.
Tiempo después conoce la historia: su arquitecto, aunque no lo
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parezca, es de nuevo Palladio. Parece ser que, 10 afios después de
la casa Cogollo, Andrea Palladio recibe el encargo para un puente en
la ciudad de Bassano. Una inundacién habia terminado con el que
existia y era urgente la construccion de uno nuevo, mas resistente.
Palladio no tard6 en proponer un impecable puente de piedra rena-
centista con tres arcos.

Sin embargo, el Consejo de la Ciudad le pidi6 que reconsiderase su
propuesta: el puente existente habia sido un simbolo para la ciudad,
y estaba construido en madera.

El exilio de Palladio fuera de si mismo es total aqui, piensa El
Estudiante. Renuncia a los tres arcos, a la piedra y al estilo. Acepta la
madera, el reto estructural y estoy seguro, se aventura El Estudiante,
que Palladio se sorprende hasta a si mismo con el resultado.

El vacio del autor se llena de la obra que perdura en el tiempo, que
vive fuera de él. Como si fuese un capricho del destino, incendios,
inundaciones y bombas han destruido el puente hasta en cuatro
ocasiones. Tras todas ellas ha sido reconstruido segun los planos
originales.

El Estudiante entiende que la cancidn del Ponte di Bassano sea una
cancién de amor. El puente es una ofrenda (;,0 no es acaso amor
salir de si mismo, entregarse para que nazca la obra, vaciarse para
que razon e inspiracion tengan sitio para aparecerse?). Zweig, en El
Misterio de la creacion artistica, diria que toda creaciéon verdadera
solo acontece mientras el artista se halla fuera de si mismo.

4. Olafur Eliasson. Ofrenda

47



Seis afios después de su primera visita, El Estudiante (que, aunque
ya arquitecto, sigue siendo estudiante y piensa serlo toda su vida)
vuelve a Versalles. Recuerda el shock que le produjo aquella primera
instalacién de Olafur Eliasson, el mundo que le abri6 (nunca se ha
enfrentado a nuevo proyecto igual desde entonces).

Esta vez el encuentro se produce en otra sala, El Salén Ojo de Buey.
Un circulo est4 recortado sobre un gigantesco espejo. Un espacio
escondido parece estar mas alla de este agujero, prometiendo lugares
secretos. A estas alturas, El Estudiante ya sabe que la ausencia es
condicion del infinito, que esta cargada de posibilidades.

El Estudiante se acerca, indaga y se enfrenta a ese 0jo hacia otros
lugares. Y, de nuevo, al fondo de un tunel de paredes de luz (un
espejo con grosor...) su reflejo lejano le devuelve la mirada. Como
si el mayor premio para un artista, piensa El Estudiante, la mayor
afirmacion de la autoria, la realizacion total, estuviese detras de ese
vacio, de esa primera retirada, a salvo de caprichos. Es quizas esta
la paradoja del artista, reflexiona. Como diria José Mateos, ser capaz
de perderse para, finalmente, poder encontrarse de verdad.
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MENS HUMANA, ANIMUS FABREFACTUS, ANIMUS
FENESTRATUS.

EL TEATRO DE LA MEMORIA Y EL STUDIOLO

Jaime Ramos Alderete

A principios del s XVI, Viglius Aytta van Zwichem, un destacado
humanista y jurista de la época, tutor de Felipe Il y muy presente en
los circulos académicos de Europa, escribe a Erasmo de Rotterdam
describiendo su visita a una especie de maquina de la que muchos
hablan y que esta generando una gran expectacion. Se trata del
Teatro de la mente de Giulio Camillo Delminio, y tanto él mismo como
su creacidn estan envueltos en un halo de misterio. Esa carta consti-
tuye el primer testimonio escrito del teatro:

«Este “teatro” el autor lo llama con muchos nombres, a veces “mente”
(mens humana) y “anima edificada artificialmente” (animus fabre-
factus), a veces “anima con ventanas” (animus fenestratus). Imagina
que todo cuanto la mente humana piensa y crea, pero que no puede
ser visto ni oido, puede expresarse a través de una atenta reflexion
y concentracidbn mental con signos corporales, de manera que cada
uno pueda ver de inmediato con sus propios ojos lo que esta sumer-
gido en la profundidades de la mente humana. Debido a esta acti-
vidad corporal de observacién e inspeccion, él lo llamé Teatro»'.

Se trataba de un espacio relativamente pequefo, de madera con
forma de teatro, para una o dos personas que pretendia profundizar
en la mente humana. En él, el espectador ocupaba el lugar del actor,
situandose en una escena que, como si fuese un teatro anatomico
tenia la medida de una persona. En torno a él, se desplegaba una
especie de grada con siete niveles divididos en siete sectores que
contenian imagenes, libros, palabras y simbolos que aspiraban
ser una réplica del universo. La maquina de Giulio Camillo anhe-
laba ser un instrumento para la perfeccion del hombre, un lugar de

1 Bologna, C. El Teatro de la Mente. De Giulio Camillo a Aby Warburg. Madrid: Siruela,
2017.P 68 .2 Ib.
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metamorfosis para el que lo recorriese y que pretendia transformar
el universo, «pero no interiorizandolo, sino activandolo por medio
de iméagenes(...)?». El ambicioso proyecto nunca llegd a término,
pero precisamente por ello su aura es mayor, pertenece al universo
de lo imaginario. La maquina de Camillo nos traslada a una dimen-
sion mental del espacio, estableciendo un punto de contacto entre
la memoria y el espacio real. Probablemente mas que una maquina
del saber universal como pretendia, fuese «la propia mente que se
proyecta en innumerables estructuras o ideas del universo»® .

Esa dimensién mental del espacio también se encuentra en los
studioli, lugares individuales de reducidas dimensiones dedicados
a la actividad intelectual. Claudia Cieri Via, en la edicion del libro
de Wolfang Liebenwein “Studiolo. Storia y tipologia de uno spazio
culturale™ ya define desde el principio el studiolo como el lugar de
la mente y de la memoria. Por su funcién, hasta cierto punto volatil
e incierta, por sus caracteristicas, singulares y extravagantes en
muchos casos, y especialmente por su intimisima relacion con su
habitante, el studiolo se puede entender también como un lugar inter-
medio entre la realidad y la interioridad de su habitante. Se trataban
de refugios frente al mundo, pequefios universos muy particulares
llenos de secretos donde el hombre se retiraba de la vida publica.
Historicamente, y aunque podemos encontrar lugares que podrian
ser calificados como tales en todas las épocas, podemos establecer
su origen como espacio reconocido y su plenitud en el Renacimiento.
De hecho, el contexto cultural que propicié el auge de este espacio
del studiolo fue el mismo que produjo el teatro de Giulio Camillo, e
incluso los teatros anatémicos.

2 1b.

3lb

4 Liebenwein, W. Studiolo. Storia e tipologia di uno spazio culturale. Modena: F.C.
Panini, 2005.
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El studiolo del Duque Federico de Montefeltro es uno de los casos
mas relevantes y representativos. Construyd dos. Uno en el palacio
de Urbino en 1473 y otro en Gubbio en 1479. Los dos eran de caracte-
risticas muy similares, tanto que en algunas fotografias pueden llegar
a ser confundidos. Sin embargo nos centraremos en el primero ya
que aun se conserva en su ubicacion original.

Se trata de una estancia muy pequefia de apenas 20 m?2 y de forma
irregular, que se encuentra en la zona més privada del palacio. Se
llega desde una habitacion de escala grande, casi monumental, en la
que existe una especie de nicho, dentro del cual existe otra escala. En
ese lugar intermedio caben tres puertas, una ventana y un escalén.
Atravesando una de esas puertas se llega al studiolo.

Una vez dentro, en su interior existen dos mundos. El primero, hasta
la altura que un hombre alcanza® , es un z6calo de madera lleno
de armarios entreabiertos por los que asoman diferentes tipos de
objetos, una coleccién de instrumentos musicales, artilugios matema-
ticos, libros, armas, miniaturas del propio Federico de Montefeltro...
Sin embargo nada de eso es real. Se trata de una escenografia de
apenas unos centimetros de grosor que cobra pleno sentido gracias
a trucos perspectivos desde un solo punto de vista. Federico de
Montefeltro percibia este engafio de una manera especialmente
6ptima, ya que en 1451 se quedd tuerto durante la celebracién de una
justa. Esta vision monocular hacia que el efecto dptico del trompe
I'oeil fuese aun mas claro. Este lugar era un verdadero espacio de la
mente en el que es mas importante la representacion de los objetos
que los propios objetos en si.

La parte superior, era una coleccion de retratos, 28 personajes ilus-
tres de la historia colocados en dos filas de 14, que rodean todo el
espacio. Precisamente en el lugar que debiera ser mas privado, para
recogimiento y soledad esta poblado de retratos de personas. Aunque

5 Johannes Romberch en su tratado mnemotécnico Congestorium artificiose memorie,
en 1533 también atribuira esa dimension a los locus de la memoria, espacios mentales
donde depositar objetos para su correcta memorizacion.
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de forma diferente, la disposicion central y la medida recuerda a la de
un teatro anatémico: un espacio en el que un hombre es el centro
de todo, de reducidas dimensiones, solo que en este caso el muerto
diseccionado es el habitante, lo diseccionado es la mente y los espec-
tadores los muertos que observan desde las pinturas.

Nos encontramos en un punto extrafio, en la que se fusionan muchas
situaciones. El hombre por un lado es actor principal, contemplado
por los grandes personajes que ha dispuesto a su alrededor, pero
también es el observador del universo que se ha creado en torno
suyo y que tiene su reflejo en todos los personajes, objetos y armarios
representados. Aun mas, todo lo representado es su propia interio-
ridad, de manera que en realidad el hombre se contempla a si mismo.

Sin embargo, el habitante requiere dar un paso mas alla y volcarse
sobre si mismo y su propia actividad. Entonces el studiolo nece-
sita dejar de ser un espacio contemplativo o de exposicion y debe
convertirse en un lugar de recogimiento absoluto, de lectura, estudio
o reflexion. Y aunque este espacio esta concebido para esa actividad
y su escala es muy reducida, Federico de Montefeltro se reservéd un
rincon para aln mayor recogimiento. Parece como si una vez entrados
y establecidos dentro de este espacio y habiendo alcanzado esa
dimension casi mental, el habitante ya no necesitase de las imagenes
y objetos tanto como de si mismo, ya que de alguna manera lo que
contemplaba era su propia mente, en una especie de introspeccién
hacia fuera que pliega el espacio hacia si mismos. Y en la medida
que eso se produce, el espacio necesario cada vez es mas pequeno.
En la pared oeste del studiolo existen dos nichos separados por una
ventana simulada a un paisaje a través de una logia. Aparentemente
son dos nichos de dimensiones similares, cada uno con su deco-
racion, pero un armario real y un banco abatible convierten uno de
ellos en una especie de escritorio a la manera de las representa-
ciones pictoricas en las que se encuentra normalmente a San Agustin
y a San Jerénimo. Una especie de mueble envolvente de comparti-
mentos. Se trata de un studiolo dentro del propio studiolo. Mas aun,
el fondo del nicho representa otro studiolo, de nuevo mediante trucos
perspectivos. Es una sucesion de tres lugares, de tres espacios,
reales y ficticios. Como si se pudiese entrar en la propia ficcion de
las paredes, penetrando la madera y llegando a formar parte de ella.
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Es un recorrido, una concatenacién que nos invita a seguir el proceso
y que acaba irremediablemente en la completa introspeccion, a la
que el studiolo nos ha lanzado con una fuerza fractal. Apenas nos
separan dos metros del exterior de la habitacidén, pero parece que
estuviésemos muchos mas lejos, en un lugar inaccesible a nadie
mas. Un camino que, aun repleto de simbolos, no tiene nada de
alegoérico ni de simbdlico, es un camino de percepciones, de materia
y perspectiva, completamente espacial, pero que nos ha trasladado a
un espacio que trasciende de lo real.

Regresando al punto de origen, al testimonio de Viglius Aytta van
Zwichem, es posible retomar las palabras con las que Camillo
describia su obra, «con muchos nombres, a veces “mente” (mens
humana) y “4nima edificada artificialmente” (animus fabrefactus),
a veces “anima con ventanas” (animus fenestratus)®» y reconocer
también bajo estos titulos el studiolo. De igual manera las palabras de
Corrado Bologna sobre el Teatro de la Memoria también lo definen:
«Una mente humana provista de ventanas que daban al mundo infi-
nito de la memoria, mente y espiritu reconstruidos mediante el arti-
ficioy el arte»”.

Tanto el studiolo como el Teatro se pueden entender casi como
muebles, armarios o cajones sucesivos, con todo lo que Gaston
Bachelard les atribuia, «verdaderos 6rganos de la vida psicoldgica
secreta»®, en los que lo que guardan «se carga “de desconocido y de
posible, el tesoro se vuelve nuevamente objeto imaginario generador
de imagenes y de suefos, se ahonda y se evade de si mismo hacia
una infinidad de otros tesoros.»® , hasta el punto de que Federico
de Montefeltro ni siquiera necesitaba de la realidad de sus objetos.
Se encuentran en la frontera entre la realidad y la ficcion y por ello

6 Bologna, C. Op. Cit. p 68

7lb.p10

8 Bachelard, G. La poética del espacio. México: Fondo de Cultura Economica, 1965,
p 111.

91b. p 120

53



operan con una libertad que no esta permitida en otros lugares. Todo
puede ocurrir en la mente.
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GIO PONTI Y SU INFLUENCIA EN LA
ARQUITECTURA MODERNA EN MADRID

Tommaso Campiotti

El arquitecto italiano Gio Ponti (1891-1979) ha sido sin duda uno de
los arquitectos que mas influyeron en los arquitectos y en las arquitec-
turas de Madrid de los afios 50. Para demostrar esta hipotesis, anali-
zaremos los arquitectos y las arquitecturas de Madrid que sufrieron
una clara influencia del maestro italiano.

Gio Ponti (1891-1979) es el arquitecto italiano mas influyente en estos
anos.

Por sus obras donde destacariamos el rascacielos Pirelli, tanto
querido por los habitantes de Milan que se ha llegado a llamar el
“Pirellone”, con su planta tan elegante en su forma, que incluso los
que han intentado “copiarle” no han llegado a acertar tanto; y su
esbeltez con la que preside la ciudad de Milan donde se encuentra
frente a la Estacion Central.

Por su labor divulgadora de la arquitectura a través de DOMUS, la
revista de arquitectura méas importante de su tiempo. Funda la revista
en 1928, y todavia hoy sigue teniendo una enorme importancia en los
foros arquitectonicos.

Como docente, desde 1936 fue profesor de Disefio de interiores en el
Politécnico de Milan hasta 1961. Su silla Superleggera es una pieza
de disefo excepcional.

Aunque son muchas y diversas las obras con influencia de Ponti que
se levantan en Madrid en los 50, quizés la casa de gresite azul de
la Plaza de Cristo Rey en Madrid, que Javier Carvajal, con Rafael
Garcia de Castro, levanta en 1956, representa esta influencia que
se quiere mostrar y demostrar. Javier Carvajal, nacido en Barcelona,
termina la carrera de Arquitectura en Madrid en 1953, y en 1955 esta
pensionado en Roma donde en 1957 es Premio de Roma. En ese
periodo romano no pierde el tiempo y gana la Medalla de oro de la XI
Triennale de Milano, con un pabellén que se podria atreverse a definir,
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muy italiano, muy pontiano. El proyecto de la Plaza de Cristo Rey lo
hace estando inmerso en ese mundo italiano que hace que podamos
detectar ese aire claramente a lo Ponti. El edificio se conserva impe-
cable a pesar de algunas intervenciones.

José M? Garcia de Paredes, con el que coincide Javier Carvajal en
el periodo romano, también tiene arquitecturas donde el aire italiano,
pontiano, es inconfundible. El Colegio Mayor Aquinas en la Ciudad
Universitaria de Madrid, de 1953 a 1957, con Rafael de la Hoz es una
clara muestra de ello. Como en el caso de Carvajal, también esta
proyectado y construido a caballo entre Roma y Madrid.Y también
tiene un inconfundible aire pontiano.

Ademas hay una relacion intensa personal con Ponti por parte de
los dos arquitectos espanoles, de la que existe una documentacion
extraordinaria en todos los sentidos.

Un joven y brillante Antonio Lamela, levanta en Madrid, un poco més
tarde unas obras en esa misma linea. Las viviendas de la calle Islas
Filipinas y las de la calle O'Donell 33, de 1956.

Pero, ademas la influencia de Ponti en esos afos, también es patente
en muchas otras obras y arquitectos espanoles de ese periodo.

Gutiérrez Soto recibe el encargo de las oficinas centrales de una
compafiia italiana de seguros, Assigurazioni Generali, y vuelve a
trabajar otra vez un aire que es facilmente reconocible con una fuerte
influencia pontiana. Gutiérrez Soto, que era un maestro en destilar
estilos, entendié que en aquel momento tocaba Ponti, y destilé6 Ponti
en un bellisimo edificio en la calle Nufiez de Balboa de Madrid.

Casto Fernandez Shaw es el autor de una obra en Madrid, la esquina,
0 mas bien el chaflan entre la calle Barquillo y la calle Augusto
Figueroa, de indudable aroma italiano de loa afios 50 o 60. Podria
haberlo firmado el mismisimo Ponti.

Si nos extendiéramos mas alla de sélo Madrid, no podriamos dejar de

citar a José Antonio Coderch. En todas sus obras, y mucho méas en
las tempranas, hay un algo pontiano que las caracteriza.
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El Banco de Bilbao (ahora BBVA) de Saenz de Oiza, anunque
se contruyé mas tarde, también tiene una influencia pontiana.
Evidentemente no a nivél formal, pero el arquitecto italiano estuvo
en el jurado para el concurso de una de las torres mas importantes
de Madrid, influyendo en éxito del concurso. A final de los 50 Ponti
terminaba “El rascacielo” de Milan, y eso llega a tocar Madrid también
pasado un tiempo.

En esta Tesis Doctoral, se quiere producir un documento (til para
los arquitectos y estudiosos de la arquitectura donde se haga visible
la influencia de un maestro italiano, tanto en lo te6rico como en lo
practico, de un maestro como fue Gio Ponti, y su influencia bien
datada y analizada, en la arquitectura de Madrid de los principios de
la segunda mitad del siglo XX.
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BEYOND THE VERY EDGE OF SCULPTURE

Joao Quintela

En el Arte el fin no consagra los medios,
pero los medios sagrados si pueden consagrar el fin.!

Friedrich Nietzsche

Contrary to what happens in architecture, one might be led to believe
that the work of a visual artist rests on an absolute degree of freedom,
where the inexorable uselessness? of an artwork accords meaning to
its purpose of manifesting the artist’s supreme self-expression.

In fact, we know this is not true. The materialization of a given concept
or an ideal image is always impacted by a number of circumstantial
parameters, often seen as greater or lesser constraints depending
on each particular case, which affect the making of the artwork itself.
According to Carl Andre (fig. 1), those constraints are generally deter-
mined by three interconnected vectors: the objectivity of the economic
resources, the objectivity of a given material, and the subjectivity of
the artist. Naturally, the relationship between the artist and his mate-
rials depends on economic availability; however, it is obvious that an
artwork does not emerge from a formal pre-decision, but rather from
an intense dialogue with the material and its constructional, expres-
sive and formal particularities.

If one considers for a moment the definition of the concepts “kern-
form” and “kunst-form” coined by Karl Bétticher in 18443, where the
former is directly related to the supporting structure and the latter to
the symbolic form of a given element, one may assume that in the
conception of any artwork the “kern-form” is more closely connected
with the means of execution (structure, construction, material), while
the “kunst-form” relates mostly to representation (apparent form).
The inherent rationality of a structural and constructional logic is not
always seen as a working tool capable of imparting real meaning to
the finished artwork, but it is surely in such cases that the corres-
pondence between core-form and art-form brings about the most
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accomplished and interesting outcomes. This relationship is clearly
apparent in the work of sculptor Carlos Nogueira, and that is probably
why he is one of the leading artists working in Portugal today and why
his work is so deeply admired among architects.

Nogueira was born in Mogambique in 1947 and completed his formal
education at the faculties of fine-arts in Porto and Lisbon. Throughout
his artistic career, which he combines with university-level teaching
in architecture, he participated in many architecture and art biennials
and triennials (Venice, Milan, Riga) and has co-authored several
architectural projects, notably in collaboration with architects Manuel
Aires Mateus, José Adrido, and Ueli Krauss. His widely circulated
work has been the object of essays and reviews by many prominent
authors, such as Alberto Campo Baeza, Alvaro Siza, Carrilho da
Graca, Gongalo M. Tavares, or Michael Archer.

Carlos Nogueira’s work is not easily classifiable, as it establishes
innumerable dialogues with history, with other artistic movements, but
also with age-old themes such as the primitive or the mythological.
Notions such as Place, Unity, Matter, Construction, Poetry, the Sacred,
or Transcendence pervade his entire body of work, and, as we know,
these are aspects that do not necessarily refer to a formal characte-
ristic. In the artist’s own words, his work has “two different phases,
a first one which | call squandering and sharing, and a second one
which | name restraint and permanence™. The first phase is mainly
focused on temporally circumscribed events and small-scale objects,
while the second one is characterized by the blurring of boundaries
between art and architecture, and by large-scale constructions dealing

1 NIETZSCHE, Friedrich. 2013. Humano, demasiado humano. Segundo tomo (I, 789).
Quoted from Friedrich Nietzsche, llusion y verdad del arte. Madrid: Casimiro libros, p.
53. [“In Art the end does not sanctify the means: but sacred means can indeed sanctify
the end.”]

2 ORDINE, Nuccio. 2013. La utilidad de lo inutil. Barcelona: Acantilado.

3 HERRMANN, Wolfgang; 1990. Gottfried Semper: Architettura e Teoria. Milan: Electa.
A reference to the discussion between Semper and Bétticher. Reference to BOTICHER,
Karl. 1844. Die Tektonik der Hellenen.
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directly with issues such as space, matter, light, or gravity. The piece
we intend to examine in this article belongs to the second phase and
came about from a 1997 invitation by curator Ingrid Swenson to inter-
vene on The Economist Plaza, one of Alison and Peter Smithson’s
most emblematic architectural projects in London, completed in 1964.

But the story of this piece begins a little earlier, in 1996, when Carlos
Nogueira was invited to join the Portuguese architecture representa-
tion at the Milan Triennial. Alongside the architects’ technical drawings
and scale models, Nogueira presented a site-specific piece: a vast
platform set on a delicate steel structure, upon which a thick layer
of salt provided a new rough texture emphasized by the interplay of
lights and shadows. This artwork travelled along with the other pieces
in the exhibition to several cities, incorporating different elements at
each new location: in Brasilia, for instance, the salt was replaced with
the reddish earth that characterizes the region. This relationship with
the locale is an aspect of key importance in Nogueira’s work.

In its London sojourn, the Portuguese exhibition run from April 22 to
May 31, 1998, at the foyer of the tallest building in The Economist
group, and the challenge proposed by Swenson was the creation of a
new piece to be installed outside on the square. As the artist himself
explains, he started by visiting the place several times on subsequent
days, in order to observe how people moved through the space and
interacted with it, to understand the relationship of the square itself
with the surrounding buildings and, of course, to apprehend the mate-
riality of such a distinctive architectural ensemble: reinforced concrete
as the structural material, several metallic elements alongside large
glass panels on the fagades, and the strong presence of Portland
limestone, characterized by its fossil textures and rich hues.

The final outcome of Beyond the very edge of the earth is a clear
response to this very architectural reading. On the urban level, its
placement establishes a dialogue with the surrounding elements: to
the north, with the single concrete bench, which is one of the main
meeting points for people; to the east, with the structural core of the

4 NOGUEIRA, Carlos. 2018. In an interview conducted for the purposes of this article on
February 8, 2018. Oeiras, Portugal.
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main building and the venue of the Portuguese exhibition; to the west,
with the structural core of another building in the ensemble; and, to the
south, lining up the centre of the piece with the centre of the stairway
leading to the square, where, given the impossibility of entering this
side of the piece due to its narrow dimensions, visitors are invited to
visit the exhibition (fig. 2). This set of spatial relationships established
with a single volume seems to solve all the problems at once, making
up a L-shaped piece of about 6.00 meters on its longer side, 3.00
meters on its shorter side, and 1.33 meters in height. At the wider
side, the piece is approximately 1.50m wide and has an open area
of about 1.00m that invites us in (fig. 15), while at the opposite side it
is only 0.75m wide with an open area of about 0.25m, which creates
a situation of impasse and physical impossibility (fig. 11). These
dimensions follow a set of proportions established by the artist in
close connection with the materials and the constructional logic. Each
piece is about 25x25cm, and the artist uses 12 pieces in the shorter
side and 24 pieces in the longer one, thus ensuring the precision of
pure measurements, which contrasts with the height, determined by
a glass base piece of about 10mm high and the alternated overlap-
ping of 36 hydraulic tiles and 35 steel pieces, 27mm and 10mm high,
respectively. As art critic Delfim Sardo wrote, there is an invisible
order in Nogueira’s work, which “inhabits the gaps between the visible
and palpable elements that repeat themselves in space, that come
together and break apart in frail connections based on their fleeting
differences™. Indeed, Carlos Nogueira is incessantly searching for
the perfect proportion, for the number and the sacred order that
emanates from metrics and mathematics. In such regard, this parti-
cular piece is no exception, as it also reflects the dialogue between
the artist’s subjectivity and the material’s objectivity, suggested by
Carl Andre and made so clear in Nogueira’s work.

In Beyond the very edge of the earth the Portuguese sculptor set out
to explore the potentials of the hydraulic pavement tile, using it in a
highly unconventional manner. Indeed, he elevates to the status of

5 “[...] mora nos intervalos dos elementos visiveis e tacteis que se repetem no espaco,
que se agregam e desagregam em convivéncias frageis, a partir das suas fatuas dife-
rencas.” SARDO, Delfim. 2015. Voo Doméstico. Lisbon. The text was provided by the
artist.
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facade the lateral surface of the tile, i.e., the piece’s thickness, which
we never get to see when the tiles are placed on the ground. This
material, which is basically made from concrete and has a fine and
clear finishing polish on its upper surface (only visible from a high
point inside the adjacent buildings), is used here with a double
purpose — on the one hand, it evokes the Portuguese traditional
usage of this sort of material; on the other, it establishes a harmo-
nious relationship with The Economist buildings. A unique type of tile
was specifically produced for this artwork, in which the artist chose to
incorporate inert materials of three different hues, identical to those
of the fossils in the limestone used by the Smithsons. The decision
to create an absolutely site-specific piece using only mass-produced
materials is not merely incidental, but rather a way of both establishing
a dialogue with the surrounding buildings and attributing a symbolic
value to the new ensemble comprised by the buildings, the square
and the new artwork (fig. 12). Furthermore, the chosen constructional
method involved the simple overlapping of the tiles, which alternated
with a small continuous iron piece (figs. 9 and 10) that ensured the
clamping of the structure and created a shadow line in between the
tile layers (fig. 13). This solution allowed for the pieces to be aligned
with the utmost precision, and to avoid the more obvious alternative of
stacking up the pieces in a non-aligned pattern, as is common in self-
supporting brick masonry. But there is a greater symbolic significance
to this solution, in the sense that it reflects a deep respect for the
material itself — in other words: besides ensuring an efficient outcome
at the structural and formal levels, it avoids the cutting or sectioning
of the tiles. All the pieces were used in their original form, with no
intermediary manipulation of any sort.

On this matter, two further relevant aspects should be pointed out:
firstly, the fact that there are no fastening elements of any kind
between the individual pieces, which are kept in place solely by the
action of gravity and their own weight; and secondly, the fact that the
artist deliberately chose to use a disruptive and antithetical element —
glass — as the base piece that supports the whole weight of the work.
This creates a line of natural light that runs through the entire structure
(fig. 16) and, at the same time, alludes to the presence of glass in the
facades of all the buildings in The Economist group, mainly at ground
level.
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Faced with an art piece so clear in its purposes and poetic nature, in
its constructional conception and the urban dialogue its establishes,
one would be justified in wondering about its true origin, i.e., to what
extent the apparent formal outcome is a consequence of a pure
constructional rationality, or rather the result of a practical need to
achieve an intended form. But the answer to this question seems to
be obvious, even without resorting to the interview where the artist
states that “everything appears at the same time. It is impossible for
me to make a distinction like that. My pieces emerge from their rela-
tionship with a place, and, at that point, the form, the material or the
structure are so directly intertwined that | simply cannot make such a
distinction.”® The core-form and the art-form seem to be allies in the
search for formal and conceptual unity. Besides, if one examines the
preliminary studies for the piece, one also realizes that the volumetric
drawings, wherein the form is already determined, are the last to be
made and do not contain as much information as the plans and the
cross section, which are here as fundamental a tool as in architectural
design.

To reinforce this idea, one could even refer to the definition of the
so-called “exposed structure architectures”, as suggested by Spanish
architect Alejandro Cervilla: “[in these works] there is a direct relation-
ship between structure and form.” The structure, through the repeti-
tion of a basic unit, gives cohesion to the form.” Such a relationship
is unequivocal in Beyond the very edges of the earth, but in truth the
same could be said of most of Carlos Nogueira’s work, which conveys
a powerful sense of transcendence through this relationship between
form and construction: “my work is focused on matters of tectonic and
poetic origin where concepts like permanence, the ephemeral and the
sacred are ever present axes.” 8

A careful regard for the specific traits of each material and its relation-
ship with space, the body, and the perennial universal elements such
as light or gravity, pervades Nogueira’s entire artistic production and
features prominently in pieces such as Chao de cal [Lime ground]
(1994) (figs. 17 to 19), Falemos de casas [Let’s talk about houses]
(2010) (figs. 20 to 22), or Casa comprida com arvore dentro [Long
house with a tree inside] (2016) (figs. 23 to 25), as well as in his written
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reflections: “I’'m interested in light, the geometry of time, the irreversi-
bility of thought.”®

Nogueira’s work goes far beyond the limits of sculpture, broadening
its sphere of action and laying roots within the disciplinary field of
architecture itself. As Alberto Campo Baeza puts it, “Nogueira is a
wonderful sculptor, and also a magnificent architect”®, and the artist’s
works seem intent on confirming this statement, time and again.

6 NOGUEIRA, Carlos. 2018. In an interview conducted for the purposes of this article on
February 8, 2018. Oeiras, Portugal.

7 “[...] hay una relacion directa entre la estructura y la forma. La estructura, por repe-
ticion de una unidad bésica, da coherencia a la forma.” CERVILLA, Alejandro. 2017.
Estructuras Vistas, Ocultas e llusorias. Espanha: Disefio (p.55-57).

8 “a minha obra centra-se em questdes de raiz tectonica e poética / onde conceitos
como permanéncia, efémero e sagrado / séo eixos sempre presentes.” NOGUEIRA,
Carlos. 2002. Programa Mensal do Centro Cultural de Belém. Lisbon: CCB (p. 41).

9 “interessa-me a luz, a geometria do tempo, a irreversibilidade / do pensamento.”
NOGUEIRA, Carlos. 2016. Textos de Trabalho. Lisbon: Averno (p.13).

10 CAMPO BAEZA, Alberto. 2016. Catalogo. Santo Tirso: Museu Internacional de
Escultura Contemporanea.
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ESTO Si QUE ES UNA PERFORMANCE: PNS
AMBATO

José Antonio Flores Soto

Lugar: Casa del Portal, en Ambato, Ecuador. A ciento veinte kilo-
metros al sur del ecuador de la Tierra, mas o menos; lo justo para
estar del otro lado al que suele uno estar acostumbrado. A 2600 m de
altitud sobre el nivel del mar océano: el Pacifico, en ese caso. Aqui el
recorrido del sol es casi vertical. Cuesta un poquito respirar cuando
se va desde los 654,1 m de Madrid en la Biblioteca Nacional; hay que
acostumbrarse al nivel de oxigeno que lleva el aire que mece con
suavidad las elegantisimas palmeras del Parque Montalvo con sus
racimos de cocos diminutos y sus palmas-pluma.

Duracién: Una tarde, tan sélo una tarde del verano equinoccial. Una
tarde de viernes por ser preciso; del viernes 21 de agosto de 2015. Ni
siquiera una tarde entera; sélo unas horas... apenas dos, dos y media
como mucho. Lo justo para que no se fuese el sol del firmamento
cuando el pulmén comenz6 a llenarse de aire ante la atdnita mirada
de la concurrencia ambatefa, que abarrotaba los dos niveles de gale-
rias del patio, como en dia de fiesta, y tuvo que esperar —cémo no- la
llegada con retraso de ‘su sefioria dec-Ana’, autoridad competente,
antes de ver como el mar de plastico que cubria el suelo entero de
la Casa del Portal —su ‘casa del portal’, la que resisti6 al terremoto
de 1949—, primero vibraba levemente y luego iba en aumento hasta
llenar el patio entero y ocultarlo por completo en todo su vacio, que
entonces quedo lleno. Aquello durd dos horas y media como mucho,
la sorpresa primera; el golpe sordo en el plexo solar de muchos de
ellos, incluido quien escribe ahora. Luego el hinchado y deshinchado
se llevo a cabo a diario, durante una semana entera; de diez de la
mafana a seis de la tarde entre un sabado y un viernes de agosto,
gélido como lo es agosto en aquella parte del globo.

Accibn: Lo primero fue llevar un bulto de 9 kg a la Casa del Portal,
abrirlo y extenderlo cuidadosamente sobre el suelo de canto rodado
del patio principal. Fue como una alfombra multicolor tejida por las
manos de casi cien Aracnés ilusionadas, arbitrariamente o con un
plan, alla ellas, pues la instruccion fue usar nada mas que bolsas
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de las de ir a la compra: a comprar el pan, la leche, el pescado, los
zapatos... Las bolsas de colores, después de usadas y sacadas
de los cajones de los armarios de las cocinas, fueron cortadas
y pegadas unas junto a otras sin dar lugar a que las juntas entre
ellas tuviesen presencia. El resultado fue una enorme tela multicolor,
como el paisaje de casas ambatefio; elaborada al azar, sin un patrén,
aunque reconociendo cada cual su parte dentro del todo para saber
su contribucion al conjunto, como el paisaje de casas ambatefio.

Lo segundo fue hacer entrar el aire en aquello que parecia una
alfombra y que, rapidamente comenzé a vibrar. De repente fue como
un mar en calma que comienza levemente a levantarse en olas; un mar
de trocitos de plastico movido por el viento, con un rumor de marejada
ante la mirada aténita de los presentes. Fue como el iniciarse una
tormenta o como el halito de dios sobre el barro del primer hombre:
primero el viento sopl6 sobre la superficie y la encresp6, dandole vida;
luego la superficie fue hinchandose, subiendo, tomando volumen. Al
ruido del plastico al ser movido por el viento se unié la lluvia de peda-
citos de bolsas que comenz6 a caer de improviso —bueno, no tanto,
‘dios esta en los detalles’, dicen que decia aquel maestro— mientras
se alzaba lo que al inicio parecia una alfombra de 200 m2 y que fue
a convertirse finalmente en un enorme pulmoén multicolor que llen6
los dos tercios del volumen del vacio del patio (5m de altura, mas o
menos).

La lluvia de pedacitos de plastico cedio el paso al enorme pulmén que
lleno el patio casi entero. Un pulmén ocasional que estaba hecho con
tantas bolsas de plastico como usa una familia estandar de Ecuador
en todo un afio para ir y venir de casa al supermercado, del supermer-
cado a casa. Ya era de noche; noche cerrada y fria.

Y entonces fue el frenesi. Porque todos los presentes ya no quisieron
otra cosa que entrar en el pulmén —todos no, hubo una abuela que
sinti6 miedo—y donde antes habia un mar de plasticos multicolores se
amontonaron los zapatos formando una escollera —habia que entrar
descalzo-. Y fue indtil tratar de llevarlos antes a escuchar las pala-
bras de ‘su sefioria la dec-Ana’, que sin embargo fueron pronunciadas
mientras el pablico se agolpaba para entrar en aquel monstruo.
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Entraban cinco a cinco. Y al entrar oscilaba el pulmén; se le oia
respirar. De pronto bajaba dos metros en una exhalacion, se hundia
y amenazaba una catastrofe; pero se cerraba la puerta con los cinco
dentro, y volvia a llenarse de aire y a recuperar los cinco metros de
altura. Crujir de plasticos, una suave brisa. Exhalar, inhalar, exhalar,
inhalar... El artefacto pareciera tener vida. ;Nadie ha oido ruidos en
la noche en la vieja casa de su abuela? Los edificios hablan, sélo
hay que escucharlos. Sin embargo, no siempre sus ruidos son tan
evidentes, sin tener que estar en el silencio para oirlos. A este enorme
pulmén, que por unas horas llené el patio casi entero de una casa
importante del lugar, se le escuchaba respirar; se le veia moverse
en su respiracion: arriba y abajo, arriba y abajo, mientras todo era un
pulular de gentes asombradas y alegres, como en dia de fiesta, pero
ahora sin zapatos o con ellos en la mano o dejados en la escollera.

Cuando todos se fueron y nos quedamos solos, los ventiladores
dejaron de insuflar aire a aquel pulmdn multicolor. Y otra vez fue el
crujir de los pléasticos al ir perdiendo su forma tensa y precipitarse
al suelo lentamente, muy lentamente; tan lentamente, casi como el
elegante y pausado aleteo de una mariposa de alas azules —Morpho
Elena— de las que a veces, si se esta atento, se ven en el borde de
la selva. Y el pulmén multicolor se convirtié en alfombra nuevamente,
acompanado ahora por los pedacitos de colores llovidos de lo alto.
Se apagaron las luces de repente, como se va el sol en aquella zona
a las seis en punto de la tarde, mas o menos. Y fue todo silencio y
oscuridad y algo de frio.

Después de aquello fue enrollar nuevamente aquella alfombra
magica hecha de trocitos de plasticos cortados y pegados. Barrer
la lluvia. Juntarlo todo (ahora eran mas de 9 kg) y llevarlo a reciclar.
Nos dieron un doélar diez, incrédulos, por reciclar todo aquel plastico
que llenaba los cajones de las cocinas de las casas de una familia
estandar durante un afo. Y se esfumé el rastro de esa arquitectura
oscilante, efimera, a la que el tesén y el aire dieron vida y de la que
s6lo permanecen iméagenes en el recuerdo; nada mas. Porque para
hacer arquitectura a veces no hace falta casi nada: una idea y nada
mas.

Y lo demas, como dice Hamlet, fue silencio.
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LA ESTRUCTURA COMO ORNAMENTO'*
Alejandro Cervilla Garcia

En los Diez Libros de Arquitectura, Vitruvio nos habla de la funcion
sustentante de la columna clasica, pero también de su funcién
decorativa:

“Cuando los griegos quisieron levantar un templo a Apolo, buscaron
el medjo de hacer las columnas lo bastante fuertes para que pudiesen
sostener el peso del edificio y que fuesen ademas gratas a la visia. ..
De esta suerte, la columna dorica, proporcionada al cuerpo varonil,
comenzo a dar a los edlificios solidez y belleza’.

En El lenguaje clasico de la Arquitectura, John Summerson cuenta
cdmo los arquitectos romanos emplearon los 6rdenes griegos con
funcion no estructural, sino decorativa. Las estructuras romanas
de arcos y bbvedas necesitan de gruesos muros que hagan de
contrafuertes, y no de columnas, que son demasiado débiles para
soportar los empujes de los arcos y especialmente de las bovedas.
Mecanicamente hablando, las columnas de piedra son mas apro-
piadas para la arquitectura adintelada, que transmite una carga
vertical, frente a la arquitectura abovedada, que transmite una carga
oblicua. En sus muros, los arquitectos romanos adosaban columnas
decorativas, sin funcion estructural, o incluso medias columnas o
pilastras labradas, y acompafiaban esas columnas de entablamentos
y cornisas, también en relieve sobre el muro. Su intencién no era otra
que dar belleza a su arquitectura con la armonia de proporciones de
los 6rdenes clasicos. Un ejemplo claro de decoracion aplicada a la
estructura lo encontramos en el Coliseo de Roma, un monumental
cilindro de muros, bovedas y robustos contrafuertes recubierto en su
fachada por un orden simulado de columnas y entablamentos (fig.1).

Mas adelante, los arquitectos del Renacimiento recuperaron esta
tradicién de emplear los 6rdenes clasicos con fines ornamentales y
no estructurales. Incluso el propio Alberti, en su De Re Aedificatoria,
nos dice que “la columna es el principal ornamento de la Arquitectura”.
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Pero nosotros querriamos dar un salto hasta el siglo XX, y ver cémo
Mies van der Rohe también es heredero de esta tradicion. Y es que
los grandes maestros de la Arquitectura, como los de cualquier arte,
se mueven en el sutil equilibrio entre la tradicion y la vanguardia.

En su proyecto para los Promontory Apartments de Chicago, 1946-
1949, Mies propone una estructura de hormigdn armado a la vista
con los pilares adelantados, por delante de los forjados, y con la
plementeria de ladrillo enrasada con sus caras interiores. Ademas,
los pilares de hormigbn van reduciendo su seccién cada cinco
plantas, haciéndose mas ligeros a medida que ascienden hasta la
coronacion del edificio (fig.2). Este escalonamiento de la seccion,
que es completamente l6gico y racional, y que se hace en todos los
edificios en altura, tiene aqui la peculiaridad de hacerse a la vista
de todos, convirtiéndose en un gesto de expresionismo estructural a
juicio de Kenneth Frampton. Mies viene a decirnos que a medida que
las columnas llegan a la base del edificio, la carga que soportan va
aumentando, y que este incremento conlleva un necesario aumento
de la seccion de los pilares. Es un gesto expresivo, hecho con unos
elementos que tienen una inequivoca funcién sustentante.

Pero en el proyecto para las torres de apartamentos en el nimero
860-880 de Lake Shore Drive, también en Chicago, 1948-1951, Mies
propone un cambio sustancial. En este caso la estructura es de acero,
con columnas en H recubiertas de hormigdn para mejorar su resis-
tencia al fuego, y forjados de vigas de acero y chapa colaborante.
En la fachada, la estructura queda a su vez protegida y recubierta
por unas planchas de acero que se pintan en color negro. Y el cerra-
miento, de vidrio transparente con carpinteria de aluminio, se dispone
en la cara exterior de la estructura, rellenando los recuadros que
conforman los pilares y los forjados. Pero hete aqui que Mies decide
colocar, delante de esta fachada, una subestructura de perfiles de
acero en H que recorren toda la torre, desde la planta primera hasta
su coronacion, y que no hacen otra cosa que verticalizar su imagen,
en palabras de Peter Blake. Hacer que las torres parezcan mas altas

1 Extracto de la Tesis Doctoral “El Lenguaje de la Estructura”, dirigida por Alberto

Campo Baeza y Alberto Morell Sixto
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de lo que realmente son. Entre columna y columna estructural, vemos
cinco columnillas que no son estructurales, sino ornamentales (fig.3).

El rectangulo horizontal que forman pilares y forjados (siendo la base
de ese rectangulo 6,5 metros, es decir, la distancia entre columnas,
y la altura del rectangulo 2,6 metros, la distancia entre forjados) se
subdivide por el empleo de esta subestructura en cuatro rectangulos
verticales de 1,625 x 2,6 metros. La voluntad de una torre es la verti-
calidad, pero los recuadros horizontales de la estructura pueden
ir en contra de esa verticalidad. Mies empled las vigas en H como
railes continuos distribuidos por todo el exterior de la fachada, muy
préximos entre si. Un elemento estructural como ornamento aplicado.
Y la razén de este elemento estructural es puramente visual (fig.4).

Aparte de esa buscada verticalidad, este juego de perfiles aplicados
al cerramiento le otorga a la fachada una mayor plasticidad, pues
interrumpen la planeidad del cerramiento de vidrio. Asi, al movernos
alrededor de las torres hay un cambio en nuestra percepcion. Si
miramos frente a frente a las torres podemos ver en su verdadera
dimension la reticula estructural, la de la subestructura, y los huecos
de vidrio. Pero en las perspectivas oblicuas la perfileria de la subes-
tructura oculta al vidrio (fig.5). Mies probablemente pretendia dotar a
las torres de una mayor riqueza visual. Lo que ya antafio persiguiera
con las formas irregulares de sus rascacielos de vidrio de los afos
veinte. Evitar la monotonia visual, en este caso con el empleo de la
subestructura de acero, sin funcién estructural ninguna. Es la idea
de la trascendencia del perfil de acero. Desprovisto de su funcion
estructural se convierte en un elemento, si se nos permite la expre-
sién, plastico.
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LO QUE QUEDA DE VIVIR JUNTOS

Alfonso Guajardo — Fajardo Cruz

Hoy en dia no es dificil comprobar cdmo los espacios comunitarios,
aquellos lugares destinados al encuentro y la socializacion entre
vecinos, han perdido importancia en el proyecto de vivienda colec-
tiva. En los altimos afios, muchos de los nuevos edificios de viviendas
suelen reducir estos espacios a los minimos indispensables para
garantizar una correcta conexion entre la calle y la puerta de entrada
a las viviendas.

No es aventurado senalar que la progresiva mejora de la calidad de
vida ha estado asociada a un fuerte aumento del individualismo y, por
tanto, a cierto desapego hacia lo comunitario en la vivienda. Se debe
reconocer que, en la actualidad, para bien o para mal, la necesidad
de conocer a nuestros vecinos inmediatos se ha extinguido. Bertrand
Russel escribia en los afios 1930 que todo aquel que tuviera un auto-
mévil podia considerar vecino a cualquier persona que se encontrara
a menos de treinta kilbmetros de distancia . En la actualidad, con
la mejora de los medios de transporte (coche, tren, autobls, metro,
tranvia, etc.) se podria ampliar el margen generosamente y, sobre
todo, con el avance de las nuevas tecnologias de la comunicacién
podriamos extenderlo hasta casi cualquier parte del globo. Ya no
dependemos de los vecinos para solucionar los problemas del dia a
dia, ni para tener vida social, cada vez es mas posible elegir nuestras
companias en funcioén de la afinidad y no en funcion de la mera proxi-
midad. ¢Deben los arquitectos, por lo tanto, olvidarse de los espacios
comunitarios en los edificios de viviendas?

Algunos autores defienden que si. Argumentan que, en la actua-
lidad, los vecinos de un inmueble suelen considerar que las ventajas
de la ampliacién de estos espacios no compensan los conflictos
que pueden generar: incrementos de gastos, dificultad de gestion,
aumento de ruidos, disminucion de la seguridad, etc. y que, por
tanto, y a pesar de las ventajas objetivas que estos espacios pueden
aportar, es recomendable reducir su protagonismo.
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Otros autores, por el contrario, siguen considerandolos necesarios.
Aquellos que mas decididamente los defienden suelen hacerlo a
partir de un doble posicionamiento. En primer lugar, estan los que
abogan por los espacios comunitarios desde una fuerte ideologia
colectivista. En este sentido, es posible reconocer un aumento
generalizado de las opciones habitacionales tipo “Cohousing” o
“Community-oriented housing”. Son estas nuevas e imaginativas
formas de convivencia que sin duda responden a demandas actuales
de la ciudadania. Sin embargo, es necesario recordar, tal como hace
Birgit Kasper en el libro Building and Living in Communities' , que no
todo el mundo encaja en este tipo de viviendas y no constituyen, de
ninguna forma, una soluciéon habitacional que pueda ser extendida
sin perjuicio a toda la sociedad. Es simplemente una opcién entre
otras muchas. En segundo lugar, se identifica a un nutrido grupo de
autores que, sin necesidad de comulgar con posturas excesivamente
colectivistas, sienten cierto anhelo por las comunidades de vecinos
fuertemente cohesionadas de tiempos pasados. Los espacios y
servicios colectivos actuarian, entonces, como catalizadores de ese
sentir comunitario que estaria presente, suponen, en toda comunidad
de vecinos. Sin embargo, no hay razones objetivas para considerar
que en la actualidad los residentes de un edificio deban constituir una
comunidad estrechamente cohesionada.

Un autor que ha defendido convincentemente la pertinencia de los
espacios comunitarios en los edificios de viviendas desde perspec-
tivas alejadas de cualquier radicalismo o mala lectura de la condicion
contemporanea y con una actitud saludablemente pragmatica ha
sido el arquitecto holandés Herman Hertzberger. En su libro Lessons
for students in Architecture denuncia la oposicion extrema que en
estos debates suele hacerse de los términos “individual” y “colec-
tivo”, como si hubiera alguna actuacion arquitecténica que no tuviera
que lidiar indefectiblemente con ambos extremos: “Es siempre una
cuestion de personas y grupos en relacion y compromiso mutuo, esto
es, es siempre una cuestion de lo colectivo frente a lo individual” .

1 Russell, B. (2012 [1930]). La conquista de la felicidad. Madrid: Espasa-Calpe, p. 119.
2 Becker, A., Kienbaum, L., Ring, K., & Schmal, P. C. (2015). Building and living in

communities: ideas, processes, architecture. Basel: Birkhauser Verlag GmbH, p. 18.
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Para Hertzberger los conceptos “publico” y “privado” deben enten-
derse en términos relativos como una serie de cualidades espaciales
que difieren, gradualmente, en relacion a su accesibilidad, respon-
sabilidad y gestion: “un espacio exterior 0 una estancia pueden ser
consideradas tanto un lugar mas o menos privado como un espacio
publico, dependiendo del grado de accesibilidad, de su gestion, de
quién la usa, de su mantenimiento y de quién toma responsabilidad
de ellos” . Asi, apunta: “siempre que a una persona o a un grupo de
personas se le da la oportunidad de usar parte del espacio publico en
su propio interés, y solo indirectamente en el interés de los otros, la
naturaleza publica de ese espacio es temporal 0 permanentemente
puesta en perspectiva por ese uso” . De esta forma, si se quiere
fomentar una convivencia saludable entre vecinos y que esta se
exprese en los espacios comunes, se debe empezar promoviendo
la apropiacién individual de estos espacios por parte de cada uno
de ellos “en su propio interés”. Una vez que parte de la domesticidad
interior de la vivienda se haya trasladado al exterior, el encuentro y
la sociabilidad entre vecinos sera mas facil y frecuente. Es por esto
que la cualificacion espacial de las zonas comunes es tan importante,
pues es requisito necesario para que los vecinos hagan uso de los
espacios comunitarios como si fueran propios. Y en este objetivo los
arquitectos tienen un papel fundamental y deben comprometerse en
la tarea.

Tal como apunta Alvaro Marin Duran , no son necesarias grandes
acciones para promover esa apropiacion: “en ocasiones todo se
reduce a pequefios gestos, como la prolongaciéon de un rellano de
escalera, la adecuada colocacién de un ascensor, o la articulacion
espacial de la entrada a cada vivienda”. El uso de los espacios
colectivos enriquecera la experiencia residencial de cada habitante,
pero, ademas, establecera un marco para la interaccion vecinal. No
se debe dejar escapar cualquier oportunidad para suprimir la rigida
separacion entre viviendas y estimular, con ello, lo que queda del
sentimiento de vivir juntos.

3 Hertzberger, H. (1993 [1991]). Lessons for students in architecture. Rotterdam:
Uitgeverij 010 Publishers. 4 Ibid. p.12 5 Ibid. p. 14 6 Ibid. p. 16 7 Marin Duran,

A. (2015). Espacio Colectivo y Vivienda. Aportaciones a la vida comunitaria en edificios
residenciales del siglo XX. Universidade da Corufia. Tesis Doctoral.
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UNA CASA SONADA Y UNA TORRE DE HORMIGON
ARMADO.

David Carrasco Rouco.

“El vertido representa, pues, la primera elapa del material, el instante
del nacimiento. Supone el momento del empresario y del obrero.
La materia se realiza como material en el instante mismo en que se
descarga, cuando se vierte. La mezcla es sucia, pesada, se esparce,

salpica, mancha. Resulla inestable y se mueve, espesa como la lava
“

Cyrille Simonnet, 2005.

Durante estos ultimos afos, en la Unidad Docente Campo Baeza, se
proponen dos enunciados con cierta frecuencia debido a sus cuali-
dades docentes: el primero suele ser “la casa sofiada”, legado de
Alejandro de la Sota; mientras que el otro, bajo el nombre de torre,
rascacielos u “organismo vertical”, sirve de pretexto para buscar la
coherencia del proyecto arquitecténico desde la escala urbana al
detalle constructivo. Aplicar un mismo método y una misma forma
de entender la arquitectura a ejercicios, en principio, de escalas tan
diferentes resulta pedagdgicamente muy efectivo.

Sin embargo, en la historia de la arquitectura, también existen
algunos ejemplos construidos que pueden unificar ambos enun-
ciados en proyectos concretos. Por una parte, la casa sofiada puede
ser entendida como un simple refugio a la medida de su habitante,
y por ello las casas que los arquitectos se construyen a si mismos
pueden formar parte de esta categoria. Por otra parte, una torre no
solo se define por su altura maxima, sino también por otros parame-
tros como su esbeltez, tal y como atestiguan las torres medievales de
San Gimignano, erigidas tras las murallas de un pequefio pueblo que
podria encontrarse entre “Las ciudades invisibles” de Italo Calvino.

En esta linea, es interesante un pequefio edificio de hormigdn armado
del arquitecto Takamitsu Azuma que alna ambos enunciados vy,
ademas, le suma la cualidad de estar construido con un Unico mate-
rial. La Tower House (Japdn: Tokyo 1966) es una casa sofiada vertical
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en la que el hormigbn armado demuestra su capacidad de materia-
lizar una idea de manera directa, sin intermediarios, atendiendo de
manera integral a todas las propiedades y caracteristicas del mate-
rial, siempre a través de las decisiones tomadas desde el proyecto de
arquitectura.

En el caso del hormigdn armado, en lo que estrictamente al material se
refiere, es importante atender desde la fase de ideacién del proyecto
a su singular proceso de construccion. De igual forma, también es
deseable reflexionar previamente sobre su posterior proceso de
envejecimiento. Este material responde a un calendario especifico,
con unas etapas claramente diferenciadas, que marcan los tiempos
de la ejecucién y permiten tomar decisiones en cada una de las fases
que quedaran “petrificadas” en la obra final. Debido a las capaci-
dades duales del hormigén armado, es imposible dar una respuesta
Unica y unitaria que actualice simultdneamente todo el potencial de
este material, ya que, por definicién, su naturaleza es multiple. No
obstante, bien sea de manera consciente en el proyecto, o bien por
omision o ejecucion “por defecto”, existen determinados procesos
fisico-quimicos que son inherentes al hormigon y su proceso de fabri-
cacion, que quedaran reflejados en sus superficies y condicionaran la
forma en que se refleje del paso del tiempo.

La Tower House fue proyectada teniendo en cuenta diversos factores
para ajustarse a un presupuesto minimo, buscando la optimizaciéon de
los recursos materiales y espaciales, sin renunciar por ello a integrar
en el disefio multitud de otras variables. El proyecto fue concebido
para aprovechar al maximo los ocho metros cubicos de cada vertido,
reutilizando los encofrados y adecuando los tiempos de fraguado de
cada vertido para no retrasar la obra. Estos parametros incorporados
en el disefio desde la fase de ideacion, junto al empleo de medios
rudimentarios durante su construccion, favorecieron que el resul-
tado fuese una obra radical, auténtica y con caracter. La actitud que
condujo a este resultado material bien puede inscribirse dentro de las

1 SIMONNET, Cyrille. Le Béton, histoire d’un matériau. Marseille: Editions Parenthéses,
2005. (Version consultada: Hormigon, historia de un material. Donostia-San Sebastian:
Nerea, 2009. P4g.205).
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ideas vinculadas a lo primitivo en el arte? . Ademas, estos procesos se
muestran de forma natural, no intentan ser ocultados ni manipulados;
es decir, no estan sujetos a las sofisticaciones propias del lenguaje,
de la disciplina arquitectonica o de los posibles gustos de una deter-
minada cultura. El edificio es como es porque todo en él responde a
los procesos (materiales o0 abstractos) que lo definen; sin fingimientos
ni afiadidos superfluos, al margen de cuestiones estilisticas, mas alla
de lo bello o lo feo, donde el caracter prima ante la armonia.

En una pequefia parcela trapezoidal, en el chaflan de una manzana,
con una ocupacion inferior a 20m2, se erige esta singular casa
sofiada vertical de hormigbn armado. Su interior se organiza en
seis niveles entrelazados, conectados por un sistema de escaleras
y dobles alturas que se desarrolla verticalmente a lo largo de unos
quince metros. Evidentemente, el sistema de comunicaciones verti-
cales consume un importante porcentaje de la superficie en planta,
por lo que estos recorridos estan integrados en la definicion de los
espacios. Pese a lo reducido de las dimensiones del conjunto, sobre
un semi-s6tano destinado a almacenamiento, el edificio alberga una
plaza de garaje abierta al exterior y pasante. Sobre ella un espacio
vertical de estrechas proporciones que concatena los tres semi-
niveles principales que definen la zona de dia, servidos por una
pequena y funcional agrupacién de las zonas himedas. Arriba tan
solo caben dos dormitorios superpuestos, abiertos a la calle y a la
terraza inclinada. Como sefialan Bearth & Deplazes, esta interesante
y compacta distribucion espacial no es solo fruto de las condiciones
de la parcela.

Este puzzle espacial produce un resultado atractivo y expresivo, pero
donde la mirada atenta puede percibir como el vacio del espacio
interior esta definido precisamente por los volimenes de la masa en
cada zona hormigonada. Como afirma Simonnet en el texto citado, el
vertido es el momento en el que lo informe toma forma, el tiempo del
cambio del liquido al s6lido. Tanto en sus alzados exteriores como

2 Para mas informacién consultar: GOMBRICH, Ernst H. The Preference for the
Primitive. Episodes in the History of Western Taste and Art. London: Phaidon, 2002.
Apoyada en los estudios de: LOVEJOY, Arthur O. et BOAS, George. Primitivism and
Related Ideas in Antiquity. Baltimore: The Johns Hopkins Press, 1935.
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interiores resulta posible leer el orden de construccién siguiendo sus
marcadas juntas entre vertidos. En este sentido, los elementos de
menor superficie en fachada se corresponden con losas o0 muros con
mayor presencia en el interior, y viceversa.

Las juntas de hormigonado, que recorren el edificio como profundas
cicatrices, determinan la apariencia final y el caracter de la obra. Estas
lineas que dibujan el contorno de cada volumen segun su ejecucion
en obra, se manifiestan en ambas caras de las superficies sin aisla-
miento térmico. Es decir, estas lineas en el interior y el exterior del
edificio, no son el reflejo directo de la volumetria de los espacios,
sino del proceso de hormigonado. Esta conexion conceptual y fisica
produce filtraciones y eflorescencias que marcan el paso del tiempo,
por lo que no se combaten, sino que son incorporadas en el proyecto
a través de su relacion con el disefio del mobiliario. Algunos muros
dividen virtualmente con sus juntas frias el espacio interior, dimensio-
nados en funcion de los pardmetros de su manipulacién para conse-
guir una verdadera optimizacion de los tiempos y tareas en obra.

Como resultado, el rompecabezas espacial de espacios concate-
nados esta intimamente relacionado con el puzzle tridimensional de
las piezas de hormigon ejecutadas in-situ. Es un edificio honesto,
lleno de juntas verticales y horizontales que producen encuentros y
desencuentros. La construccion se muestra sin ocultar nada, incluso
permanece la huella de los pasadores metalicos para la entibaciéon de
los encofrados y sus latiguillos. También las coqueras y las burbujas
de aire no eliminadas durante el proceso de vibrado de la mezcla son
parte de la expresion final.

Este edificio, de una enorme riqueza proyectual, constructiva y espa-
cial, ademas, segun sefiala Forty puede ser considerado como una
clara excepcion dentro de la arquitectura nipona de hormigén armado.
En la materialidad de la Tower House es posible establecer cone-
xiones con la idea de lo imperfecto y de lo incompleto, tan propias
de la cultura tradicional japonesa, pero aplicada solo excepcional-
mente a sus construcciones de hormigdn armado. El empleo del
hormigén armado en Japén suele estar vinculado a la construccion
de rotundos elementos arquitectonicos perfectamente ejecutados, no
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a la construccion de imperfectas envolventes con una rudeza mas
propia de la cultura europea. Aunque, segun se ha sefialado, esta
atencion extrema a los vertidos de hormigon afecta notablemente a
la apariencia del edificio, estas decisiones nunca son escogidas por
motivos meramente estéticos.

NOTA: Este texto es un breve extracto de la tesis doctoral “Las

capacidades primitivas del hormigdn armado” (2017), dirigida por D.
Alberto Campo Baeza y D. José Antonio Ramos Abengoézar.
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PASSATGES

Joan Suné Almenar

El otofio dibujé un paisaje ocre, rojizo y decadente, a imagen y
semejanza de la triste Europa, testigo de hasta donde podia llegar la
barbarie humana. La esperanza y los suefios de Walter Benjamin se
extinguieron en el pueblo fronterizo de Portbou.

Walter Benjamin se sentia perseguido, y asi se confirmd tras su
detencidn en Espafia, cuando intent6 cruzar la frontera tras su huida
de la Paris tomada por los nazis. Rendido, pide permiso para pasar
la noche en un hostal, donde es vigilado por tres policias del régimen
franquista que tienen 6rdenes de deportarlo a Francia al dia siguiente.

Walter Benjamin se mete entre las sabanas frias y humedas del
hostal, donde escribira sus Ultimas palabras sobre la corrupcion de la
vida. Su pensamiento radical, inclasificable, asistematico, que sigue
siendo vigente y fundamental para entender nuestros dias, desapare-
cerd mientras exhala su Ultimo aliento. Alli acab6 con su vida.

Walter Benjamin anduvo tan solo unas horas en Portbou pero ha
quedado, simbdélicamente, un intangible que recuerda a los olvidados
por la opresion y la historia, un lugar de encuentro de la memoria 'y la
cultura enmarcado en un paisaje que no puede menos que hacernos
caer unas cuantas lagrimas.

Dani Karavan, escultor israeli, ided el memorial Passatges (en refe-
rencia a la obra inacabada de Walter Benjamin, Passagenwerk) como
una alegoria al suceso histérico. Monumental sin pretenderlo, es su
aparente simplicidad una de sus grandes virtudes. El memorial nos
sumerge en el paisaje, nos invita a sentir el viento, a escuchar el
incansable embate de las olas en los acantilados... al desasosiego
de ver las rocas al fondo del tinel en contraposicién a la serenidad
del agua.
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Karavan, intencionadamente aprovecha las ideas centrales de la obra
del autor, los tan importantes valores intangibles que el Arquitecto y
Profesor Miquel Vidal nos ensefia a traducir como ideas de proyecto,
para crear el memorial. La filosofia de la historia, la necesidad de la
experiencia, la idea del limite, del descenso y el ascenso, del paisaje
como guia y la necesidad de la memoria se pueden percibir facil-
mente en esta tan brillante actuacion.

Al entrar vemos una Olea europaea, recurso muy utilizado por
Karavan como simbolo de resistencia del hombre y de la reconci-
liacion. Ha crecido lentamente protegiéndose del viento marino
ayudada por el muro perimetral del cementerio, quedando retorcida.
Nos encontramos, también, una silla solitaria que da la espalda a
las vias, siendo un invite a escuchar el ruido de los trenes descono-
cidos, anbnimos y pasajeros como Walter Benjamin, que debi6 coger
destino a Portugal para llegar posteriormente a Estados Unidos, tierra
de libertad.

La idea del descenso prevalece en el primer tramo, bajando por los
escalones a través del tunel de acero oxidado que ha ido cambiando,
matizandose, a lo largo del tiempo. Este tunel, cicatriz en la roca,
nos envuelve y encuadra hacia el mar. Al fondo, un remolino, tan
cercano como inaccesible, un descenso hacia las tinieblas, oscuro,
frio, aspero, donde un atisbo de luz se deja vislumbrar mientras pinta
las tan sabias palabras de Walter Benjamin en el cristal:

“Es una tasca més ardua honorar la memoria dels éssers anonims
que no la de les persones céelebres. La construccio historica es
consagra a la memoria dels qui no tenen nom.”

Al subir las escaleras de nuevo, el ascenso, un cielo azul zafiro enmar-
cado sugiere la libertad. Un camino que recuerda a las vias oxidadas
de los trenes que nos lleva a un muro de piedras empotradas en un
margen. No hay mas camino.

La plataforma, que esté al lado de la O/ea Europaea invita a detenerse
en el lugar y observar el paisaje de los Pirineos y el Mediterraneo.
Al fondo, la visién del antiguo paso fronterizo que se utilizaba. En
este punto, Karavan, utiliza uno de sus leitmotiv mas recurrentes:
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“Los olivos tendrian que ser nuestras fronteras’; tal como hizo en la
Biennal de Venecia de 1976, representando el Estado de Israel.

El ultimo pasaje es el paisaje en si mismo, un camino estrecho y
rocoso, que conduce a una pequefia explanada cuadrada donde hay
un cubo de piedra en el medio. El plano horizontal que conforma la
explanada nos muestra el infinito. Divisamos la inmensidad del mar,
con una pequefia valla de alambre, parecida a las que se utilizaban
en los campos de concentracion nazis. Sobre el cubo central de
piedra, un lugar de reflexiébn que nos invita a sentarnos, a escuchar
el viento, los péjaros, el olor del Mediterraneo. El recorrido acaba en
el cementerio, donde permanece Walter Benjamin en una simbdlica
tumba.

Del memorial y de Portbou se sale tranquilo, sereno, invadido de
una nostalgia tranquila, y con la certeza de hacer frente a la realidad
con mas fuerza que nunca. Hay cosas que solo se pueden entender
desde sus limites, desde las fronteras, ya sean de los paisajes o de
los intangibles. Rememorar...

Fotos de Diédric, disseny i gesti6 d’espais
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1. La cadena de estancias. llustracion propia. Representa la concatenacion de espacios
homogéneos categorizados Unicamente por el mobiliario que albergan.
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LA VIVIENDA DE LOS ESPACIOS NEUTROS
Antonio Alonso Garcia

Finalizando la segunda década del siglo XX| podemos analizar con
suficiente distancia las consecuencias que han podido producir
ciertas tendencias arquitectonicas sembradas en el siglo anterior. En
un momento en que la ruptura con siglos de tradicion clasica genera
una nueva direccidn en los intereses arquitectonicos, ligados a nume-
rosos conflictos y desastres a nivel global, la vivienda se convierte en
el principal tema de analisis y experimentacion.

Con las teorias modernas sobre la domesticidad, la maquina de
habitar de Le Corbusier, la casa sin friccion de Alexander Klein,
una serie de pautas, alentadas por la “funcionalidad” de los espa-
cios genera unos esquemas de vivienda estandarizados. Términos
como nucleos humedos, espacios servidores y servidos, zona de dia
y noche, distribuidores o almacenaje nos hablan directamente de la
composicion, generalmente en planta, de una serie de espacios que
deben dar respuesta a una manera de vivir muy determinada.

Las normativas técnicas recogieron todos las consideraciones de
salubridad y dimensionado de estancias para una “correcta” vivienda.
Estas pautas aplicadas a minimos, como la vivienda colectiva, espe-
cialmente de promocion publica, (necesaria para dar respuesta a la
carencia excesiva de vivienda en Europa) producen una concepcién
absolutista del esquema de la vivienda. Esta maxima cuya génesis
procede de la vivienda colectiva contagia el campo de la vivienda
unifamiliar. Aunque con variaciones escalares, de disposicion y
con un menor niumero de limitaciones se reproducen los mismos
esquemas que en vivienda colectiva. De tal forma se generaliza y se
habla de vivienda con absoluta ambigtiedad.

Ana Puigjaner, con su investigacion The Kitchenless city, demuestra
como el desarrollo de las ciudades en el siglo XX alter6 el espacio
doméstico de la vivienda colectiva. La optimizacion de los ritmos de
uso y consumo en los grandes edificios hicieron que ciertas estancias
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de las viviendas salieran fuera de éstas, como las cocinas, que
pasaron a ser espacios comunitarios. La vivienda colectiva toma asi
un rumbo evolutivo que se distancia de la unifamiliar.

Probablemente esa concepcidn de estancias satélite y de reduccion
a minimos de usos y espacios en la vivienda colectiva contempo-
ranea, y mas bien de la futura, nos haga hablar de un nuevo tipo
arquitectonico, el habitat, mas prdéximo en esencia a la cabafia de un
pastor nébmada que a un hogar estable.

Cuando Robin Evans trata en su articulo La superficie desarrollada la
evolucion del mueble, originalmente ligado al muro como parte de la
decoracion en el siglo XVIIl y que finalmente consigue una indepen-
dencia estética, adquiriendo asi un caracter autbnomo respecto a las
directrices marcadas por los muros, pone en evidencia como tradicio-
nalmente el mueble habia sido sometido a la concepcidén general del
espacio, llegando incluso a considerarse parte de la decoracién del
muro, ocupando un lugar preferentemente periférico. Mueble some-
tido al muro.

Sin embargo, casi sin darnos cuenta, los estandares de vivienda
colectiva marcados por el cumplimiento de la funciébn mas estricta
invierte esta relacion, haciendo que los espacios sean los sometidos
a las dimensiones de los muebles. El muro (espacio) se somete al
mueble.

La vivienda unifamiliar no puede haberse quedado descolgada de la
evolucion del tipo. La rapidisima introduccion de las nuevas tecno-
logias en la sociedad contemporanea ha alterado los esquemas de
uso y actividad del usuario y esto ha comenzado a repercutir en la
concepcion del espacio doméstico unifamiliar.

Los espacios categorizados por su mobiliario ya no responden a
un Unico uso previsto. Se puede estar en el sofa trabajando, en la
habitacion realizando un video para miles de personas o escuchando
musica en la cocina. Quiza la ruptura de la rigidez funcional ha
comenzado a generar un nuevo rumbo para la vivienda.
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2. Casa playground. 2017 Peraleda de
la Mata (Céaceres). Proyecto propio. Se plantea
la vivienda como una serie de estancias de
similares dimensiones, en las que su funcion
no determina su tamafio ni forma. Se enfatiza
la ruptura magquinista del pasillo como elemento
funcional de distribucién rompiendo su geometria
lineal y sobredimensionando ciertos espacios
que pueden albergar otros usos indeterminados.
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Cabe pensar que el disefiar espacios con dimensiones que respondan
a un mobiliario funcional esta dejando de tener sentido y por tanto
la homogenizacion de los espacios en la vivienda empiece a cobrar
importancia. Una sucesion de espacios equitativos, con circulaciones
multiples, permite una adaptabilidad mayor a los esquemas sociales
actuales. Ya no tiene sentido hablar de habitacion, salén o cocina,
sino mas bien de “estancias”. Una vuelta en cierto modo a la forma de
configurar los palacios renacentistas, como concatenacion de estan-
cias, las viviendas arabes o romanas. Al fin y al cabo, una analogia
con el habitar més primitivo, la caverna, entendida como una suce-
sion de espacios prefijados y que el usuario ocupa dandoles usos
diversos sin ser la dimensién un elemento trascendente.

3. Casa muros. 2018 Peraleda de la Mata (Céaceres). Proyecto propio. Se plantea la
vivienda como una sucesién de espacios concatenados en los que parece haberse
invertido la materializacion muro-hueco, desapareciendo los paramentos y solidifican-
dose las puertas, generando una sucesion de espacios Unicamente categorizados por
el mobiliario fijo colocado transversalmente entre muros.
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3. Casa desliz. 2018 Talayuela (Caceres). Proyecto propio. Los muros se disponen en
una unica direccion enfocando las vistas en diagonal hacia el jardin. Estos muros se
cualifican y albergan el mobiliario fijo, deslizando sobre los vectores marcados por la
direccion anteriormente descrita. Unicamente un sistema de tres particiones moviles
permiten la independencia parcial de cuatro grandes estancias de similares caracteris-
ticas espaciales en que se divide la vivienda.

Una vuelta en cierto modo a la forma de configurar los palacios rena-
centistas, como concatenacion de estancias, las viviendas arabes o
romanas. Al fin y al cabo, una analogia con el habitar méas primitivo,
la caverna, entendida como una sucesidén de espacios prefijados y
que el usuario ocupa dandoles usos diversos sin ser la dimension un
elemento trascendente.

- Robin Evans. Pre-textos de arquitectura. Traducciones. Architectural Asociation. 2005
- La arquitectura de la vivienda unifamiliar. Adriano Cornoldi. - Singular Housing. Actar
- La casa romana. Pedro Angel Fernandez Vega - Juan Herreros. Mutaciones en la
arquitectura contemporanea. El espacio doméstico. Madrid 1994. - Alberto Campo
Baeza. Cueva, cabafa, casa. Madrid 1996. - Sharr Adam. La cabafia de Heidegger. Un
espacio para pensar. Barcelona GG 2009. - F.José Moreno Sanchez-Cafiete. La trans-
formacion de la morada.
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MI CASA SONADA
César Alonso Moro

“ Me imagino una casa sencilla, como yo desearia ser, de escala
reducida, amable con el lugar ...

Me imagino entrando por un pequefio hueco que, iluminado por la luz,
me dé la bienvenida...

Me imagino un espacio interior que ofrece estancias para la intimidad
y la reunién, una cocina con vistas al exterior y un banco corrido
desde donde poder comer y conversar...

Me imagino un lugar donde estar junto al fuego, en compania o en
soledad... y un espacio exterior, a cubierto, donde poder escuchar
la lluvia golpear contra el viento, un lugar donde poder sentir el sol...

Me imagino una casa formada por mdultiples casas, todas con la
misma proporcion y estructura, pero donde el espacio interior se
adecue segun la necesidad de cada momento... estaria la casita de
la musica, la de los juegos, la del agua y la del fuego... la de los
animales, las plantas y las estrellas.. la de la intimidad y el estudio, la
de las celebraciones... la de la incertidumbre, la del futuro ...

Me imagino, por tanto, una CASA DE CASITAS, donde la arquitectura
acompane la vida de aquellos que la decidan habitar... “

UNA CASA NUEVA (FUTURO)

Mi casa del futuro, sin valorar la forma que la definira, sé que contendra
los cuatro elementos esenciales que toda arquitectura debe contener.
La PLATAFORMA, LA ESTRUCTURA VERTICAL, LA CUBIERTA Y
LA ENVOLVENTE. En mi primera aproximacion a la idea, he decidido
que mediante un solo trazo, el dibujo de la casa que todo nifio dibuja
en su infancia, se contemplen estos 4 elementos.
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Mi casa del futuro, sera respetuosa con el medio ambiente, empleara
el sentido comun para combinar la tecnologia existente y la tecno-
logia de la arquitectura popular del lugar en el que se ubique.

Sera un lugar donde el habitante goce de la vida con la libertad de
saber que su casa le sirve, que no le constrife.

Mi casa del futuro estaré ligada a un lugar, inmovil en su emplaza-
miento, me permitira reencontrarme con lo esencial siempre que los
caminos empiecen a nublarse.

UNA CASA ABIERTA (FLEXIBLE)

Dado que la casa estara definida por los cuatro elementos antes enun-
ciados, el interior se materializara de manera independiente. Este
podra mutar en base a las necesidades que al habitante le surjan.
Del mismo modo, el contorno de la casa sera facilmente ampliable o
reducible ya que se ir4 construyendo por médulos, con orden y ritmo,
con unidad.

UNA CASA ETERNA (SIN TIEMPO)

El pasado verano hice un viaje con la que por entonces era mi pareja,
no arquitecta, a la maravillosa isla de Sicilia. Y la menciono a ella
porque no solia interesarle la arquitectura, no tenia interés en visitar
edificios y mucho menos hablar de ellos. Lo maravilloso de todo
esto fue cuando visitamos el Valle de los Reyes en Agrigento, nos
pasamos mas de 6 horas alli, entre montafias de ruinas, columnas
desnudas, luz, verdad,... Me confiesa ella que aun seguiria alli... Junto
a aquellas “cabanas primitiva”, esenciales. Volveria sin pensarlo al
ensuefio hipnotizante que aquel templo Clasico, Dérico... ETERNO,
le producia...
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LA MIRADA OBLICUA
Santiago Cifuentes Barrio

Avance de Tesis desarrollado como parte de los complementos forma-
tivos dentro del programa de doctorado de Proyectos Arquitectonicos
Avanzados de la ETSAM

Trabajo dirigido por Jesus Ulargui Agurruza

En 1948 Robert Doisneau publica en la revista LIFE La mirada oblicua,
una fotografia ‘robada’ desde el interior de la galeria de arte Romi, en
la rue du Seine parisina. La imagen en realidad forma parte de una
serie de instantaneas registradas por la Rolleflex del autor oculta en
el interior del escaparate, en las que se muestran las variopintas reac-
ciones de los viandantes ante la impudica exhibicion de un desnudo.

A través del complejo juego de visuales cruzadas reflejado en estas
imagenes, Doisneau consigue recoger toda la intensidad condensada
en el escaparate en su condicion de espacio intermedio de transicion
entre lo publico y lo privado. La mirada de la mujer. La mirada del
hombre desviandose del foco de atencion sefialado por su esposa.
Las miradas de los viandantes que giran su cabeza o detienen su
paseo frente a las vitrinas de la tintoreria al otro lado de la calle.

Pero también la imagen ofrece la mirada desde el interior del propio
Doisneau, cuya trayectoria atraviesa toda la escena poniendo en rela-
cion sus sucesivos planos de profundidad. Una mirada que no es otra
que la del propio escaparate, la de los objetos exhibidos que a través
de sus vitrinas observan inmoviles e impertérritos la ajetreada vida de
la ciudad. Tal y como sefala Didi-Huberman, lo que vemos también
nos mira.'

1 DIDI-HUBERMAN, Georges: Lo que vemos lo que nos mira; Ed. Manantial; B. Aires, 2002
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DOISNEAU, Robert: Le regard oblique; 1948
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De este modo la fotografia refleja todo el potencial estético del esca-
parate como ‘ventana simultanea’ que sintetiza los valores de la calle
comercial como germen de la modernidad, el escenario donde se
materializa un auténtico collage urbano en el que se superponen
las visiones, los reflejos, los seductores decorados iluminados,
los mensajes arrojados desde los letreros que gritan a la calle las
bondades de los productos ofertados.

A medio camino entre el interior y el exterior, en contacto directo con
el fluir de la moderna metrépolis, desde mediados del siglo XIX los
escaparates comerciales han venido ofreciendo una perspectiva
privilegiada de las expresiones de vanguardia de la arquitectura
europea, anticipando conceptos que serian incorporados posterior-
mente a las obras de gran escala.

El foco principal del anélisis en desarrollo se centra en la ciudad de
Madrid, villa tradicional en pleno estallido demografico y econémico
durante los afios veinte. La floreciente vida comercial de sus avenidas
principales crearia el sustrato idoneo para la importacién de la moder-
nidad desde fuera de nuestras fronteras. Una modernidad adelantada
por los almacenes comerciales, inmejorable campo de pruebas para
los avances tecnoldgicos alcanzados durante la Revolucion Industrial
del siglo XIX, en un momento en el que aun no se habia encontrado
un estilo propio que permitiese expresar los valores de la arquitectura
de la nueva era, superando el historicismo imperante.

Los jovenes arquitectos de la década de los veinte fueron los primeros
en reaccionar contundentemente contra el academicismo ecléctico
en que se habian educado en la Escuela. Desencantados por el
ambiente universitario, completarian su educacion de forma autodi-
dacta, sirviendose de las publicaciones periddicas como medio de
conocimiento y de difusion de un arte nuevo al que no tenian acceso
desde las aulas.

En estas revistas recogieron sus influencias fundamentales y a su
vez publicarian sus propias obras de juventud como modelos desti-
nados a la propagacion de sus novedosas ideas. Pequenas cons-
trucciones desarrolladas fundamentalmente en torno a la decoracion
de establecimientos comerciales y de ocio, que gracias a su menor
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tamafo y presupuestos mas ajustados resultaban mas receptivas a
las posturas menos conservadoras y arriesgadas. De esta manera,
la decoracion comercial y de ocio, y muy especialmente el proyecto
del escaparate, lugar intermedio de encuentro donde confluyen el
disefo interior, la escenografia, el disefio urbano y la publicidad?
, se convertiria durante la primera mitad del siglo XX en un verda-
dero laboratorio, donde los arquitectos experimentarian con los mas
vanguardistas conceptos, que posteriormente pondrian en préactica
en sus arquitecturas de gran escala.

La investigacion desarrollada hasta este momento se ha centrado
en la localizacién y documentacion de los escaparates madrilefios
de los afios veinte y treinta como uno de los primeros ejemplos de
vanguardia arquitectdnica de la capital. Durante este periodo el esca-
parate, el anuncio construido, sirve de catalizador para trasladar a la
arquitectura la modernidad adelantada afos atras por la publicidad
y el disefio gréfico, convirtiéndose a través de estos afios en un
excelente laboratorio de experimentacion donde su caracter efimero,
adaptable y flexible desempefian un papel esencial.

La definicion de estas obras como un conjunto y el analisis de su
evolucion tipologica en el entorno de la recién estrenada Gran Via,
desde el inicio de su construccion y a lo largo de sus afios de consoli-
dacién, vertebran el cuerpo principal del trabajo en desarrollo.

Los nuevos avances tecnolédgicos llegan a la ciudad, y son ofrecidos
a los ciudadanos, los consumidores que fascinados se asoman al
suefo de la modernidad a través de las cristaleras de las tiendas y
los locales de ocio que enmarcan el paseo a lo largo de la avenida.
Almacenes comerciales, cinematégrafos, cocktail bars, ... nuevos
usos y habitos sociales que reclaman nuevos escenarios sin refe-
rentes estéticos establecidos, los cuales progresivamente encuen-
tran en el lenguaje moderno su sefa de identidad propia.

El influjo internacional llega a Espafa a través de las novedosas
firmas de reciente creacion. Kodak, Philips, Electrolux o los diferentes

2 Fullaondo, Juan Daniel: El fenémeno de la tienda en el contexto de la ciudad; en Arquitectura,

numero 111; Madrid, 1968; Paginas 21-49
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fabricantes de automoéviles como Citroén, Fiat, Ford, Nash, Chrysler
o0 Renault aterrizan en nuestro pais, de la mano de rompedoras
campanfas publicitarias que incorporan las estrategias de la mercado-
tecnia de reciente creacion, ya puestas en practica y testadas en sus
paises de origen, la publicidad cientifica. Por supuesto no dudaran en
buscar un lugar preferente en el nuevo espacio publico de referencia
de la ciudad.

El disefio racional y vanguardista de sus anuncios, las nuevas tipo-
grafias y cddigos gréaficos, hacen necesario establecer una corres-
pondencia entre la imagen publicitaria y la de los establecimientos en
los que se comercializan los productos ofertados. La competencia por
destacar en la pagina de anuncios por palabras del diario se traslada
a las calles, en especial a la Gran Via, en cuyo entorno se ubican la
mayoria de los comercios publicados por las revistas especializadas
de la época y estudiados en este trabajo.

Las estrategias compositivas del anuncio se aplican directamente
al disefio del escaparate, pero como es natural sus particularidades
hacen necesario adaptar sus modelos de partida. El cartel, frontal y
plano, evoluciona para adaptarse a la mirada oblicua del peaton, a
la exhibicién del producto en tres dimensiones, ofreciendo todo un
catalogo de soluciones tipologicas a través de las cuales los valores
de la nueva arquitectura se irdn testando e incorporando al imaginario
arquitectonico.

La investigacion en curso se inici6 a través de un rastreo sistema-
tizado de todas las referencias en torno al tema en cuestion locali-
zadas en las publicaciones especializadas nacionales de la época, el
cual permitié confirmar la existencia de un cuerpo solido de ejemplos
digno de estudio y detectar que la Gran Via claramente se ofrecia
como escenario privilegiado para sistematizar un analisis evolutivo
posterior. En estas revistas la publicidad iria adquiriendo progresi-
vamente un peso cada vez mayor, patente a través de la cantidad y
la evolucién del disefio de los anuncios publicados en sus paginas,
en los que en numerosas ocasiones aparecen reflejados los propios
establecimientos instalados en la Gran Via.
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La labor de documentacion alrededor de las publicaciones periodicas
especializadas se complementa con un estudio pormenorizado de las
referencias al tema objeto de estudio en las publicaciones extranjeras
a las que tenian acceso los arquitectos a través de las dos principales
bibliotecas de la época en Madrid, la de la Escuela de Arquitectura y
la del Colegio de Arquitectos. Si bien los viajes resultaron de impor-
tancia vital para que toda una nueva generacién de jovenes y no
tan jévenes arquitectos importasen los valores de la modernidad en
gestacion, las revistas a las que se suscribieron ambas instituciones
ofrecen accesibilidad casi inmediata a todo un panorama de influen-
cias de importancia mensurable, dado que su fecha de publicacién
es directamente comparable con su reflejo correspondiente en las
publicaciones nacionales.

A finales de 2014, se extinguieron por ley los ultimos alquileres de
renta antigua de Madrid, suscritos con anterioridad a 1985. A partir
de este momento desaparecerian la mayoria de los comercios del
periodo estudiado que a duras penas se conservaban en la actua-
lidad. El catélogo de locales comerciales protegidos, en proceso de
elaboracion en aquel momento, no llegd a tiempo de salvar muchos
de los escaparates y portadas historicas que se conservaban en la
Gran Via por lo que hoy en dia el acceso directo a las obras cons-
truidas no es posible en la mayoria de los casos, si bien se mantienen
algunos detalles menores que dan testimonio de una realidad ya
desvirtuada.

Por este motivo la documentacion de las referencias aparecidas en
revistas especializadas se complementa con un trabajo de investi-
gacion de campo para tomar contacto con documentaciéon original
de las obras que se llevaron a cabo. Esta labor de documentacién
se encuentra actualmente en proceso y tiene dos frentes abiertos
en paralelo en el Archivo Municipal de Villa: por un lado la locali-
zacion de todos los establecimientos recogidos en el padrén muni-
cipal, instalados en los locales de la Gran Via desde su inicio en 1912
hasta 1936; y por otro la consulta y la catalogacion en una base de
datos de todos los expedientes de apertura y de obra custodiados
en el archivo, donde poder obtener y digitalizar informacion escrita y
grafica relevante correspondiente a las obras construidas.
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Para analizar las conexiones existentes entre estas obras y las
campafas publicitarias desarrolladas por las firmas instaladas en
estos locales se esta realizando a su vez una busqueda sistemati-
zada, en las principales colecciones digitalizadas de la época, de las
apariciones de los ejemplos localizados en la publicidad de diarios y
prensa grafica del momento.

El gran niumero de solicitaciones a resolver en el proyecto del esca-
parate concentraria una enorme intensidad y sofisticacion en el
disefio de estos espacios. Sus formas se moldeaban para responder
a las diferentes tensiones procedentes del interior y del exterior: la
vision desde la calle, la secuencia de acceso al interior, su posible
ocupacion como espacio habitado o como lugar para la exposicidén
de mercancias, la percepcion del exterior desde el interior, el reclamo
de los transedntes, ...

El lugar intermedio como ‘posicion’ difusa en el espacio y en el
tiempo, en el que las tensiones centrifugas que proyectan la imagen
del establecimiento hacia el exterior, como reclamo de la atenciéon del
transelnte, se solapan con las tensiones centripetas que persiguen
el acercamiento progresivo del cliente hacia el interior del local, con el
fin de adquirir el producto o disfrutar del servicio ofertado. Un paisaje
comercial histérico que nos ofrece una insélita perspectiva del inicio
de las carreras de los que posteriormente se convertirian en maestros
y padres de la arquitectura espafiola contemporanea.
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HOUSE FOR THE AUTONOMY LIVING
Gianfranco Paolo Francioni

Se trata de presentar esta vivienda, como un objeto facilmente reco-
nocible, como un estado de la excepcion dentro del edificio donde
se encuentra. Por su condicion de ocupacion en la azotea, enfatiza
su autonomia del edificio al que mediante una fuerte diferenciacion
pretende pertenecer al mismo pero no por similitud, sino mediante
oposicion, tanto en uso como en materia.

La génesis de la casa se presenta a si misma como una isla dentro
del océano de la terraza del edificio, cubierta ahora por una densa
vegetacion, sobre la cual emerge la pieza y se despega

Ganando altura sobre el nivel de suelo para aprovechar las visuales
que la ciudad tiene para ofrecer.

Su estructura formal se presenta como una barra sencilla, conte-
niendo cinco habitaciones sucesivas de igual tamafio, sin jerarquias
ni programa preconcebido. Pudiendo funcionar como una gran unidad
o0 de manera independiente segun las necesidades y deseos de sus
usuarios, entendiendo la flexibilidad como caracteristica primordial,
pero también la autonomia de los espacios como atributo elemental.

Las habitaciones vacias, solo podran ser propiamente utilizadas y
alimentadas por la contingencia, gracias a la aparicion de unos muros
que hacen a la vez de estructura espacial como de sostén, y a su vez
concentran los servicios para liberar por completo las habitaciones
que pretenden servir.

La operacién se completa cuando se traza un anillo perimetral que
cose los ambientes y ofrece un tamiz entre el exterior y el interior
como espacio intermedio. Pudiendo utilizarse de diferentes maneras
segun el climay ofreciendo un espacio de recorrido sin obstrucciones
pero dispuesto a ser ocupado de ser necesario.

La cubierta presenta un lucernario por cada habitacion, ofreciendo
una cualidad particular para enfatizar la autonomia de cada una de

107



ellas, y dotando de caracteristicas espaciales interesantes a lo que
de otra manera podria ser entendido como una habitacion minima.

Es asi como la vivienda pretende hacer uso de esa distancia, o
mejor dicho diferenciacion con el medio al que pertenece. Porque
es mediante ese limite que plantea la légica de la plataforma elevada
sobre la cual se posa y su ubicacién central e independiente, donde
se da el lugar propicio para que emerjan las ocupaciones y usos con
mayor autonomia posible.

houss for the autonomy Eving
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THE GRID
Ifaki Harosteguy

1. LA RETICULA COMO SISTEMA OPERATIVO CONTEMPORANEO

Querer re describir el mundo actual resulta muy complejo ya que en
este preciso instante el mismo esta cambiando, y quizas sea esa
su principal caracteristica: los constantes procesos de cambio a los
que esta sumergido, algunos mas profundos y radicales, otros mas
dinamicos y efimeros. Un mundo totalmente globalizado, cadtico
y desbordado donde la era de la informacion instantdnea y una
sociedad sobre conectada nos exigen actuar en consecuencia.

La ambigua y tensa relacion entre el orden estructurante de la arqui-
tectura y la condicién contingente de la sociedad se vuelve imprescin-
dible para entender y operar en la ciudad del siglo XXI.

La utilizacién de la grilla como sistema geométrico de organizacion
no es una invencion de ahora, conlleva una larga carrera en la historia
de la arquitectura y el arte como herramienta y método de trabajo,
o mejor dicho como una forma de entender y medir el espacio. Asi,
como un sistema cartesiano, la grilla se conforma a partir de una
organizacion regular de puntos que definen la interseccion de dos
conjuntos de lineas paralelas.

Hoy en dia, el sistema reticular parece estar mas vigente que nunca
gracias al potencial de tres condiciones basicas que lo caracterizan y
tienen la capacidad de sobrevivir a distintos contextos por la esencia
misma que los conforma. La grilla regular se puede entender como un
sistema abierto, neutro y rigido y es ahi donde radica el interés de su
instrumentalizacion como sistema operativo contemporaneo.

Tres condiciones:
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SISTEMA ABIERTO

En la reticula no hay principio, centro ni final. Lo que prevalece es su
capacidad para dar continuidad a lo construido, tanto desde un punto
de vista espacial como temporal. Es decir, como un sistema que
permite el crecimiento y los cambios sin perder su condicion inicial.

Debido a que es un mecanismo multiescalar, la reticula abarca todo el
espectro de tamanos posibles, desde ciudades enteras a pequefos
juegos de mesa, y su logica habla de una extension potencialmente
infinita en cualquier direccion. Por lo que constituye un sistema
conceptual mas que formal.

SISTEMA NEUTRO

La reticula, como estructura de fondo, coloca a todos los elementos
en un plano de igualdad. Su configuracion consiste en definir puntos y
lineas de referencia constantes en el espacio, donde equidistancia y
bidireccionalidad conforman las légicas de su adn organizativo y por
lo tanto no hay jerarquia posible dentro del sistema.

Su voluntaria condicién neutral permite identificarla como un tipo
resistente a la forma y a cualquier tipo de desarrollo. En su indife-
rencia, los elementos estan tratados de forma idéntica, dotando a
todos ellos de un mismo valor, por lo tanto, la reticula adquiere un
caracter abstracto y de vocacién instrumental. Por otro lado, la reti-
cula tiene la capacidad de adaptarse a los limites del terreno libre-
mente y sin ninguna preferencia u orientacion especifica.

1 Carl Andre, “Lament for the Children” Sculpture as place, 1958-2010 2 Eva Hesse,
Untitled, 1967 3 Sol Lewitt, 3 x 3 x 3, 1965 Painted wood
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SISTEMA RiGIDO

La capacidad organizativa y estructuradora de la reticula es resultado
de su regularidad y continuidad en el espacio, es decir que, a partir
de su rigidez, el sistema queda definido por los invariantes que se
mantienen a lo largo de su desarrollo.

En busca del equilibrio, la reticula establece una estructura estable,
estatica y lo suficientemente independiente para permitir la introduc-
cion de otras variables y capas de informacion. Por lo tanto, se trata
de un sistema capaz de absorber las irregularidades del contexto, las
necesidades programaticas y las posibles alteraciones impuestas por
el uso sin alterar su estructura.

“..Se sustituye la concepcion tradicional del constructor por otfra
como creador de sistemas, conjunto de elementos capaces de crear
un orden logico en sus relaciones internas, pero también de mantener
suficientemente abierto este orden como para permitir la aparicion
de la sorpresa. Como las leyes de un juego, el buen sistema se mide
tanto por su economia como por la apertura que produce, por su
grado de indeterminacion. Es en el juego pues donde se produce el
desarrollo creativo.”?

2. OFFICE KGDVS

En un panorama contemporaneo global y en constante cambio,
Office Kersten Geers David Van Severen han conseguido construir
cierta reputacion a partir de una vuelta a la historia como referencia
de trabajo. Es notoria su recurrencia a figuras como Aldo Rossi,
Robert Venturi, Ludwig Hilberseimer,

O. M. Ungers y Mies Van Der Rohe por nombrar alguno de ellos en
el mundo de la arquitectura, y personajes del mundo del arte como
David Hockney, Henri Rousseau y Ed Ruscha. Dicha recurrencia no
es anecdotica, sino un intento por crear un argumento sélido contra
un mundo capitalista y superficial.

4 Iiaki Abalos (La buena vida, visita guiada a las casas de la modernidad, GG 2000)
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Influenciados por el pensamiento pragmatico de Abalos & Herreros,
sus tutores de master en la Etsam, la actitud de Office KGDVS hacia
el presente y futuro habla méas de intenciones que de invenciones.
Estan convencidos de que, por muy distintos que sean los contextos
donde se desarrollan los proyectos, el arquitecto tan solo necesita
recurrir a un repertorio limitado de mecanismos compositivos ya exis-
tentes. Se trata de un reciclado de estrategias formales, materiales
y organizativas que gana en intensidad lo que sacrifica de novedad.

En los ultimos anos, el estudio ha consolidado una categérica decla-
racion de intenciones a partir de la acumulacion de proyectos y obras
consistentes distribuidas por todo el mundo. En un intento por destilar
posibles estrategias para el proyecto contemporaneo se destaca la
idea de la arquitectura del perimetro, donde la esencia se reduce al
umbral intermedio entre el mundo exterior y el interior. A la precisa
definicién del marco frente a lo inestable de su contenido, utilizando
los medios minimos para conseguir el efecto maximo.

En definitiva, el acto fundamental de todos sus proyectos se trata de
reclamar un territorio. Y los mecanismos compositivos utilizados para
lograrlo han sido sorprendentemente consistentes debido al uso de
la reticula como sistema de abstraccion formal, definicion de perime-
tros y precision estructural. A todo esto, la obra de Office KGDVS,
parece esconder una secreta inspiracion clasica. Como en las obras
de Andrea Palladio o J.N.L. Durand, el soporte reticular se convierte
en el principio de ordenacion estructural y espacial.

- Como expresan en su lema “Architecture without content”
(Es la reticula un sistema de orden capaz de liberar a la forma
de su determinacion funcional y al espacio de su determinaciéon
programéatica?
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- ¢(Puede la reticula, como soporte neutro, establecer un
orden de fondo que genere la posibilidad del desorden?

Tres formas de operar desde la reticula:
3. ABSTRACCION FORMAL

Para Office KGDVS la utilizacién de la reticula como sistema de
organizacién tiene que ver con una fascinacion por la neutralidad y
la precisién, pero también por librar el problema de la forma a solu-
ciones simples, elementales y reconocibles.

GEOMETRIA ESTRICTA

Office KGDVS utiliza el cuadrado de manera sistematica, como
una herramienta 0 mecanismo que hace que las cosas sean mas
abstractas y por lo tanto mas claras y precisas. El cuadrado como
unidad minima de la reticula, establece un campo de accion genérico,
unas coordenadas especificas por donde moverse, y en su riguro-
sidad esta la capacidad de reordenar el orden de las cosas.

La Villa Buggenhout ofrece un buen ejemplo al respecto, se esta-
blece una reticula de 4x4 m definiendo nuevos limites en el solar
y relegando el espacio sobrante como forma de dar autonomia al
proyecto y ordenar la vivienda bajo las nuevas reglas geométricas.
Un mosaico de 21 cuadrados iguales, donde 12 definen los patios
delantero y trasero y la vivienda queda perfectamente circunscripta
en los 9 cuadrantes del centro. Tanto la planta baja como la plan
ta alta delimitan un cuadrado perfecto, conformado a su vez por 9
cuadrados iguales, inespecificos e intercambiables.

5 J.N.L. Durand, Courtyards, from Precis des Lecons, 1802-05.
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Los proyectos de Office KGDVS se adhieren fielmente a la geometria
de la reticula impuesta, desinteresados del contexto se convierten en
piezas autébnomas que establecen otro tipo de relaciones haciendo
evidentes las diferencias. Se trata de introducir un soporte preciso,
que proporciona y ajusta lo existente haciendo que cambie por
completo la percepcion del espacio.

Por lo tanto, la geometria se convierte en una herramienta para
subrayar la complejidad de la ciudad, o mejor dicho, para establecer
una correccién matematica a las irregularidades propias del solar.

En el caso de la Tienda informatica en Tielt, sucede algo similar a
la Villa Buggenhout, ante el problema de enfrentarse a la geome-
tria irregular del solar, la estrategia reside en construir una nueva, y
la operacién es la misma. Un soporte regular exento de lo irregular,
donde emergen dos volumenes enfrentados conformando un espacio
vacio en el medio de la misma proporcion.

“La correccidbn matematica es un problema geométrico: el conflicto
entre una forma ideal y su contexto.” ®
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En ambos casos se trata de decisiones geométricas primordiales y
soluciones simples, de yuxtaponer lo neutro de la reticula sobre lo
complejo de la ciudad existente y exaltar las diferencias.

En la Camara de comercio de Kortrijk, el orden regular y el sistema
de medida que aporta la reticula son fundamentales. El edificio se
organiza en un basamento y dos alas conformando nuevamente un
cuadrado perfecto en planta y un aparente cubo en su definicién
formal. Tanto la estructura de hormigén prefabricado como el cerra-
miento metélico vertical y horizontal se posicionan estrictamente
sobre el soporte reticular, librando Unicamente el equipamiento y dos
escaleras escultdricas como elementos de desorden.

Para reforzar la idea del cubo completo y consolidar la autonomia
del edificio frente al contexto, el cerramiento de rejillas metélicas que
protege las dos fachadas interiores del edificio, baja y se transforma
en el solado de acceso, haciendo evidente la volumetria pura del
cuadrado mediante la extraccidn de una de sus esquinas.

La claridad diagramatica de la solucion radica en someter todos
los elementos a un mismo sistema, la precision de la reticula y la
perfeccion geométrica hablan de una pieza abstracta, autbnoma y
contundente.

RITMO, REPETICION Y SISTEMA DE MEDICION

La arquitectura de Office KGDVS esta obsesionada con la reduccion
y repeticion de un numero limitado de elementos, ya sean columnas,
muros 0 habitaciones enteras, una persistente ambigledad en la
repeticion revela diferencias al tiempo que las enmascara.

Una clara utilizacion de la repeticidbn se da en los proyectos de
secuencias de habitaciones iguales, una detras de la otra, como si de
una enfilade si tratase. Tres proyectos de distintas escalas, contextos
y funciones se organizan a partir de una reticula lineal representando
un espacio seccionado democraticamente, el cual genera estructuras
estables, espacios genéricos y usos intercambiables. Nos referimos

6 Geers, Kersten. Conversacion con Enriqgue Walker. Revista 2G Office KGDVS, 2012.
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En dichos casos se yuxtaponen los subsistemas; espacio, estructura
y cerramiento coincidiendo sobre las estrictas l6gicas de la reticula
de fondo, generando una regla de orden tan clara como contundente.

31 d

Por otro lado, cuando la simple disposicién ordenada de elementos
iguales situados uno al lado del otro genera un sistema medible y
reconocible, debido a su precision geométrica y métrica, el edificio
se transforma en un instrumento de medicion del espacio. Este es
el caso del Complejo Ferial XPO Kortrijk, donde el proyecto trataba
literalmente de la ordenacion de un conjunto complejo. De modo que
se propuso un perimetro que pudiera funcionar casi como una regla
y enmarcar a través de un sistema de poérticos sucesivos sobre una
reticula de 5,7 m, la cual era propia del complejo pero ya no era visible
por las anomalias introducidas en el tiempo.

La irregularidad del complejo queda contenida por la sencilla geome-
tria del perimetro, el resurgimiento de la reticula original subyacente
crea una nueva homogeneidad del conjunto. Asi, un orden superior
a la propia forma organiza las distintas partes del proyecto, garanti-
zando su unidad.
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“Casi me atreveria a decir que lo mas importante que puedes hacer
como arquitecto es infroducir un juego de referencias, una regla, un
sistema de medicion... Esta idea de medicion, como una malla carte-
siana, es muy importante... Asi que esta idea de introducir elementos
que usas como referencia de algo que no puedes controlar comple-
tamente es, de muchas maneras, un hilo conductor que discurre a lo
largo de foda nuestra obra.””

4. DEFINICION DE PERIMETROS

Kersten Geers y David Van Severen creen firmemente que la esencia
de la arquitectura se define en el perimetro y que los proyectos
consisten en una linea de negociacién entre la complejidad exterior
de la ciudad y un interior inestable en constante cambio.

En la mayoria de sus proyectos la estrategia de colonizar un territorio
y definir nuevos espacios surge a partir de la introduccion de limites
o bordes. Y dichos limites, no son méas que el perimetro del soporte
reticular impuesto por ellos mismos. Su materializacién es ambigua,
tanto que pueden ser muros cerrados, umbrales, puertas de acceso

7 Geers, Kersten. En Go Hasegawa. Conversations with European Architects, p.

233,334.
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0 ensancharse y contener programa y equipamiento. Para Office
KGDVS se trata de definir arquitectura con el minimo de acciones
posibles.

A lo largo del tiempo, lo que sobrevive son precisamente los perime-
tros y umbrales, el resto cambia sin cesar. Por tanto la arquitectura no
resuelve ni lo que hay dentro ni lo que hay fuera. Tal vez la arquitec-
tura sea tan solo /a linea del medio.”*

EL SOPORTE Y LA CONDICION INFRAESTRUCTURAL

En las obras de office KGDVS se hace explicita la nocion de infraes-
tructura como herramienta de proyecto. Por un lado, el estableci-
miento de un sistema claro de orden que opera a escalas diferentes,
por otro lado, el abandono a una condicion formal figurativa, valo-
rando las relaciones y los usos por sobre los objetos y por ultimo, la
condicion de soporte que establece las condiciones minimas y nece-
sarias para que la vida suceda.

Un soporte es una construccion que, no siendo propiamente un
edificio o una vivienda, es capaz de sostener las actividades coti-
dianas para el desarrollo de la ciudad y la sociedad sobre un territorio
especifico.

La radicalidad y el caracter que poseen los edificios de Office KGDVS
se deben, en gran medida, al orden subyacente de la reticula, el
cual permite distintas configuraciones mientras el elemento principal
prevalece y el proyecto es el mismo. Se trata de arquitectura que
trasciende al tiempo y al contexto.

En su propuesta para el concurso de una Nueva Capital Administrativa
en Corea del Sur “A grammar for a city”, junto a DOGMA (Pier Vittorio
Aureli y Martino Tattara) donde obtuvieron el 1er premio en 2005,
explican que la propuesta se traté en reducir los problemas y comple-
jidades de una nueva ciudad a unos minimos factores.

8 Geers, Kersten. Conversacion con Enrique Walker. Revista 2G Office KGDVS, 2012.
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En principio, aceptar el caracter fijo como también el flexible de la
ciudad, donde el factor determinante del marco y lo impredecible de
su contenido se resuelve de una sola manera.

El proyecto se organiza como una secuencia de habitaciones confor-
madas por “los muros de la ciudad”, una composicion de edificios
cruciformes organizados bajo una reticula de 180m x 180m. Estos
muros forman la infraestructura arquitectdnica béasica para generar
espacio habitable en la ciudad. Aqui, la reticula se expresa como un
fondo posibilitador sobre el que las acciones se producen y que, a
pesar de su consistente rigidez, viene determinado por ciertas condi-
ciones de campo.
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El plan busca definir la forma de la ciudad de una manera rigida, una
imagen clara que se reduce a una expresion simple y repetitiva, defi-
niendo lo minimo y necesario para dejar en manos de los habitantes
el desarrollo de la misma.
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PROYECTAR EL MARCO

El conflicto entre la maxima abstraccién y el mundo cotidiano de las
personas es un rasgo recurrente en la obra de Office KGDVS. Algunas
de sus propuestas exploran como estrategia la independencia total
entre contenedor y contenido, hasta ofrecer la arquitectura como un
marco neutral. Y en esta firmeza encuentran en el perimetro el argu-
mento estable en torno al cual el proyecto se construye.

El marco actia como un fondo sobre el que se pone de manifiesto
y se hace visible la actividad de las personas: los usos, los equi-
pamientos, las experiencias y las relaciones. Su permanente condi-
ciébn ambigua, capaz de establecer el caracter fijo como también el
flexible, y la posible variacién de determinadas partes del proyecto,
sin perder la esencia y el caracter del mismo, reflejan la contundente
manera de operar de Office KGDVS en el mundo contemporaneo.

Hablamos de conceptos aparentemente antagdnicos que, al igual
que en el mutualismo biolégico, interacttan entre si para mejorar
sus cualidades. La resistencia vs la flexibilidad, lo permanente vs lo
cambiante, el factor determinante del contenedor y lo impredecible
de su contenido, lo estable del soporte perimetral vs lo inestable de
la vida misma.

El concepto del marco como soporte de actividad es llevado a cabo
de manera literal en la Casa de fin de semana en Merchtem, donde
a partir de una secuencia de 4 estancias iguales de 10m x 10m, se
regula todo el solar existente bajo una geometria estricta, estable-
ciendo 4 posibles escenarios con las mismas dimensiones pero
que, gracias a la introduccién de ciertos dispositivos especificos, se
activan distintos usos que generan cierto grado de desorden y obje-
tualidad al contenido.

La reticula subyace como primer estrategia de apropiacion del sitio, y
a partir de entonces, ya quedan definidos los perimetros y la sucesion
de umbrales interiores, quienes se adaptan de forma elemental a la
abstraccion del cuadrado.
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A partir de minimas acciones, la arquitectura opera con un meca-
nismo de orden y organizacion estableciendo las condiciones bésicas
para el desarrollo de la vida.

Se trata de crear escenarios, espacios abstractos e inespecificos
donde el usuario se convierte en protagonista y el dinamismo de
la vida urbana juega su propio papel, contenedores neutros cuya
ausencia de forma garantiza necesariamente la polivalencia y la
libertad de ser llenados de distintas maneras.

Por otro lado, la intervencion en la Biblioteca de Arquitectura en
Gante es un claro ejemplo de correccion geométrica a un espacio
existente desde la definicion de un marco. La alfombra reticular
expandida por el salén se apropia de él, definiendo el espacio y
sus limites, transformando la gran sala en un lugar medible y reco-
nocible. A partir de entonces el ritmo lo pauta todo y, reconociendo
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las particularidades existentes, se introduce un dispositivo mobiliario
como soporte que se materializa de manera precisa, a modo de
pabelldn metalico, recorriendo el perimetro a la vez que se ensancha

9 Geers, Kersten. En El Croquis. Conversacion con Enrique Walker, p.18.
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incorporando actividades, circulaciones y depoésitos, para liberar el
mayor espacio posible de uso al centro de la biblioteca y acentuar su
escala monumental.

“Nos centramos no en lo que ocurre sino en lo que encuadra, casi
como si la preocupacion fuese el encuadre de una fotografia, y no su
imagen.”?

5. PRESICION ESTRUCTURAL

Una tercera aproximacion al uso de la reticula como sistema opera-
tivo trabaja, no desde sus lineas o cuadrados, sino a partir de sus
puntos de interseccion, los cuales establecen una ley de orden
estructural neutro y regular. El establecimiento de un patrdn de repe-
ticibn compatible con cualquier uso hace del espacio punteado de
pilares una estructura cuyo orden se sitta por encima de lo accidental
y que finalmente acaba por resultar invisible. Este es el caso de la
sala hipéstila o el “bosque de columnas”.

El sistema estructural de pilares es totalmente independiente y de
este modo los proyectos logran una gran libertad espacial y una
admirable organizacion y unidad final.

INTENSIFICAR PARA LIBERAR

Para Office KGDVS se trata de buscar la maxima flexibilidad espacial
a partir de la maxima rigidez estructural.

Son plenamente conscientes de que a mayor precisiobn métrica,
mayor inestabilidad funcional y libertad de accién.

Asi es que, como parametro de organizacion, estos modelos reticu-
lares permiten siempre la libertad dentro del orden. Con criterios de
interaccion, probabilidad, adaptabilidad y continuidad permiten tantas
configuraciones y apropiaciones del espacio como sea posible.

En el caso de la Villa Urbana en Bruselas la estrategia consistio

en definir el espacio no a partir de lineas o0 muros, sino a partir de
puntos estrictamente posicionados sobre una reticula, conformando
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un laberinto de pilares. El ritmo de los pilares define la planta y la
secuencia hipotética de una serie de espacios que carecen de defi-
nicion funcional. Por lo tanto no es un caso de planta libre, sino que
el conjunto de elementos tectonicos crean diferentes jerarquias espa-
ciales, percibiéndose como una serie discontinua de pabellones.

Por otro lado, y retomando la idea del perimetro, en los Centros
de Musica tradicional en Baréin, los edificios se componen de una
estructura de pilares de hormigdn de seccion circular y una serie de
plataformas. Podemos hablar de un primer perimetro definido por
dichas columnas estrictamente moduladas que rodean las estancias

10 Mondrian - broadway-boogie-woogie
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de uso y liberan un espacio circundante para circulaciones y equipa-
mientos, y un segundo perimetro que se encuentra materializado por
una malla metalica que se posa sobre el edificio como un velo.

El cuadro Broadway Boogie-Woogie de Piet Mondrian fue su principal
referencia, aunque en cierto punto la trama estructural existente de la
casa defini6 la nueva estructura.

POSIBILIDAD DE DESORDEN

Office KGDVS utiliza constantemente la reticula como soporte
geométrico y regla de orden, aun que ellos mismos expresan la idea
de implementar un orden que no excluya cierto grado de desorden,
y esta sana contradiccion aparece en la mayoria de sus obras. A
pesar de su dominante belleza abstracta y su voluntad ordenadora,
sus proyectos reconocen las dinamicas sociales vy territoriales que
se resisten a ese orden. Y tienen la capacidad de adaptarse a las
contingencias del lugar y el programa, generando un numero ilimitado
de variaciones sutiles.

Dado que para que exista el desorden primero debe existir el orden,
el sistema reticular negocia entre equilibrios y ambigtedades; por un
lado conforma un soporte de orden y organizacién, mientras que por
otro lado, el contenido, el mobiliario y los objetos juegan libremente
en el espacio generando variedad, inestabilidad y sorpresa. Es decir
que el orden del sistema generado se desordena con su uso.

Por contraposicion, la uniformidad genera la posibilidad de percibir
lo distinto y lo no seriado: rupturas y desalineaciones en la Villa Der
Bau, acontecimientos imprevistos en los 4 escenarios de la Casa de
fin de semana, artefactos autbnomos como las escaleras de colores
en la Camara de comercio en Kortrijk o los dispositivos técnicos en
los Centros de Musica en Baréin, como asi también la diversidad
de tipografias y colores de los libros sobre el soporte neutro de la
Biblioteca de Arquitectura en Gante.

En el caso del proyecto para la Radio Television Belge Francophone,

se asigna a la estructura la responsabilidad de ordenar la planta,
la reticula actia como soporte y elemento organizador de todo el
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conjunto con la idea implicita de que existe un bien comun, un espacio
democratico para el desarrollo de todas las actividades, conformando
un paisaje de oficinas abierto y escalonado bajo una Unica cubierta.
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El gran volumen cuadrado se define por una reticula metalica perime-
tral utilizada de la misma manera en la cubierta, donde las sucesivas
combinaciones interiores generan cierta complejidad y desorden
sin perder la simplicidad del sistema de organizacién estructural
comprendido bajo una reticula de 8m x 8m.

“Podria decirse que hay que imponer orden, pero solo para permitir
que vuelvan a aparecer la vida o el desorden. Construir arquitec-
tura es, en realidad, construir el telon de fondo para que las cosas
sucedan.”

11 David Van Severen. Conversacion con Enrique Walker. Revista 2G Office KGDVS.
2012.
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6. CONCLUSIONES

Podriamos decir que el uso de la reticula como soporte fundamental
de ordenacion, ya sea por abstraccion formal, por definicién de peri-
metros o por precision estructural, se encuentra siempre presente y
con gran intensidad en las obras de Office KGDVS, manteniendo una
intima relacion con el lema de su estudio “Arquitectura sin contenido”,
una arquitectura esencial, fundamental y contundente, que partiendo
del absoluto pragmatismo se desarrolla en el perimetro, ignorando
tanto el interior como el exterior para concentrarse en el potencial del
umbral intermedio. La delgada linea donde las intenciones se hacen
arquitectura.

Un método traspolable:

El estudio representa un claro ejemplo de cdmo recurrir a la historia
de la arquitectura, para reinterpretar y extrapolar un método de trabajo
simple y racional, aplicandolo a un contexto contemporaneo y espe-
cifico. El sistema permite respuestas locales, pero a la vez genéricas
y transferibles, proponiendo proyectos claros, simples y directos, de
manera que no se produzca ninguna retbrica.

El pensamiento de Kersten Geers y David Van Severen hace refe-
rencia a que no inventan nada nuevo con su arquitectura sino que
reflexionan sobre modelos operativos ya existentes, que se reciclan
constantemente para ser aplicados en la actualidad. La recuperacién
de la reticula como sistema de orden esencial supone un gran aporte
al mundo arquitecténico contemporaneo, una estrategia operativa tan
legible, medible y neutra que sugiere ser aplicada a infinitos casos.
Un procedimiento arquitecténico sistematicamente empleado como
acto fundamental de reclamar un territorio y establecer la autonomia
del proyecto acentuando la complejidad de la ciudad frente a la
simplicidad de la arquitectura.

Gracias a las condiciones de neutralidad, abstraccion, rigidez y libe-
racion de la reticula, y a la contundencia del trabajo de Office KGDVS,
podriamos pensar que las obras anteriormente referenciadas bien
se pueden explicar nuevamente desde cualquiera de las categorias
expuestas.
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La condicién dual de la reticula

Como soporte neutro de fondo, la reticula juega constantemente en
equilibrio permitiendo mayores o menores niveles de orden y por
consiguiente de desorden.

Dicha condicion dual es la razon por la que ha tomado tanta fuerza
e interés en la actualidad. La posibilidad de establecer el caracter fijo
de la arquitectura, como también el flexible a partir de la rigidez y la
indiferencia funcional.

La reticula actia entonces como el elemento unificador y generador
de posibles nuevas relaciones guiando el camino hacia una arquitec-
tura mas andénima y abierta, de soporte relacional, condensadora de
energias latentes y nuevas actividades; que no precise de la hiper-
definicién ni de la formalizacién objetual, sino una arquitectura que
busque resolver los problemas de la sociedad de forma pragmética y
eficiente, a través de acciones minimas para dejar que la vida misma
suceda bajo un manto de orden democratico.

La reticula de Office KGDVS constituye la representacion de un
mundo en transformacion, donde en contra de la hiperdefinicion, el
disefio absoluto, la dispersién y fragmentacion, las figuras esculto-
ricas y la iconicidad de los arquitectos estrella, emerge la incesante
neutralidad de la reticula para devolver el orden a la ciudad y resta-
blecer el objetivo primordial de la arquitectura como soporte para el
desarrollo de la vida misma.
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CIUDAD DEL BORDE - TIERRA DE
OPORTUNIDADES.

Luis Alonso Pérez Monge

Hacia la nueva cartografia del borde entre Costa Rica y Nicaragua
para el desarrollo infraestructural sostenible del sector.

“Resulta fascinante ser testigo de los retos en el “espacio exterior”;
dentro del entorno fisico debemos empezar de cero, y correremos
riesgos, del mismo modo que debemos abandonar nuestra zona de
publicas y/o privadas que traspasen las fronteras entre los paises”.
Arets, Wiel. Las Américas. Un Mundo Maravilloso. Gallanti, Fabrizio.
MCHAP1 Las Américas. Gustavo Gili. 2016. USA.

Hemos vuelto a mirar nuestra profesion desde otra escala; abordando
y entendiendo los retos contemporaneos de la arquitectura desde una
vision territorial. El actual afan de comprender los sintomas que vive la
ciudad, como resolver problemas de la desigualdad, de la migracion,
de los bordes y fronteras, la movilizacién, conectividad y transporte,
el desarrollo de los centros urbanos y su equilibrio en el manejo de
los suelos, respetando el clima y las zonas naturales son tan solo
algunos de los temas o paradigmas de interés que nuestra profesion
esta abordando desde el entendimiento de lo geografico, los recursos
naturales, sistemas de transporte y movilizacién, el cambio climatico,
la composicién de los suelos, el crecimiento demografico descontro-
lado y las realidades socioeconomicas. A partir de esto, no se nos
hace extrafio entender que los principales temas abordados en la
actual Biennale di Venezia 2018 “Free space”, sobresalieran en su
mayoria, trabajos de investigacion y propuestas abordadas desde el
territorio, pabellones de paises como Brasil, Estado Unidos, México,
Argentina, Australia, Corea, Japdn y entre otros son tan solo algunas
de las potencias que han apostado, desde su muestra, en abordar la
solucion de los nuevos retos de la arquitectura desde el entendimiento
territorial. Parece que, en el afio 1999, Stan Allen, tenia mucha razén
con la frase de cierre en su articulo “Urbanismo Infraestructural”, que
dice: “Ha llegado el momento de aproximarse urbanisticamente a la
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arquitectura y arquitectdbnicamente al urbanismo”. Exigiendo ampliar
la escala de visidbn de nuestra profesion para detectar los actuales
paradigmas de nuestra disciplina.

Uno de los principales temas territoriales que se estan abordando
desde la arquitectura y del urbanismo, son la condicion de los limites,
bordes y fronteras tanto entre paises como entre infraestructuras y
elementos naturales. Abordados desde el analisis de los fenbmenos
de movilidad, transporte, comercio, desarrollo urbano, que se tras-
lapan con la geografia, la hidrologia, el clima, composicion del suelo;
para asi, identificar las condiciones emergentes que deben ser
tratadas desde nuestra profesién. Solo en el continente americano
podemos mencionar algunos casos importantes como: la frontera de
Estados Unidos con México, especificamente entre los estados de
San Diego y Tijuana, caso que ha sido el principal objeto de investiga-
cion del estudio californiano Teddy Cruz + Fonna Forman, abordado
y respaldado por la Universidad de California, San Diego. En el cual
han analizado el desarrollo de los vecindarios fronterizos y la produc-
cion cultural desde el cual se repiensa la politica urbana, la vivienda
asequible y el espacio publico. Otro caso sensible, no menos impor-
tante es el que se desarrolla entre los limites fronterizos de los paises
llamados “Bolivarianos”, existen grandes conflictos sociales, geogra-
ficos, naturales y de infraestructura entre Colombia con Venezuela y
con Ecuador, incluyendo también algunos conflictos entre Bolivia y
Per( con espacios para salir al mar. Dichas zonas conflictivas estan
siendo estudiadas por distintos programas de investigacion colectivas
sudamericanas, principalmente por South América Project (SAP), en
el cual profesionales y académicos reconocidos como Felipe Correa,
Luis Callejas y Neeraj Bhatia han concentrado sus investigaciones
desde la cartografia y el entendimiento de la dinamica territorial
para entender el como abordar la condicién del limite y borde, tanto
desde la geografia como desde los elementos naturales y los propios
barrios que se desarrollan entre estas naciones de Sudamérica. Sin
embargo, estas situaciones fronterizas que se presentan al norte y al
sur del continente americano no eximen a Centro América de lo que
esta ocurriendo en sus bordes, y estas condiciones no estan siendo
abordas ni estudiadas.
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Centro América es una region de gran riqueza natural, una franja
angosta de grandes oportunidades en diversos sectores que se
encuentra localizada en un punto estratégico del continente ameri-
cano, pues ademas de ubicarse al centro de la gran masa continental,
por su condicion de angostura territorial sirve tanto puente comer-
cial entre América del Norte y América del Sur, pero también entre
ambos océanos, el Pacifico y el Atlantico. Se destaca por su fuerte
desarrollo agrario gracias a la fertilidad de la tierra, por presentar un
crecimiento paulatino en los sectores del turistico y socioeconémico,
pero también, cuenta serios conflictos que deben ser abordados y
que le impiden seguir avanzando, como lo son: la inseguridad, el
narcotrafico, la corrupcion y la escasa y deteriorada infraestructura
de transporte. Al ser el sector mas angosto del continente, ha desa-
rrollado gran interés de empresas internacionales enfocadas en la
industria, produccion, puertos, aeropuertos, transnacionales de alta
tecnologia, industria farmacéutica y de salud, que ven una gran opor-
tunidad y un fuerte potencial en este sector centroamericano. Gracias
a la cercania con el canal interoceanico de Panama, y por su reciente
ampliacion y crecimiento a exclusas con mayor capacidad para el
paso de barcos con mayor carga, esto ha practicamente duplicado la
cantidad de comercio que pasa por este sector, brindando una exce-
lente plataforma industrial y confianza comercial para poderse instalar
en la region, incrementando asi los enlaces portuarios, econdémicos,
oportunidades en turismo y ampliacién del sector tecnolégico.

Sin embargo, el resto de Centroamérica se ha visto beneficiada indi-
rectamente con esto, a pesar del gran potencial y la cercania que los
demas paises tienen con el canal de Panama, no han sabido apro-
vechar esta condicién, sino que lo han tomado como una compe-
tencia comercial internacional, cuando podria considerarse una gran
oportunidad para generar infraestructuras, politicas y desarrollos
tanto comerciales como tecnologicos, para suplir y reforzar esta
actividad en toda la franja centroamericana. Debido a esto, varios
paises centroamericanos han incorporado en su plan de desarrollo
de infraestructura publica una serie de proyectos de gran escala e
impacto, que vendrian a consolidar a Centro América como la gran
zona americana de intercambio y paso comercial, industrial y empre-
sarial, buscando reforzar los puertos maritimos destinados al turismo
y comercio. Proponiendo nuevas alternativas de transporte y rutas de
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intercambio con canales secos de transporte pesado, como nuevos
canales interoceanicos, incorporando fuertes infraestructuras como
aeropuertos de carga y turisticos en puntos estratégicos, sistemas
ferroviarios, metros y tranvias, ademas de zonas empresariales de
alta tecnologia como zonas francas, que respondan a esta creciente
demanda de oportunidades y a una red de transporte publico con las
vias de conexion ideales, conectando de manera eficiente la regidén
con los nuevos centros habitacionales que se desarrollen.

Dos de los paises que han puesto en marcha la planificacién de este
tipo de proyectos han sido Nicaragua y Costa Rica, paises vecinos,
que poseen mucho en comun, pues comparten tanto tradiciones
como una fuente cultural de gran riqueza pero que, sin embargo, al
tener gobiernos de ideologia diferente, han generado planes total-
mente distintos con servicios que incluso se duplican. Esto eviden-
temente podria entorpecer las logisticas comerciales de la region,
mas aln cuando sus proyectos se encuentran tan cerca uno del otro.
Esto vendria a cuestionar que, al ser paises con una superficie no
muy extensa y cantidad de habitantes que van de los 5 millones de
habitantes en el caso de Costa Rica y 6.5 millones en Nicaragua,
se deberia desarrollar proyectos que trabajen en complemento,
vinculandose entre si, para evitar una sobre demanda y una doble
inversion que de igual manera se planifica desarrollar, por un lado,
Nicaragua con un canal interoceanico al sur del pais, y Costa Rica
con un canal comercial seco al norte, con proyectos de enfoque
similar y muy cercanos entre ellos. Esto seria contraproducente, pues
se plantean infraestructuras de funcién duplicadas, con gastos ener-
géticos y consumo en construccion que llevarian a la insostenibilidad
en la regién y a un alto impacto en el ambiente.

La frontera de Costa Rica con Nicaragua se convierte asi en una zona
de desarrollo de gran atraccion. El borde comprende una longitud
total de aproximadamente 330km terrestres y mas de 700km mari-
timos. El borde del oeste hacia el este se determina por lineas poli-
ticas regulares pactadas por el tratado fronterizo Cafias-Jerez en el
afno 1858, y luego la linea limitrofe corresponde al cauce natural del
Rio San Juan que desemboca en el océano Atlantico, pasando asi
principalmente por fincas ganaderas, y bosque protegido. A pesar
de que actualmente es una franja muy conflictiva, donde no solo se
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trafica gran cantidad de mercancias, también es una zona de transito
de droga y personas. La movilidad ilegal de emigrantes en esta fron-
tera es la mas critica de todo Centroamérica, esto debido a la dificil
situacion econdmica y politica que enfrenta Nicaragua y Honduras,
gran cantidad de centroamericanos buscan localizarse laboralmente
en Costa Rica o Panama. Es asi, como la franja fronteriza entre Costa
Rica y Nicaragua funciona como un sistema abierto, que realmente
tiene poco control a pesar de tener aproximadamente 4 puntos de
control fronterizo. Aun asi, se concibe como un puente de oportu-
nidades, que bien podria contener una logistica infraestructural que
incorpore tanto la geografia como las franjas naturales de bosque
primario, el exuberante recurso hidrico, la logistica de infraestruc-
turas de transporte, vias de comunicacion y sistemas nuevos de
transporte comercial y publico que se pretende desarrollar politica-
mente. Ayudando a mejorar las condiciones socioeconémicas de la
region centroamericana, concibiendo un proyecto que trascienda los
limites politicos de la frontera.

Ya es hora de que esta zona abra los ojos, y trascienda su condi-
cion de borde difuso y ambiguo, identificando las oportunidades que
se le presentan, superando el limite que las condiciones politicas le
limitan y logrando consolidarse como una franja de desarrollo logis-
tico, humano, social y econémico para el crecimiento de la regién
centroamericana.
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PROPUESTA DE VIVIENDA SOBRE EL CBA
Alberto Requés

El punto de partida de la propuesta, es la intencion de generar un
espacio intimo, un refugio que se distancie del alboroto del centro
de la ciudad y se relaciones con ella de una forma indirecta, a través
de las vistas del paisaje urbano. Para ello la vivienda se conforma
como un volumen prismatico compacto y cerrado que alberga en
su interior un espacio continuo, atravesado por 3 patios que intro-
ducen la naturaleza en el interior. Con esta operacion se consigue
generar una doble relacién con el paisaje seguin su distancia: por un
lado, mediante vistas y acceso a estos patios con vegetacion fron-
dosa situados a corta distancia, y por otro, enmarcando, mediante
huecos de gran tamafio pero de forma cuadrada, el paisaje lejano de
la ciudad. En este caso se opta, ante la inmensidad del paisaje tan
extenso e impresionante de la ciudad de Madrid, por encuadrar el
paisaje, al igual que hizo Le Corbusier en la casa en el lago Leman,
o como hiciera Jorn Utzon en Can Lis ante la inmensidad del mar
Mediterraneo.

El volumen se sitla en la parte inferior de la terraza del CBA, donde
sus 14m x 14m de planta ocupan casi todo el espacio y queda en
cierto sentido separado del resto de la terraza. Cabria destacar la
intencion de la vivienda de “posarse” sobre la terraza existente, sin
realizar modificaciones en su estructura y reducir su impacto visual
exterior. La localizacion escogida es también consecuencia de ello al
igual que el hacer que el volumen flote y no toque el edificio existente.
Asi, el volumen se eleva 130cm para respetar el tragaluz existente
y gana la altura suficiente para disponer de una vista continua por
encima del peto. El sistema constructivo es ligero y sencillo, una
estructura reticular de madera que se pueda retirar manteniendo las
condiciones iniciales de la terraza. Una pequefia rampa permite el
acceso a través de una fachada ciega, que so6lo permite distinguir
la vegetacion asomando desde los patios. Desde el exterior s6lo se
aprecia el volumen de 4 metros de alto.
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Esa aparente sencillez exterior contrasta con un rico interior en el que
se entrecruzan distintas vistas, alturas y materiales. En realidad se
emplea un falso suelo de 1m aproximadamente como suelo técnico
(vegetaciodn, almacenaje, etc) y como elemento que genera una topo-
grafia que distingue los espacios interiores que estan abiertos entre
si, sin espacios dedicados a la circulacion.

Partiendo de una cuadricula de 4x4 espacios de 3,5x3,5m, se crea un
espacio continuo cuya topografia va generando diversas salas, que
son iguales en forma y superficie pero que se cualifican y distinguen
por su situacion con respecto a las demas y su altura. Esta operaciéon
crea un espacio que no es jerarquizado segun la forma tradicional, en
la que el espacio se adapta a su uso. Aqui se propone que la varia-
cidn en seccion sirva para crear distintas condiciones en cada lugar
de la casa, siendo el mobiliario lo que define su uso. Esto permite que
los usos puedan ser intercambiados a lo largo del afo. La intencion
de poder intercambiar usos responde a una necesidad fisica de apro-
vechar mejor las condiciones climaticas en cada espacio a lo largo
del afio y también el modificar la relaciébn de cada espacio con el
exterior segun la necesidad o preferencia del usuario.
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APRENDER A PENSAR
Carlos Rubio Zugadi

Cuando era un nino, al recibir mi regalo de cumpleafios, siempre
hacia dos comprobaciones. La primera, visual, consistia en adivinar
el tamafo de la caja cuando aun estaba dentro de la bolsa. La
segunda y definitiva, en comprobar su peso cuando lo tenia entre mis
manos. La consigna era muy clara, si la caja era pesada, el regalo
seria bueno. Los nifilos somos asi.

El peso de un regalo era una cuestion muy sencilla, su relacién con
la gravedad era unidireccional, mas pesado, mejor; evidente. Sin
embargo, cuando hacemos arquitectura esa relacion es mucho mas
compleja y dificil de comprender. Nuestro deber es descubrir cuales
son las leyes que vinculan los objetos (edificios) con la gravedad, que
poco o nada tienen que ver con el peso propio de los materiales que
lo componen.

Ese proceso de descubrimiento, de busqueda y definicion de propie-
dades es lo que llamamos construir, hacer que los objetos (edifi-
cios) convivan con la gravedad, hacer que pesen, que floten, que se
tambaleen. Entendiendo la construccién desde este punto de vista
podemos decir que construimos un objeto (edificio) desde que nos
aproximamos a él a través de dibujos y maquetas con las que defi-
nimos las leyes de su relacion con la gravedad.

Pero ;como definir esa relacién?, ;como conseguir que un edificio
pese lo que debe pesar?

Al igual que una bailarina construye su gravedad a través de la posi-
cion de sus pies, pasando de ser un cuerpo que apoya en el suelo
a una figura etérea que flota sobre él con un simple movimiento,
nuestros edificios deben aprender a construir su gravedad. Aprender
a pesar, hacer de su peso un motivo y no dejar que sea el simple
producto de la masa de un cuerpo por su atraccion a la Tierra.
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Con los pies en el suelo la bailarina aun no ha construido su gravedad,
aun no hay intencidn de expresar la relacion del cuerpo con su peso.
Sobre sus puntas todo cambia, su peso real es el mismo, pero su
relacién con la gravedad es muy distinta, ahora casi no existe. Sélo
sus musculos conocen el enorme esfuerzo que supone sostener esa
levedad, soélo ellos, nada percibe el espectador, nada es evidente.

Pues bien, ese es nuestro poder como arquitectos, construir pesadas
masas que floten como nubes entre rayos de luz, velas de hormigon
que parecen ondear por el viento, livianos fragmentos de cielo que
pesen toneladas...

Aprendamos a pesar

Aprendamos a construir.
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DE OBJETOS Y RINCONES

Desde hace afios tengo la costumbre de cambiar peridbdicamente
los muebles de sitio en mi casa. Cada cierto tiempo he sentido esa
necesidad. Estos intervalos de tiempo no siempre son los mismos,
pero vienen dictados por la necesidad de reordenar la vida (la mia
al menos) y es que reordenar la casa contenia la importante labor
de reordenarme a mi mismo. Ese reordenar consistia en encontrar
un nuevo espacio a los objetos que ya tenia, una nueva posicion de
equilibrio que los relacionase de una nueva manera conmigo y con
el mundo.

Algo extrafio y magico nos relaciona con nuestros objetos, como si
una pequena parte de nosotros quedase grabada en ellos a través
del tiempo que pasamos a su lado. Nuestra manera de tocarlos, de
usarlos y almacenarlos deja en ellos una marca de nuestra persona.
Por lo tanto, la casa debe dar cobijo no sélo a las personas, sino
a sus objetos, pues son parte de nuestra construcciébn como seres
humanos. Son nuestros objetos los que construyen nuestra casa y
adquieren un caracter casi sagrado como representacion de algo
superior, de nuestra persona.

Construir una casa, es construirnos a nosotros mismos, y para
ello debemos partir de lo que ya tenemos, de lo que somos en ese
momento, pues la casa sera una representacion de eso mismo, de
nosotros representados a través de nuestros objetos.

Claude Debussy defini6é la masica como “el silencio entre las notas”.
En lugar de partir desde lo que somos capaces de representar y
medir, se acerca a la musica desde el lado contrario, desde lo inmen-
surable e invisible. Es sorprendente la vigencia que adquiere esta
definicion aplicada al pensamiento arquitecténico. Entender la casa
como la agrupacion de una serie de programas mas 0 menos cono-
cidos es entender la musica desde las notas y no desde los espacios
entre ellas. La casa (el hogar) es aquello que surge entre todas esas
cosas, entre dormir y comer, entre lavarse y vestirse. La manera en
que la casa relacione esos programas, esos eventos de nuestra vida
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diaria, sera la manera en que se construyen esos espacios entre las
notas, su arquitectura.

Me gusta entender la casa como una agrupacion de rincones', como
un conjunto de escenarios que dan cabida a diferentes eventos. Por
su definicion, un rincdn es el germen de un espacio, pero aun no
es un espacio completo, pues ni siquiera esta cerrado. Por lo tanto
entender la casa como un conjunto de rincones es entenderla como
la reunion de una serie de espacios incompletos que conforman un
todo.

Una casa, como un conjunto de rincones, nunca esta acabada, de la
misma manera que nunca lo estamos nosotros. Nunca dejamos de
construir una casa, de la misma manera que nunca dejamos de cons-
truirnos a nosotros mismos. Siempre tenemos espacio para algo mas
(otro cuadro, otro libro...) que suponga un nuevo paso en la cons-
truccion. Por lo tanto, la casa se convierte en un continuo proceso
y en un continuo resultado en el que cada estado intermedio es una
representacion de nosotros mismos en ese momento.

1 Rincon. Del ar. hisp. rukén, y este del ar. clas. rukn.
1. m. Angulo entrante que se forma en el encuentro de dos paredes o de
dos superficies.
2. m. Escondrijo o lugar retirado.
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PROYECTAR LA CASA SONADA
Telmo Sagartzazu.

Para proyectar la casa sofiada o ideal, me pregunto en primer lugar,
que es un casa, y para hallar la respuesta, recurro al pasado. Por un
lado, al pasado en el que nuestros antepasados decidieron habitar un
espacio refugio para protegerse del exterior. Y por otro, al pasado de
mi nifiez, en el que buscaba en espacios, construidos con cualquier
elemento del hogar, una proteccion. Que aunque de nifo fuera de
manera inconsciente, ahora sé, que esos espacios en los que me
refugiaba, eran vacios en el que hallaba la tranquilidad. Aquellos
espacios eran sagrados y necesarios para cualquier ser humano.

Para esta busqueda proyectual de la casa ideal contemporanea,
por una parte, como en cualquier otra variante arquitectonica, sera
necesario aplicar criterios de disefio absolutamente razonados. Por
otra parte, existen ciertos conceptos sobre la casa que tratare como
posibles aspectos para la proyeccion de esta nueva vivienda contem-
poranea. Por lo tanto, a continuacién, hago un alegato tanto de la
arquitectura razonada, como de los conceptos proyectuales necesa-
rios para la vivienda del siglo XXI.

POR UNA ARQUITECTURA RAZONADA

Para empezar a proyectar, es primordial una constante investigacion,
conocer a la perfeccion todos los elementos que van a influir en el
proyecto; y después, con estos conocimientos adquiridos, disefar
cada trazo de una manera absolutamente razonada.

Para proyectar un edificio, debemos primero conocer profundamente
el entorno. La arquitectura no solo es un reflejo del tiempo en el que
vivimos, sino que también es reflejo del lugar en el que se construye.
Resulta dificil imaginar que la arquitectura tenga sentido sin un lugar
preestablecido. Es cierto, que se puede reflexionar sobre la creacion
de espacios o sobre elementos arquitecténicos concretos sin ningan
tipo de contexto, a modo de ensayo, pero a la hora de construir, el
entorno nos da un gran porcentaje de las respuestas arquitectdnicas
necesarias en un proyecto.
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El clima, las relaciones entre las gentes, la forma de entender la vida,
la cultura, los materiales que tenemos al alcance de la mano etc. son
fundamentales a la hora de disefiar una construccién arquitectonica.
Estas consideraciones contribuyen a un mundo de ciudades diversas
en el que la arquitectura se integra a la perfeccion en el paisaje. Si
la naturaleza es diversa en todo el mundo, consecuentemente, la
arquitectura también debe ser totalmente diversa. Ademas parte de
la belleza arquitectonica, reside en esta diversidad.

Mas alla de la comprension del paisaje a la hora de proyectar, cada
linea de nuestros dibujos y esquemas deben der meditados y defi-
nidos razonadamente. Ha de haber una reflexion detras de cada deci-
sion tomada sobre el papel. Ningun elemento del proyecto puede ser
fruto de la ocurrencia. En este sentido, es conveniente también, que
los proyectos no sean obras razonadas por una sola persona, ya que
no existe una verdad absoluta en cuanto un razonamiento arquitect6-
nico. Por lo tanto, una variedad de opiniones y reflexiones acerca de
un proyecto y su configuracién lo enriquece enormemente.

Ademés, creo que estas discusiones compartidas acerca de un
proyecto, se deben de dar tanto entre profesionales de la arquitectura
como entre los futuros usuarios de esta. Con dialogo y entendimiento,
el proyecto solo puede enriquecerse arquitectonicamente. De esta
manera ademas, no existiria el abismo que existe a menudo entre el
pensamiento de los arquitectos respecto a la arquitectura y el pensa-
miento de la mayoria de usuarios.

En conclusion, la arquitectura ha de ser razonada desde todos los
puntos de vista. Y es que, generalmente, nuestras construcciones
tienden a durar en el tiempo, por lo que una construccién no razo-
nada puede causar graves problemas en un entorno urbano. Dada
la durabilidad de nuestras obras, el proceso de disefiarlas, debe de
tomarse también de una manera sosegada en el tiempo. Hay que
releer constantemente nuestras ideas, para que el proyecto madure
todo loposible antes de poner la primera piedra.

Asi, con mas o menos sutileza, la arquitectura respondera a unas

cuestiones que plantea el lugar y solucionara problemas de manera
eficiente. Asi, inevitablemente, la construccion de espacios, se
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acercara mas a esa belleza que buscamos los arquitectos en la
arquitectura. Y esto se puede dar con muchas variaciones formales,
siempre que en el fondo haya habido una reflexién profunda acerca
de todas las decisiones tomadas en el camino. El pensamiento razo-
nado, legitima una construccién en todas sus respuestas formales
posibles. La belleza en la arquitectura, es fruto del pensamiento.

CONCEPTOS PARA LA CASA

La casa de este siglo XXl, en lineas generales, tendr4 que resolver
cuestiones territoriales, acabar con la dicotomia entre ciudad y natu-
raleza, ser parte de una belleza habitacional colectiva y por primera
vez, ademas de ser un lugar de proteccién ante el clima, sera también
una proteccién espiritual para el ser humano.

Para proyectar esta nueva casa, en primer lugar, deberemos de
entender la actuacion a una escala mayor, a una escala casi global
en la que seamos capaces de resolver todas las cuestiones en cuanto
a la utilizacion del territorio. Debera ser un modelo habitacional total-
mente sostenible en el que se tenga maximo respeto al entorno
natural. En mi opinion, en el siglo XXI es inconcebible el hecho de
tener que coger el coche para ir a trabajar y tampoco podemos perder
una gran cantidad de tiempo en el transporte publico, que seria
tiempo malgastado. Por eso, los ndcleos de vivienda, no deberan
estar aislados de los centros econoémicos (sobre todo cuando las
economias son limpias). Creo que, en este sentido, deberemos vivir
colectivamente, en una mayor o menor densidad dependiendo del
medio, pero colectivamente.

Por supuesto, para crear una casa ideal no podemos dejar a un
lado el termino de belleza arquitectonica. Esto vendra de la mano
del modelo urbanistico territorial y colectivo que seamos capaces de
crear. Para construir una casa bonita primero es necesario construir
una ciudad bonita.

Por otra parte, hoy, distinguimos perfectamente la naturaleza de la
ciudad. Proyectamos nuestros ecosistemas con una linea muy precisa
que delimita estos dos campos. Si tanto la una como la otra son abso-
lutamente necesarias para un habitar de calidad en la tierra, 4no seria
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mas légico difuminar la linea que enfrenta a ambos conceptos? Y es
que la naturaleza y la ciudad deben de estar siempre presentes en el
lugar en donde vivimos. Si la caverna era naturaleza y la cabana es
ciudad, la casa del futuro debera anclarse en un intermedio de estas
dos ideas de habitar.

Respecto a la idea de una casa cambiante o flexible, ser4 impres-
cindible reflexionar sobre el modelo socio-cultural. El modelo familiar
tradicional se va diluyendo hoy con rapidez, por lo que habra que
variar las relaciones espaciales de una casa entorno a sus niveles de
intimidad. La respuesta, no tiene por qué ser una arquitectura del indi-
vidualismo. Las relaciones personales a la hora de habitar un espacio
son absolutamente contemporaneas. Lo que cambiara en el espacio
domestico del futuro, sera su capacidad para absorber la liquidez de
estas relaciones interpersonales.

Para que una casa esté preparada ante los cambios que se puedan
dar en ella, creo que la respuesta tampoco esta en la movilidad de los
elementos. Sino en una adecuada distribucion, en las grandes distan-
cias entre elementos inamovibles, como puede ser la estructura, y en
la calidad arquitectonica.

Para terminar, hoy, vivimos en un mundo que va mas deprisa de lo
que va nuestra propia imaginacién. Se podria describir la ciudad del
siglo XXI, como una ciudad de movimiento en prisa constante. Una
ciudad estresada. Si como ya he mencionado, la casa histéricamente
a supuesto un refugio contra las adversidades del entorno exterior, en
el siglo XXI, debera ademas ser un lugar de recogimiento personal.
En este tiempo en el que la fe hacia las religiones decrece, necesi-
tamos un nuevo espacio que tenga un caracter de proteccion espiri-
tual. Y que mejor espacio que el espacio vacio e intimidad sagrada
de una casa. Por lo tanto, hay que considerar que las casas del futuro
responderan también a cuestiones metafisicas.

En resumen, proyectar la casa sofiada requiere de toda nuestra capa-
cidad de razonamiento arquitectdénico. Razonamiento, del que se han
concluido los conceptos mencionados sobre la vivienda. En defini-
tiva, la casa sofiada es parte complementaria de una mayor escala,
es una casa que rompe con la dicotomia entre naturaleza y ciudad,
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es un elemento espacial flexible, indaga en la cuestidbn mas espiritual
del espacio intimo de una vivienda y responde a cuestiones estéticas
y funcionales con un caracter plenamente intemporal y sagrado.
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FONDAZIONE PRADA
Jesus Utrillas Acerete

Resplandeciente, brillante y dorado, muy dorado. El fondo perfecto
sobre el que inmortalizar su rostro siempre en estado de perpetua feli-
cidad. O al menos durante las fracciones de segundo necesarias para
conseguir la instantanea. Milan era la ciudad de la moda y Prada una
de las firmas mas cotizadas. Ahora también patrocinaba colecciones
de arte. Al fin y al cabo, arte y moda no estaban tan distantes. Desde
que ley6 en alguna revista de tendencias que un arquitecto holandés,
de apellido dificil de memorizar, habia rehabilitado una antigua desti-
leria milanesa de principios del siglo pasado, supo que se trataba
del escenario ideal en el que fotografiarse. Intuicién subitamente
confirmada cuando, al volver la pagina, una imagen a tres columnas
mostraba en primer plano una resplandeciente torre bafada en oro
que emergia y se diferenciaba del resto de edificios. Quedé perpleja.
Durante varios segundos su mente la trasladé al lugar. Se imaginé
ante las camaras. Bueno, su camara. Y no pudo evitar esbozar una
sonrisa al pensar la repercusion que dicha foto alcanzaria en redes
sociales. Acto seguido tom6 su movil. Bajo el hashtag de la Fundacion
Prada (#fondazioneprada) miles de imagenes aparecieron ante su
pantalla. Visitaria la Fundacion. Necesitaba visitarla.

Ahora se encontraba alli, en Milan, delante de la torre dorada. En
directo, el edificio no desmerecia la fotografia que tan impresionada
le dej6 en su momento. Cierto es que contaba con la complice mirada
de un sol de media mafana. Acicalada para la ocasion buscaba el
fragmento de fachada menos concurrida. No pas6 por alto ningin
detalle. Vestia pantalones negros ajustados, zapatos oscuros de
tacén de aguja y camiseta negra de licra de cuello alto cubierta
parcialmente por una chaqueta rosa sin mangas. Conjunto que
combinaba con un bolso rosa y negro cuya asa estaba formada por
una cadena con eslabones dorados. Unas Ray-Ban protegian sus
ojos tanto de la radiacion solar como del reflejo que ésta producia en
la fachada. Al tiempo que abria un espejo de mano recién sacado del
bolso, se disponia a comprobar que el maquillaje de su rostro perma-
necia tal y como lo habia aplicado horas antes. Maquillaje que, segun
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Baudelaire' era necesario para mantener la belleza abstracta feme-
nina a modo de divinidad que supera su propia naturaleza. Maquillaje
que, por otro lado, el propio Koolhaas habia aplicado a la fachada de
su edificio en forma de ldmina dorada. Acto seguido, al tiempo que
guardaba el espejo extraia el mévil de su bolso. Alargé el brazo, miré
a la pantalla y esbozé una sonrisa.

Después de varios minutos de una rigurosa sesion fotografica,
vislumbr6 el rétulo de “cafeteria.” Merecia un breve respiro. Se
aproximé hacia la entrada. Mesas cuadradas de madera contracha-
pada y sillas tapizadas de colores verde y rosa ocupaban el interior.
Eligi6 la rosa. El ambiente le resultaba familiar. El estampado que
cubria las paredes, asi como los tonos empleados traian a su mente
escenas cinematograficas de peliculas italianas de los afios cincuenta
y sesenta. Por su parte, el techo abovedado reproducia a través del
dibujo la cubierta de vidrio de la milanesa Galleria Vittorio Emanuele
Il. Sentada frente a un gran ventanal de vidrio todavia podia vislum-
brar el reflejo dorado frente al cual habia estado posando minutos
antes. Ahora esperaba la llegada de su cappuccino acompafnado de
un croissant. Entonces, volvié su mirada hacia el mévil, seleccion6
una de las imagenes tomadas con anterioridad y, una vez aplicados
los filtros correspondientes, la publico. En ese preciso instante, el
hashtag de la Fundacion Prada (#fondazioneprada) acabada de
incorporar una nueva fotografia.

Magquillar implica camuflar, disimular lo existente bajo una capa
superficial de otro material. Ornamentar supone engalanar, afadir
elementos o piezas a las estrictamente necesarias. Ambas catego-
rias se engloban dentro de la definicién de adorno. Sin embargo, la
diferencia radica en la manera con que éste se aplica. El maquillaje
alude a una superficie, o piel si nos referimos a personas, mientras
que el ornamento puede adquirir formas diversas. Lo cierto es que,
con independencia de los matices que separen ambos conceptos, la
Fundacién Prada no desprecia ninguno de ellos. Surge asi, un cierto
gusto por lo cosmético. Una arquitectura de ornamento y maquillaje.

Pero la Fundacion Prada no es el Unico ejemplo. Jeffrey Kipnis? en su

articulo La astucia de la cosmética, reflexiona sobre este mismo tema
a propésito de la obra de los arquitectos suizos Jacques Herzog y
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Pierre de Meuron. El Centro de Senalizaciéon en Basilea es un edificio
destinado a dar soporte a los servicios ferroviarios de la ciudad. Se
trata de un volumen rotundo compuesto por un cerramiento de bandas
horizontales de cobre. Kipnis argumenta que, lejos de tratarse de una
obra minimalista, los diferentes pliegues que asumen estas bandas
para permitir la entrada de luz natural son mayores a los requeridos
en relacién al espacio interior que alberga. Ademas, la utilizacién de
un revestimiento opaco de cobre actua a modo de Jaula de Faraday
con la que proteger los equipos electrdnicos que contiene frente a
agentes externos inesperados. Sin embargo, esta funcién es redun-
dante puesto que los aparatos electronicos alojados en su interior ya
cuentan con la proteccion adecuada frente a posibles interferencias.
Por ambos motivos, Kipnis entiende que el Centro de Sefializacion
proyectado por Herzog y de Meuron utiliza la cosmética para poten-
ciar su atraccién visual. Cosmética que, a diferencia del ornamento,
destaca por la sutileza con que ésta se aplica de manera exclusiva en
determinadas zonas de la piel del edificio.

Algo similar ocurre con el Ricola Europa. Se trata de un espacio
destinado al almacenamiento y produccion de caramelos ubicado
en Mulhouse, Francia. De planta rectangular y con sendos voladizos
en los lados de mayor dimension, el cerramiento longitudinal se
compone de placas traslicidas serigrafiadas con motivos vegetales.
Desde el exterior, estas imagenes apenas se perciben pero en el inte-
rior las hojas son visibles al incidir la luz solar sobre la fachada. Toda
una experiencia cosmética, segun el propio Kipnis. Sin embargo,
el maquillaje no termina ahi. Los muros transversales de hormigén
presentan un conjunto de surcos verticales a consecuencia de la
evacuacion del agua de lluvia procedente de la cubierta. Se produce
asi un efecto desconcertante. Para Jeffrey Kipnis, el ingenio de
Herzog y de Meuron radica en utilizar materiales tradicionales como
el cristal, la madera o el hormigon manipulados con técnicas no tradi-
cionales. De esta manera, el volumen proyectado nunca se mani-
fiesta de manera rotunda. Asi, en lugar de desmaterializar la forma
construida sustituyendo el hormigén, se apuesta por desmaterializar
el propio hormigon

Tanto el Centro de Sefalizacion como el Ricola Europa utilizan
recursos cosmeéticos. En ambos casos, la envolvente exterior es la
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encargada de soportar una capa superficial de maquillaje. Pero la
Fundacién Prada no desprecia el ornamento. Cerramientos postizos,
pilastras discontinuas, arboles en cubierta o molduras con forma
semicircular para enlazar el escaso vuelo de la cubierta con respecto
al paramento vertical, son algunos de los recursos que Rem Koolhaas
utiliza en el edificio destinado a cine. Pese a tratarse de una nueva
construccion, éste simula disfrazarse de preexistencia. Perplejidad y
desconcierto dominan la escena. Las pilastras de la nave, sin la conti-
nuidad necesaria para alcanzar la superficie del suelo, quedan inte-
rrumpidas por una gran puerta plegable de aluminio pulido que, a su
vez, actla a modo de espejo. Con este mecanismo el edificio diluye su
presencia en favor de su entorno méas inmediato. Su interior alberga la
exposicion Processo Grottesco, del artista de origen aleman Thomas
Demand. La muestra incluye un conjunto de montajes fotograficos
realizados a base de maquetas y diferentes puntos de luz, capaces
de confundirse con las fotografias tomadas del paisaje de la isla de
Mallorca. Realidad vy ficcién, certeza y simulacro, surgen como cate-
gorias capaces de generar confusion en el visitante.

Con toda probabilidad, Charles Baudelaire habria elegido los
montajes con las maquetas. Es mas, habria preferido la maqueta a
base de capas de cartulina de Thomas Demand al propio paisaje
de Mallorca. En su articulo Elogio del maquillaje, Baudelaire lo deja
claro. Identifica la naturaleza como la principal causante de todos
los males del ser humano, pues lo constrifie a protegerse contra las
inclemencias climaticas. Le obliga a actuar de acuerdo a su exclusivo
interés. Por ello, en la medida en que el hombre logra zafarse de sus
necesidades y obligaciones para adentrarse en una esfera basada en
el lujo y el placer, alcanza la virtud, siendo ésta necesariamente artifi-
cial y sobrenatural. Para Baudelaire, el ideal de belleza esta asociado
a la razén y al calculo. Por todo ello, considera el adorno y el orna-
mento como rasgos ineludibles de la nobleza humana.

Asi, el acto bello queda reservado para la accion artificial procedente
del hombre. Con su aforismo todas las modas son encantadoras,
expresa su conformidad hacia la legitima aspiracion estética del ser
humano para definir su época. El maquillaje es considerado como el
producto capaz de garantizar a la mujer un aspecto magico y sobre-
natural, asi como su conversion en un ser imperturbable al paso del
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tiempo. El efecto que provoca es la irresistible confirmacién de su
belleza. Para Baudelaire, el maquillaje permite enfatizar la mirada y
divinizar su rostro. Es partidario de no ocultarlo. A Koolhaas también
le gusta el maquillaje. O al menos a nivel arquitecténico. Toda la
intervencién para Prada evidencia su predileccion por lo artificial.
Envolventes doradas, espejos de aluminio pulido, vidrios traslucidos
y transparentes homogeneizan las distintas capas impidiendo su
diferenciacion. Reflejos, destellos, brillos y transparencias conforman
una unidad abstracta de lo cosmético.

Pero no sélo el espacio exterior participa del maquillaje. También lo
hace el interior de la cafeteria de la Fundacién o Bar Luce. Decorada
por el director de cine estadounidense Wes Anderson, motivos arqui-
tectdnicos de orden clasico se repiten hasta la extenuacion como
parte del papel pintado que se adhiere a las paredes. Continuidad
que impregna todos los paramentos del local salvo los huecos de las
ventanas y las rasgaduras horizontales del aire acondicionado. En
el techo, el espacio abovedado entre las viguetas es utilizado para
incorporar el dibujo que simula la cubierta de vidrio de la Galleria
Vittorio Emanuele Il. Lo cosmético sobrepasa lo ornamental, es auto-
nomo de su soporte.

Un ejemplo similar ocurre con el fresco que Paul Sandby? realiz6 en
1793 para el comedor Drakelow Hall. Se trata de una pintura formada
por un paisaje con un castillo y aplicada sobre un paramento que
incorpora un nicho en su parte central. Nuevamente, la decoracion
pictérica se expresa de manera independiente con respecto al espacio
que la contiene. Experiencias méas actuales han sido desarrolladas
por el estudio de arquitectura austriaco Splitterwerk. En propuestas
como “Vine Leaf Sphere” o “Ivory Fresh Shell” ponen de manifiesto la
capacidad de los motivos decorativos para colonizar cualquier tipo de
espacio arquitectonico. Lo cosmético estd de moda. Nunca ha dejado
de estarlo.

1 Charles Baudelaire (1821-1867). Poeta, ensayista y critico de arte francés. El texto hace
referencia a su articulo “Elogio del maquillaje” en El pintor de la vida moderna (1863). 2 Jeffrey
Kipnis (1951-...). Critico de arquitectura, teérico, disefiador y cineasta estadounidense. El texto
hace referencia a su articulo “La astucia de la cosmética” en El Croquis 84 (1997). 3 Paul

Sandby (1731-1809). Dibujante de mapas inglés y pintor de paisajes en acuarela.
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SEMILLA ENCIMA DEL TECHO
Junyu Lyu

S LN
I: Introduccién

En mis deberes anteriores, desefie un hogar que siempre puede
cambiarse, esta vez lo he cologado encima del techo. El entorno
natural en el que se ubica el proyecto se transforma en el entorno
urbano. Debido a las caracteristicas particurales y histéricas del
circulo bella de arte y a la ubiracion que es el techo que esta en el
Skyline de la ciudad, el disefio tiene en cuenta la relacién entre el
poryecto y los edificios circundantes y el Skylin.

II: Concepto del disefio
1. Eternidad

Eternidad trata del tiempo ilimitada o extremadamente largo. En la
filosofia clasica, la definicion de eternidad es la existencia fuera del
tiempo. La eternidad es un concepto importante en varias religiones.
Los dioses en la religidn a menudo les llaman la existencia en la eter-
nidad. Muchas personas, incluso Aristdteles creen que el universo
natural existir4d para siempre y en el futuro. En realismo platénico,
nunca cambiar puede ser entendido como eterno.

El tiempo tiene las caracteristicas del pasado y el futuro. Es un
concepto de espacio de cuatro dimensiones, ademas en algunos
conceptos, tiempo es eterno. Por ejemplo, el desarrollo lineal es
infinito, no se dejara. Para arquitectura, la eternidad significa que
siempre existe, nuncar desparece y se conserva como huellas. En
mi diseno de la casa, voy a realizar este concepto a través de los
cambios. Los edificios y el entorno estan cambiando siempre, no hay
forma fija, por eso siempre cambiando. Este cambio es un circulo
virtuoso, y este circulo es un concepto eterno creciente.
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Creo que el concepto de la eternidad es relativo. Es la comparacion
entre los materiales limitados. Es el concepto ideal. Debido a esto,
para arquitectura, este concepto suele ser la influencia de los alrede-
dores en un cierto periodo. Puede ser la influencia fisica o cultural.
No creo que esta influencia desarrolle horizontalmente, sino creo que
es una parte del circulo que incluye la naturaleza, las personas y los
edificios. Tenemos que pensar y intentar como mantener un circulo
virtuoso siempre en este proyecto.

2. Influencia de arquitectura

Dado que la gente vive en la naturaleza, las actividades de las
personas pueden cambiar los entornos, y luego los enternos que han
sido cambiado por las personas pueden influir la forma de vida de las
personas. Asi que, la gente tiene que adaptarse a este nuevo entorno
y intentar cambiarlo. Eso es el circulo. Espero que arquitectura sea
una semilla que crece y cambia siempre. Puede ser el intermediario
para cumplir este circulo. De ahi que el disefio de este edificio deviene
de semilla.

Lo que quiero disefar realiza la interaccion entre los edificios y el
medio ambiente. Es decir que existen una interaccién entre el
medio ambiente y los seres humanos o entre los seres humanos y
los edificios. Esta caracteristica puede ayudarnos a cumplir todos
los procesos. Mientras conviven con la naturaleza, no se puede
crecer libremente, tampoco imitar la naturaleza solamente, sino que
combinan los tres. Eso trata de los edificios abiertos. Esta casa no es
cerrada, sino es combina con los alrededores. Abierto es una condi-
cion necesaria de la interaccion. Si un edificio quisiera comunicarse
con los alrededores, abierto seria su caracteristica principal. Siempre
y cuando un edificio sea abierto, podria relacionarse con los entornos.

3 Disefo al dedillo
El edificio nuevo
Se coloca el edificio sobre el techo. Hay los pasillos de transicion

en los ambos lados conectan el techo y la terraza de la segunda
planta y hasta la tierra. Este techo se puede cambiar liberalmente y
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las semillas crecen alli.Las personas viven bajo los arboles, eso es
la leye natural de la naturaleza. También la gente puede meterse en
este entorno. Si no le gusta los arboles que se han llevado, puede
talarlos y plantar los que le guste. Todo este proceso es la eleccidon
comun de la naturaleza y las personas. Para realizar el objetivo de
cambio, los edificios y los alrededores se relacionan. Los arboles que
estan encima el techo son una parte del edificio, asi que cambian
constantemente la apariencia del edificio. Entre los seres humanos
y la naturaleza, la arquitectura es el intermediario que hace que los
dos convivan. Espero que el edificio sea abierto todalmente, todas las
partes conecten con la naturaleza. Eso va a aumentar las oportuni-
dades de la interaccion con la naturaleza.

El disefio del edificio facilitara el proceso de la interaccion. En este
edificio hay los pasillos que conectan el primer y el segundo piso y el
exterior del edificio estara cubierto por dos pasillos que se cruzan. Los
dos pasillos forman el marco del disefio. Dejan pasar las personas
entre los pasillos.Desde el primer piso hasta la terraza de la segundo,
y luego desde de segundo hasta el techo a través de la cuesta. En el
primer piso hay una salén abierta cubierto de vidrio. Esta sal6n amor-
tigua entre los entornos natuales y los espacios personales, mien-
tras mantener la privacidad de las personas, mejorara la interacciéon
con la naturaleza. El tema del edificio es abierto eterno. Los edificios
abiertos y interactivos constituiran un buen circulo con sus alrede-
dores. Este circulo benificiara la vida de las personas y también sera
armonioso con los entornos.

La integracion de los edificios antiguos y los nuevos

NO sélo por la funcién de los edificios antiguos, tambien debido a sus
caracteristicas arquitecténicas y sentidos histéricos, mientras usan
las curvas de la semilla para la forma del disefio que esta adaptado a
las partes ovaladas de los edificios antiguos, garantizan que el skyline
del edificio nuevo no destruye el entorno de los edificios circundantes.
Se pone la parte ovalada en el centro del techo del edificio nuevo
para partir las funciones del techo del edificio antiguo. Eso forma los
espacios de ocio en los techos abiertos de ambos lados que grirando
por la nueva construccion. Se aprovecha este techo completamente.
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¢;Doénde esta el punto de equilibrio entre arquitectura, ambiente y
gente? Esta vez, mi tema trata del estudio de las casas que estan en
varios ambientes. voy a pensar de nuevo las formas que los edificios
existan en entorno. Respecto a arquitectura, creo que no se adapta
a las necesidades actuales que mientras tengan cuenta en la racio-
nalidad de la funcién, arreglen los espacios interios solamente. El
problema que tenemos que pensar de arquitetura sera enriquecer
los espacios externos, integrarse los edificios en el paisaje, tener en
cuenta en la relacion entre edificios y entornos y convivir con ellos.
Segun la idea points y lines de Stan Allen, atencion prioritaria sera la
relacion entre los edificios y los ambienties, esta relacién no sea la
Unica, sino es varias como las relaciones entre los puntos y las lineas.
Eso es una forma de la relacion. Creo que gente es un factor funda-
mental que no se puede olvidar, sea como sea. Me parece que los
problemas de convivir entre arquitectura, ambiente y gente no sol6
son los de convivencia sino son una circulacion mientras consideran
los espacios vacios.

La gente vive en el ambiente natural, los comportamientos humanos
pueden influir y cambiar la naturaleza, y luego esta naturaleza va
a influir a las personas que viven alli. En esta circulacion, arquitec-
tura tiene un efecto de orientacion y ajuste. Los edificios tienen que
adaptarse a su entorno, no lo afectan, tampoco simulan o someten
a entorno. Responsive Environment -by Bentley,lan, Alcock, Murrain,
McGlynn, Smith muestra que el concepto demasiado ideal no se
puede lograr. Por lo tanto, tenemos que encontrar el equilibrio entre
los ambientes. Y ; Dénde esta? Eso es el problema que me interesa
y siempre considero.

Creo que este equilibrio se basara en el edificio ecolégico anterior,
para ser eco-construccién exacta, podemos lograr este punto de
equilibrio, para que los edificios y las personas y el medio ambiente
tengan un buen Relacion.de ambiente y la relacion entre arquitectura
y personas.

156



157



158



THE RECONSTRUCTION OF LANDSCAPE BY
ARCHITECTURE

Xiabing Lin

1.BETWEEN REFINATIONISM AND REFINEMENT

In the development of a design process, an anticipation of a project
usually starts with a simple factor of the site or a single motivation of
the situation, here we call it refinationism. While a solution of a project
usually ends up with a refined form based on a diagram frame, here
we call it refinement.

From refinationism to refinement, it seems like to be a direct product
through the certain formal language and materialization of diagram.
But under such misunderstanding, it has been a popular design
system in the universities of East Asia, which has become a design
method that is easy to imitate and operate. As if the isolated unders-
tanding of certain element has become into a sanctuary that can be
considered without thinking about architectural design.

In a conversation of Kazuyo Sejima and Ryue Nishizawa, they
mentioned that, the most challenged part of their work is to cope
with the complexity before the refinement. Generating from a direct
reflection from the outer factor, ending up with a profile of architec-
tural language, such intuitive and clear logic, however, But produces
a dislocation with their illusory solution- on a way partly directed by
rationalism get a seemingly symbolic and irrational result- people
cannot get easy access to its original intention and the principle core
simply from its appearance.

Of course, the combination of logic is not entirely dominated by the
architects, rather, by the many factors on the site, and to establish the
relationship between the building and the site. The volume begins to
generate stronger connection with the site. Further, before them, the
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movement of people was merely implied by the functional organiza-
tion, it is now manifested as a separate space in the plane and in the
profile. What many mature architects concentrate is the expression of
the relationship between the world the siting strategy, as the building
occpants, and at the same time, can also determine the volume, the
locations of functions, the circulation, ect.

There are many adjectives used to describe and define certain type of
architects, but does not fully complete the rationale of certain objects
which exert a powerful influence over the design process. Although
the Pritzker Prize Judging Committee gave SANNA “Liquid” evalua-
tion, we can see that this flow is not formed by the interchange of
Heterogeneous space, rather through the juxtaposition of homo-
geneity of space to strengthen. SANAA refuses crossing of form,
because the crossing is bound to bring a new space, which is bound
to destroy a non-interference immersive experience. In others words,
the investigation of a project shouldn’t be limited in a certain of label
or a visible result , the process of projecting itself is the nucleues of
investigation.

2THE HIDDEN GEOMETRY
THE NON-FLAT DIMENSION
THE PROJECTION OF EMPATHY

Arquitecture is not simply the platform that is adjusted to the subject of
the visualization. Also, exist the hidden mechanism of the visualization
in which the subject produces.In Shanghai, there was an old voyeu-
rism and voyeurism, gradually disappearing due to the innovation of
the urban space. The peeping feeling brought by this alley-house life
was once abandoned. It is mixed with vanity and inferiority, voyeurism
of other people’s basic state of life. And the conjecture of the popu-
lation at home can be judged from the laundry clothes outside of the
window. And the conjecture of someone else’s dinner can be able to
judge from the scent of the air, which is a trivial matter of Shanghai’s
identity.
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In terms of the law of gravity, conventionally speaking, buildings that
show the laws of gravity are more in line with the general psycho-
logy of the public. In many ancient religious buildings with direction
or without direction, there are masterpieces. The direction at that
time was not only the general comfort of the human body but also the
memory of the nation. For example, our ancestors came from the east
and therefore the ancestral temple was faced with the east. As for
the direction of the Muslim architecture, which was related to Mecca,
follows the sacred method of positioning. In this way, there is the basic
psychological dimension of faith in the front and back, and up and
down of the building

No matter from Berlin in the late 19th century to Los Angeles in the late
20th century exist the different forms and the different cultural identi-
fications of the urban spaces. This space, viewed from a sociological,
psychological, or aesthetic point of view, is a tide of surges in which
the subject and the object are forced to adjust in the never-ending
relationship between them. The psychological culture of modernism,
which emphasizes that the essence of space is the projection of the
subject, and also is the precursor and reservation of all the anxiety
and fear of this subject. Construction is the solution to the inherent the
problems of urban life in the material or fantasy way.

3. BUILDING AS A DIMENSION OF EMPATHY

Robin Evans has mentioned the question of hidden geometry in the
Project Cast. Renaissance Church has been classified into different
types such as centralized, Latin, etc. In short, is central, Buta common
sense that we’ve also forgotten is that the analysis of these churches
is based on the analysis of the plane. That is to say, the center point is
built on this crossing point. If we imagine the real space of a church,
where there is a dome, a height of eye, a process of ceremony, and
an atmosphere, there is the real center of the church. The geometry
of the design has been hidden and solidified after the completion of
the construction.

On the other hand, the Renaissance mansion construction has both

the conventional practices and unconventional practices. The conven-
tional is the base of the material made of rough stone, meanwhile
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there are architects who dares to turn over, that is to make the base of
the building smooth, or make it as open arch, or make the upper part
with rough stone treatment. These are the strangely familiar practices,
which produces anti-conventional poetic.

In the modern buildings, we also see examples of compliance and
noncompliance. In accordance with the requirements of gravity and
the sun, all of the buildings should be divided into up and downs.
Therefore, the human’s preference of up and downs and the distinc-
tion of direction are established on the basic human psychological
perception of the composition.

No matter thinking about the volume or observing the quality of the
space, the model allows you to instantly change the point of view, pers-
pective. The operation of details and the experiment of light is chan-
geable because of the diversification of the point of view. Nowadays
the variety of the point of view in the computer modeling, whose third
dimension is always flat, and without depth. The physical model not
simply relies on the axis of a view of the scene, but the overall sense
of space. The imagen cannot replace the third dimension, because in
the real space, the third dimension doesn’t only appear as the Z-axis.
What Robin Evans also writes in the final section of Projective Cast,
depicting himself in the night of a bookroom with light on, saw the
projection of the street on his own windows, which made him feel that
the streets and his house get very closed.

This is the certain dimension | want to express in my model of Future
House, which plays an extreme role that extracts the layer of cons-
ciousness as an intuitive part of the dualism. However, the model
is also difficult to capture the third dimension as the moody quality,
which Hopper’s painting could seize this quality and privacy.

The traditional architecture has a more clear distinction in the problem
of direction. In China, the north window of small and the south window
is big, the north facade is more solid than the south facade, which is
the conventional practice and the general fact in China. Besides, in
the construction of the city and the architecture of the village, there
is a potential command to control the space, that is, the trajectory of
the sun.
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Most of the time, the human will generate the psychological projec-
tion to the up and downs of the building, and the empathy, which is
the personality projection for the human beings on the objects and
sculpture. Space also generates a projection, which produces a flow,
displacement, hallucinations, and the partial identity of the body.

Itis necessary for buildings to have the distinction of direction. That is
the reason why people feel uncomfortable in some modern building,
especially in the skyscrapers because most of them disappear in the
direction. However, there exists a path of escape: in some cases, the
buildings of no direction sometimes are the great buildings, such as
meditation building and Chinese garden, which reach to a poetic level.

Making reference to the model of look-see us, Georges Didi-
Huberman. He affirms that there is something that looks at us in what
we see, generating then a bidirectional space, by which the idea
condenses into superimposed visual images, which solidify at last
merging with the materially perceived images.

While pure experience is part of the idea, the gross image, linked
to the visual event in which all the subject’s attention is focused on
memories, arises from the reversal of the natural order of things.
Thus, we go from perception to memories and from memories to idea,
arguing that perception evokes a memory from the object that circum-
stances have preceded.

The experience referred to above is converted from the object to the
subject, while the illusion has a role of the medium. However, in the
modern architectural language, visual perception is always handled
vaguely, as if the restoration of the right to perception was a challenge
to the objectivity of modern architecture.

From which the visual landscape develops, it looks for means of
expression that transcend the existing, in virtue of looking for univer-
sals that allow the understanding of the perceived reality, and that
therefore, give shape to the cultural landscape that we invent in
each moment of history . Beyond the material, towards the invisible
landscape.
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See and seen, are not only the opposite directions of an action,
but it can also be understood as architecture which is a construc-
tive mapping of the visual mechanism of space. Visual relationships
usually existes as a part of the construction result.

The visual is already an architectural theme, but its incorporation
into the project has been fundamentally technical until now, giving
rise to a kind of ecological functionalism whose destiny is perhaps
to repeat the mistakes of the old functionalisms in their confidence
to find “objective” ways to transmute the energy in constructed form,
but without in that process there seems to be room for mediations of
aesthetic type.

However, it is precisely such mediations that need to be analyzed in
order for the adoption of energy issues to be fruitful in architecture,
and also to account for other complementary perspectives -philoso-
phical, scientific, artistic- that today form the complex semantic field.
of energy.

When the protocol of visualization is investigated as a subject of
space -as the action see-how an architecture produces, how it creates
an order and how influences a result.

4.THE RECONSTRUCTION OF LANDSCAPE BY ARCHITECTURE

The program is located at the top of the tower and aims to serve as a
frozen ending point of a spatial sequence.

In this ending point, the usual tower landscape has been rewritten. In
this space, the physical landscape and the metaphysical landscape
are separated by architectural interventions. Although the people is
situated in the physical space of the platform, without any interference
with the conventional space of the tower, the above is composed of
discontinuous walls from different angles.

These discontinuous walls divide the view into narrow rectangle from
different points. Within this view, a horizontal line divides the rectangle
into two colors, the sky and the city. It is the structure of the artificial
intervention that make such a natural beauty to be formed. The white
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walls, as a background or a frame, provides the view a concentration
and a imagination to guide people to be consciously sensitive and
cherished in the ordinary life-nulling paralysis scene.

Tradition may be the starting point of creation, but not the point of
return.
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HABITAR EN LA AZOTEA
Yang Yang

Mirar es para obtener el color o la luz, escuchar es para obtener el
sonido, la percepcion es para obtener la naturaleza. La naturaleza
no puede ser percibida directamente. Lo visible y lo invisible son los
dos niveles a partir de los cuales podemos percibir en mundo fisico.
Quién percibe este mundo fisico es el ser humano, cuerpo cons-
ciente y hablante capaz de ver algo que emerge de la materia a lo
que podemos llamar lo espiritual. Son las formas que nos permiten
entender, sea a través del pensar o del arte, son formas de la materia,
de lo vivo y de lo espiritual, que cada vez se van singularizando mas.
Lo invisible es la significacién de lo visible, el sentido que aparece.
Desde nuestro cuerpo, materia viva finita capaz de percibir no solo
lo visible sino también lo invisible, nos orientamos hacia lo invisible
de la materia que no es nunca otro mundo. La percepcion sensorial,
corporal es el Unico punto de partida posible, pero hay que ir lo mas
lejos posible, mirar lo que emerge de la materia sin ser material. Es
decir, con los ojos fisicos y mentales o abstractos.

En realidad, lo que vemos no es necesariamente cierto. Nuestro
cuerpo es la maquina para mirar, nos hace seguros de que el objeto
que nos acercamos es el objeto mismo que acabamos de ver desde
lejos, es lo mismo, también, cuando estamos desde inmoéviles hasta
rotatorios, nuestra visién se convierte en la realidad o imaginacion
invisible desde la realidad visible. En el momento de la rotacién, me
volvi de mi en la mia a mi fuera de mi, luego, la imaginacion sera
negada o confirmada, nos hace seguros de que estamos cerca de
lo que acabamos de ver desde lejos, es lo mismo, también, cuando
somos desde el aun al comienzo de la rotacién, nuestra vision de la
realidad visible a la realidad o imaginacion invisible. Cuando pasamos
de mirar hacia arriba a mirar hacia abajo, la situacion cambiara.

De pie alto, con la vista del ave, la estructura compleja de las ciudades
surge del contexto historico y fragmentario. Mirando a su alrededor,
un mundo individual con percepcién, imaginacion y emocion esta
construido por los ojos del humano. La imagen y la memoria de la
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ciudad componen el fondo continuo de la casa. Las experiencias
individuales y especiales que deriven de la vida urbana ahora estan
por encima de los principios de la ciudad, estableciendo un centro
controlable del lugar. Los edificios sobresalientes abajo de la ciudad
constituyen los simbolos de la materialidad, confiamos en ellos para
identificar la imagen de la ciudad, y arriba, habilitar en una casa con
forma significado y sentimiento es el proceso desde la trivialidad
diaria hacia el placer del reino espiritual.

Hoy en dia, la vida ordinaria esta infilirada por el consumismo a
través de los medios de conmunicacién contemporanea, el tiempo
se divide en trabajo, estudio, descanso y ocio, haciendo que la vida
esté en linea con el consumo y los arreglos del sistema capitalista.
Las fuerzas creativas y productivas en la vida diaria estan desapare-
ciendo gradualmente, siendo reemplazadas por la homogeneizacion.
Aqui, en lugar de reemplazar la vida cotidiana con un ideal utépico,
espero encontrar una manera de recuperar o revisar el significado de
la vida cotidiana.

La abstraccion puede dar un sentido a la casa mas alla de la vida
cotidiana, el deseo humano oculto en el comportamiento de vivir. Es
como un nucleo nuevo, da la vida a los elementos repetidos y nume-
ricos de la vida cotidiana. Por otro, la abstraccion desde la inteligencia
profunda de los seres humanos, revela las caracteristicas cambiantes
potencialmente de la vida cotidiana.

Situado en el centro del area de la casa, un pasaje en forma de cruz
que conecta todas las escenas de la vida se convierte en un centro
controlado y descentralizado. Las habitaciones de la vida cotidiana
se abstraen como diferentes escenas o etapas en el teatro. El pasaje
recién agregado rompe primero la jerarquia entre las habitaciones,
y establece un orden homogéneo. En segundo lugar, al pasaje se
le dio una funciéon del espectador, que es una especie de “espacio
detras” con respecto a todo el espacio de escena, es un espacio para
mirar o revisar cada escena. Para aquellos que habilitan en la casa,
el espacio detras establecera una vision defensiva en la mente de las
personas, vista por otros o por ellos mismos.
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La repeticion diaria y monétona hacen que los momentos ocasionales
se vuelvan preciosos. Estos elementos de la vida que se pueden
matematizar y materializar son en si mismos desorganizados o racio-
nalizados, lo mismo es que el tiempo esta cambiando, la penumbra
hace que la frecuencia del encuentro accidental entre los dos se
vuelven mas altos.

Ahora cuando se encuentra en la azotea alta del edificio se quiere
establecer un centro controlable y desperso del sitio. Infunde un signi-
ficado a la vida cotidiana y examina la cotidianidad de una manera de
ver. El proyecto hace que la relacion tradicional entre los diversos
elementos desaparezca, propone una nueva relacion entre los
elementos. El pasaje se convierte en la plataforma de observacion de
los cuatro escenarios. Através de la composicion de “ver”, el espacio
detras se invierte en el medio que hace que el mundo material y la
vida espiritual se miren unos a otros, se convierte en una metéafora
del escrutinio del sentido perdido de la cotidianidad contemporanea.
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EL CONCEPTO DE LA CASA
Qingyi Wu

VS LU

Espero construir un concepto claro de espacio en condiciones
subversivas, segun el comportamiento de las personas. La estructura
del edificio debe cumplir con las necesidades del uso multiproposito
de modo que los ocupantes puedan usar y organizar su espacio de
forma més libre y creativa. . “Permitir que el edificio regrese al lugar
original de su nacimiento y reconstruirlo”.

El estado original, echemos un vistazo atras al anterior estado de
residencia, el comienzo del nacimiento del edificio, no hay distincion
funcional, solo la composicion del espacio, como la pila de rocas,
como la plaza de Roma, definida por un serie de pilares Espacio
Reduce la limitacion de la funcion de construccién en el comporta-
miento humano y aumenta la selectividad del usuario; Reduzca la
conciencia y participacion personal del disefiador, y hable de libertad
para el usuario. Aunque este concepto tiene similitudes con el espacio
de regafio, difiere en la forma de expresion y punto de partida en el
edificio: para pensar racionalmente en el funcionalismo, Mies propuso
la idea de dar a los usuarios un gran espacio para su propio espacio.
arreglo El concepto de “espacio mévil” resultdé para darle al usuario
un espacio abierto y masivo; Traté de debilitar la funcionalidad del
edificio y realmente convertir el edificio en un “caparazén” en lugar de
un “grillete” de comportamiento.

En la sociedad actual, las diferencias individuales son cada vez mas
evidentes, y cada una tiene una necesidad diferente de la forma
funcional del espacio. Con el fin de satisfacer las necesidades de las
personas contemporaneas, si deberiamos pensar en la relacion entre
el arquitecto y el proyecto deberia tener un nuevo pensamiento. La
relacion entre el hombre y el espacio deberia volver a un estado méas
primitivo y proporcionar mas opciones a las personas en el espacio.
La oportunidad de permitir que las personas tengan la libertad de
elegir como usar en el espacio, definir cada rincén libremente y definir
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la funcion de cada paso. A través de la orient- acién funcional no
especifica, para lograr sus limites arquitecténicos confusos, debili-
tando los limites del edificio. En un estado primitivo, el estilo de vida
actual de las personas se deriva de la “animacion” y “madrigueras” de
la naturaleza. Solo recordando los estilos de vida pasados sera mas
beneficioso para nosotros encontrar puntos creativos en el disefio
arquitectonico. Por lo tanto, para hacer que el edificio regrese a la
naturaleza, a lo natural, a fin de lograr la “cueva” humana original
“nido” del estado original.

Como dijo una vez Fujitsu: “Si podemos crear un orden dinamico alie-
nado y conectado al mismo tiempo, entonces podemos lograr una
rica experiencia arquitecténica para que todos los edificios puedan
considerarse ‘habitaciones individuales’. Todo el espacio al mismo
tiempo, ambos separados y vinculados “. Fujimoto cree firmemente
que el espacio ambiguo es tanto existente como independiente el
uno del otro, a través de este sentido de ambigtiedad para romper la
funcién espacial arquitecténica clara y rigida original. Este “borroso”
es la primera manifestacion del espacio arquitectdnico “borrosidad de
la funcion”, Fujimoto Zhuang a través del disefio pre-arquitectonico
en la division funcional de la incertidumbre, para lograr esta ambi-
gliedad, de modo que los usuarios pueden segun sus propias necesi-
dades para definir la funcion del espacio, a fin de lograr la versatilidad
del espacio, ese espacio ambiguo. Otro punto expresado por esta
ambigiedad es que la vaguedad de la relacion maestro-esclavo en el
espacio de construccion enriquece y potencia ain mas la diversidad
del espacio, incluso cuando los usuarios del edificio profundizan su
comprension, experiencia y eleccion del edificio.

Una interaccion humana, arquitectonica y ambiental entre los tres,
el edificio no es solo un contenedor vivo para acomodar las vidas
de las personas, es un todo organico, una lata con las personas,
asi como el entorno social y entre la naturaleza. El efecto total de
cada uno es una estructura con caracteristicas de vida Por lo tanto,
el espacio arquitectonico debe ser abierto con el entorno exterior de
las siguientes maneras: la informacion, la energia y el intercambio
de materiales deben establecerse para establecer un todo organico
unificado a través de la interconexion. En una palabra, popularmente
hablando, la profunda connotacion de arquitectura disefiada por
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Toshimoto Fujimoto es que, como unidad de arquitectura y ambiente,
los arquitectos no deben dividirlos delibera- demente, sino hacerlos
conscientemente en un todo, e incluso hacer que las personas
sientan que son integracion y penetracibn completamente natu-
rales entre si, para lograr el propésito de lugares abiertos Espero
construir un concepto claro de espacio en condiciones subversivas,
segun el comportamiento de las personas. La estructura del edificio
debe cumplir con las necesidades del uso multible de modo que los
ocupantes puedan usar y organizar su espacio de forma mas libre
y creativa. . “Permitir que el edificio regrese al lugar original de su
nacimiento y reconstruirlo”.

El estado original, echemos un vistazo atras al anterior estado de
residencia, el comienzo del nacimiento del edificio, no hay distincion
funcional, solo la composicion del espacio, como la pila de rocas,
como la plaza de Roma, definida por un serie de pilares Espacio
Reduce la limitacion de la funcion de construccién en el comporta-
miento humano y aumenta la selectividad del usuario; Reduzca la
conciencia y participacion personal del disefiador, y hable de libertad
para el usuario. Aunque este concepto tiene similitudes con el espacio
de regafo, difiere en la forma de expresion y punto de partida en el
edificio: para pensar racionalmente en el funcionalismo, Mies propuso
la idea de dar a los usuarios un gran espacio para su propio espacio.
arreglo El concepto de “espacio movil” resultd para darle al usuario
un espacio abierto y masivo; Traté de debilitar la funcionalidad del
edificio y realmente convertir el edificio en un “caparazén” en lugar de
un “grillete” de comportamiento.

En la sociedad actual, las diferencias individuales son cada vez mas
evidentes, y cada una tiene una necesidad diferente de la forma
funcional del espacio. Con el fin de satisfacer las necesidades de las
personas contemporaneas, si deberiamos pensar en la relacion entre
el arquitecto y el proyecto deberia tener un nuevo pensamiento. La
relacion entre el hombre y el espacio deberia volver a un estado méas
primitivo y proporcionar mas opciones a las personas en el espacio.
La oportunidad de permitir que las personas tengan la libertad de
elegir como usar en el espacio, definir cada rincén libremente y definir
la funcion de cada paso. A través de la orient- acion funcional no espe-
cifica, para lograr sus limites arquitectonicos confusos, debilitando
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los limites del edificio. En un estado primitivo, el estilo de vida actual
de las personas se deriva de la “animacion” y “madrigueras” de la
naturaleza. Solo recordando los estilos de vida pasados serd mas
beneficioso para nosotros encontrar puntos creativos en el disefio
arquitectonico. Por lo tanto, para hacer que el edificio regrese a la
naturaleza, a lo natural, a fin de lograr la “cueva” humana original
“nido” del estado original.

Como dijo una vez Fujitsu: “Si podemos crear un orden dinamico alie-
nado y conectado al mismo tiempo, entonces podemos lograr una
rica experiencia arquitecténica para que todos los edificios puedan
considerarse ‘habitaciones individuales’. Todo el espacio al mismo
tiempo, ambos separados y vinculados “. Fujimoto cree firme- mente
que el espacio ambiguo es tanto existente como independiente el
uno del otro, a través de este sentido de ambigtedad para romper la
funcion espacial arquitectonica clara y rigida original. Este “borroso”
es la primera manifestacion del espacio arquitectonico “borrosidad de
la funcion”, Fujimoto Zhuang a través del disefio pre-arquitectonico
en la division funcional de la incertidumbre, para lograr esta ambi-
gliedad, de modo que los usuarios pueden segun sus propias necesi-
dades para definir la funcion del espacio, a fin de lograr la versatilidad
del espacio, ese espacio ambiguo. Otro punto expresado por esta
ambigiedad es que la vaguedad de la relacion maestro-esclavo en el
espacio de construccion enriquece y potencia ain mas la diversidad
del espacio, incluso cuando los usuarios del edificio profundizan su
comprension, experiencia y eleccion del edificio.

Una interaccion humana, arquitectonica y ambiental entre los tres,
el edificio no es solo un contenedor vivo para acomodar las vidas
de las personas, es un todo organico, una lata con las personas,
asi como el entorno social y entre la naturaleza. El efecto total de
cada uno es una estructura con caracteristicas de vida Por lo tanto,
el espacio arquitectonico debe ser abierto con el entorno exterior de
las siguientes maneras: la informacion, la energia y el intercambio
de materiales deben establecerse para establecer un todo organico
unificado a través de la interconexion. En una palabra, popularmente
hablando, la profunda connotacion de arquitectura disefiada por
Toshimoto Fujimoto es que, como unidad de arquitectura y ambiente,
los arquitectos no deben dividirlos deliberadamente, sino hacerlos
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conscientemente en un todo, e incluso hacer que las personas
sientan que son integracion y penetracion completamente naturales
entre si, para lograr el propésito de lugares abiertos

175



176



LA CASA SONADA
Tianyu Zheng

1. Los Conceptos de la Casa Sonada
11 La Casa Nueva

La casa nueva concentra en el movimiento y la interaccion. En primer
lugar, enfoca en la construccidn prefabricada y estructura ligera,
como acero ligero o hormigoén ligero, que permiten la casa mover
a otro lugar facilmente. Prefabrican la mayoria de los elementos
arquitectonicos y integran los trozos funcionales, por ejemplo, bafo,
cocina. Algunos mddulos se fabrican y se ensamblan en el taller , y al
final se transportan al sitio. En este modo de construccién, se cons-
truird y desmotara rapido que ofrece una posibilidad de desplazar
la casa al cualquier sitio como el duefio quiera. En segundo lugar,
la tecnologia interactiva ocupara toda la vida cotidiana. La casa
también se puede responder al entorno y el uso de duefios. Existe la
relacién interactiva entre la arquitectura, medioambiente y la gente,
que se ocurre mas entre los superficies de la arquitectura porque
lo mas técnico oculta dentro de la estructura. Los componentes de
sombreado ajusta su angulo de apertura segun el sol para que el
microambiente de la luz y calor mantenga en un nivel adecuado.
Ademas, el uso y acto de la gente afecta los elementos también. Sila
gente fuera quiere espiar la casa, los elementos cerrara o disminuira
apertura de los huecos. Igualmente, las personas interior afectan los
cambios de los elementos arquitectonicos. Disponen una pantalla
entera tactil dentro la piel interior sirviendo para un muro nuevo en el
futuro. La gente obtendra la informacion del mundo fuera y interior a
través de la pantalla. Y también la tecnologia interactiva se integrara
en los muebles. Todos ayudan crear un espacio normal y natural sin
tecnologia analdgico a lo actual que en realidad debajo de todos los
elementos ocultan la tecnologia compleja.
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1.2 La Casa Abierta

La casa abierta tiene un espacio flexible que cambiara segun el tiempo
y la demanda de la gente. El espacio se puede ampliar o encoger
correspondiendo a la actividad humana. Por un lado, espacio se
cambia la dimensién en el plano. Washitsu es un prototipo de espacio
cambiante en el plano, donde la puerta deslizante es la clave del
espacio. En la casa abierta, hay las paredes deslizantes que resbalan
o giran por la trayectoria cuyas posiciones cambiaran la dimensién del
espacio. El espacio interior extiende a exterior y se duplica a través
de este tipo de movimiento. Por otro lado, el cambio del espacio en
la seccion se realiza en base de una estructura flexible. La estructura
principal sustenta la arquitectura y forma el espacio entero, y también
permite afadir la estructura extra relacionado a los usos. El sistema
mecanico de la estructura afiadida que sube y baja la gente funciona
para cambio vertical. Claro, la casa abierta tiene otro sentido, es que
esta abierta fisicamente a un paisaje especifico.

1.3 La Casa Eterna

En mi opinién, una casa eterna no existe. En cuanto consiga la eter-
nidad o inmortalidad, se convierte en un templo o un monumento. Sin
embargo, una casa puede tener una parte monumental , que es en
memoria de algo importante y particular. Un espacio o un elemento
se puede evoca la memoria colectiva o particular. Seria una memoria
colectiva de la gente, o del sitio de la casa, o de la historia, o de algo
particular del duefios. Por ejemplo, un espacio cerrado y bajo, que
tiene un hueco pequefio horizontal desde donde coge la luz y se limite
la vista a la zona horizontal recuerda la perfil lineal de la naturaleza o
el horizonte. O la forma curva de cubierta evoca la memoria de la vida
primitiva en la cueva. Un patio hacia el cielo o un hueco pequeno de
cubierta puede ser un lugar monumental o una escena dramatica que
muestra la obsesion de acercarse a la divinidad.
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2. La Casa Torre (la casa sofnada en la azotea del circulo de bellas
artes)

Hice labrar una torre

entre las penas y riscos

de esos montes, donde apenas

la luz ha hallado camino,

por defenderle la entrada

sus rusticos obeliscos.

()

Alli Segismundo vive

misero, pobre y cautivo

Calderon de la Barca, La vida es suefo, acto |.

2.1 Apertura y Aislamiento

La casa torre ocupa el area plana pequena para no interrumpir las
actividades urbanas antes en la azotea. También crea un corredor en
segunda planta para que los visitantes tengan la vista mas amplia y
alta. Las dos plantas bajas estan abiertas al publico, y da un sentido
espacial ambiguo a este espacio que se sitta entre lo publico y lo
privado y forma un espacio transformable y polisémico. Ademas, la
fachada arriba se construye de vidrio y vidrio deslustrado generando
la ligereza y traslucidez. Por lo tanto, el hueco bajo de la parte abajo y
la apertura de la casa establecen un didlogo espacial con la azotea y
la torre antigua. Simultaneamente, la torre es un simbolo de soledad
y aislamiento. Su existencia en un plano vasto mantiene la distancia

con la gente fuera que no pertenece a la casa. La parte de habitar
esta aislada y suspendida en el pico del edificio. Entonces en la casa
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conviven la contradiccién y armonia entre apertura y aislamiento en
el mundo cotidiano.

2.2 Vista'y Cuerpo

La gente sube a la torre con esfuerzo para obtener la vista mas alta 'y
amplia, y la experiencia del cuerpo construye la mayoria de la percep-
cion del espacio. La casa crea un punto alto y nuevo, y asocia los
espacios de diferentes usos con la escalera ascendente y giratoria,
que ofrece a los usuarios las vistas de diferentes niveles y la pano-
rama de la ciudad. Los grados no solo conectan a las habitaciones,
también causa el cansancio para que el cuerpo se sienta a si mismo.
Después de moverse por la escalera, el espacio se percibe mas
lucido y obtiene mas sentido

2.3 Espacio Homogéneo y Estructura

La casa contiene el espacio homogéneo que no se clasifica en cierta
funcién, sin embargo, se define y limite la altura. La estructura trans-
forma en la planta de plataforma donde subiendo la escalara empieza
el espacio que pertenece a los usuarios y delimita el dominio publico.
La estructura arriba y abajo forma una figura reversa en plano. La
estructura voladiza arriba de la forma de arbol ofrece un espacio
homogéneo cuya forma produce la posibilidad y la flexibilidad de
cambiar los usos. También En este sentido, la casa sigue cambiando
durante afios segun las demandas de los usuarios y obtendra la vida
inmortal.

2.4 Altura y Jerarquia

La casa torre es una casa habitando en los nubes, que esta encima
del punto alto de la ciudad. La altura muestra la jerarquia y el poder.
La torre simboliza el poder de poseer mas espacio y vista. Disponen
el espacio mas privado y poderoso para los usuarios en la planta mas
alta, y ponen el espacio vinculado a las actividades con los invitados
0 mas publico en la parte méas bajo. En realidad, el espacio abierto
al publico goza de la clase mas baja, y los usuarios poseen el poder
absoluto. Es decir, solo los que inviten los usuarios puede subir al
espacio arriba, y la casa rechaza a todos los que no se inviten y no
tengan el poder.
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