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LA EDUCACION DE LA MIRADA

JESOS MARIA APARICIO GUISADO

Ensefiando a mirar

Ante & reta da axplicer a los slumnos que |nlcian sus estudios de arqultectu-
re sl porquéd de la Importancia del dibulo para lograr ser arquitecto, escribo el
prasente taxta,

El dibujo del arguttecta tlens la pecullaridad de ser un medio ¥ no-un fin,
aungue algunas lo tomen como tal, Es doblements medio pues, per un |ado,
tradiclonaimante ha sido sl vehiculo de e expresién de las Ideas da los erqul-
Jesus Maria Aparicio Guisado tecios —cusstldn ésta que parece estar cambiando rezlentamento al expresar-
g8 las Idens mediants renders y ctros efectos de la realided virtual- v, por
otro lado, es &l medlo que educe ls mirade.del arquitecto,

8l coma medio de sxpresidn dé las ideas 8l dibujo. pueda haber perdida su
vigencla, no lo 88 88! en cuanto a su papel de sducador:

El dibujo ss el guardidn de la mirada, el que hace que dsta sea atenla,
pausada y analitlca. Atents, porque la realidad —qus no virtualidad- dibujada
exlge al miximo grado de atancidn para ser comprendide. Pausads, porque el
dibuo, al lgual que sucede con el conccimlento profundo de I realided,
requlare tiempo. Analltica, ya que sdlo a trevés del andlisls dibujado sa llega
el conacimlento disclplinar de (a arqultectura.

Daspuds de asta mirade es posible |a Interpretacién da la realidad obasrvade
y dasde 8lla la de la arquitecturn ¥ |a dal munde que nos rodea, & través'te la
mirade 88 posible |z interpretacidn del lugar, paro antes de que esto suceda
as necesario al tiempo y s dedicscldn que requlers al dibujo.

El dibujo del arquitecto extrae de la realidad la proparcidn, al color, los desnl-
vales, &l scleamianto y |a sombre, o8 matarlales, el peso, la neturaleza —sea
ésta geoldglea o bloldgica—, la culture, etc., come pardmetros necesaricn
para &l anélisis del luger y del espaclo. Y estos andlisis no se pueden hecer
con |a inmadiatez y In desestructuracidn mental da los cadigos que rigen las.
computadoras, sino que requleren de tiempo: el tiampa de I ohaarvacidn y el
da la retloxidn,

__EI,Q_IHLD pars el arquitacto es como el viale, que nos deja regusto de su
recorrido ¥ los pensamlentos y las ideas que an su durar surgen ¥ lo enrlgue-
ean. El viaja, como al dibuje, as capaz de hacer que el hombra an aleje de su
propla realided y sate axtrafiamisnto requlere tiempo, el tiempo para contam-
pler al espacio, Por al contrario, [a realidad virtual tlene que ver mls con el
desplazamiento, que busce ser rdpldo y finallsta, sin el regusto de los pesos




'ln_termedlos de los que se disfruta con el dibujo o con el viaje. Frente a la
velocldad.se aboga por la lentitud,

: an_io,s;-‘éﬁos',.el dibujo se hace méds rédpido, més praciso, més certero. Como
sucede.con. los composlitores que tras afios de solfeo, conocen la realidad del
sonldo; del silericio y.de la musica con una inmedlatez no exenta de profundi-
dad que:sdlo es.posible después de afios de entrenamiento. No nos
engafiemos, la facilidad para. el dibujo; como para la arguitectura o parala
muslica no exlste, sino que se conslgue con esfuerzo, Esa idea de esfuerzo
tan patente an.el mundo real y que contrasta radicalmente con la facilidad
que pregona el mundo virtual.: '

-El estudiante.de arqultectura debe saber.que el dibujo le ayudaréd -y quizé
-ahora que.estd en desuso.més,que nunca-.enormemente a su educaclén
como arqultecto, En cada etapa de su.educacion lo hard de manera diferente.
El que iriicla sus-.estﬂdios,,d_escubriré:_a través del dibujo a los objetos y su
,composlcién en el espaclo; el que esté avanzando en el.conocimlento de la
‘disciplina arquitecténica desvelard, medlante el andlisls, las Ideas que
conforman la réglidad; el que esté a punto de conclulr su vida académlca,
serd capaz de redlizar mediante el.dibujo el anélisls estructural y constructi-
vo del mundo que.le rodea; y al fin, ya maestro, alcanzard a Interpretar con el
dlbujo nuevos mundos en-el mundo que [e rodea: un universo vislonario que
s6lo se descubre tras lustros de educacién de la mirada.

- Jullo de 2007

La educacion de la mirada. Jesus Maria Aparicio Guisado



CONVERSACION CON LA BELLEZA

PETER ZUMTHOR

Atmosferas

wersacion con la belleza

Entre los edificios de Peter Zumthor y sus entomos se produce un juego de dar y recibir, un prestarse
atencion, un ennguecimiento mutuo. Al enfrentamos con su arquitectura, nos viene inevitablemente a la
mente el conceplo de aimosfera, una disposicion de animo, una sensacion en perfecta concordancia con el
espacio construido, comunicada directamente a quienes contemplan, lo habitan, lo visitan e, incluso, al
entorno inmediato, Zumthor aprecia los lugares y los edificios que ofrecen al hombre refugio, un buen lugar
para vivir y una discreta proteccion. Leer un lugar, dejarse Iver por él, trabajar el propdsito, significado y
objetivo del encargo, planear y proyectar la obra es, por tanto, un proceso intrincado y no simplementa lineal

PETER ZUMTHOR

Para Zumthor la atmosfera es una categoria estética. Este libro permite al lector entender el papel que juega
esla categoria en su obra y qué significa para él. Recoge la conferencia fitulada “Atmosferas. Entomos
arquitectdnices. Las cosas a mi alrededor” pronunciada el 1 de junio de 2003 por el arquitecto suizo en el
marco del Fe | de Literatura y Misica “Wege durch das Land” ["Caminos por el pais’), celebrado en un
lugar adecuadamente escogido para tal fin, el palacio renacentista de Wendlinghausen. La convocatona
exploraba las afinidades entre los lugares y las arles como parte del proyecto “Paisajes poélicos’, unas
aventuras filosoficas que partian siempre de una localizacion, vinculada a una persona, un acontecimiento
literario o un tema, variando a través del tiempo, o poniendo en relacion un lugar con otro mediante lecturas y

conciertos interpretados por actores, escritores y compafias, tanto locales como extranjeras, acompafiados
de especlaculos de danza, exposiciones y debales. En el trabajo conjunto de este proyecto, Peter Zumthor y
yo recormimos campos y prados, alravesamos pueblos y lugares inhospitos y despoblades, hablando
haciéndonos pregunias, evocando imagenes,

La conferencia en si se enmarcaba dentro de un programa de varios dias, que, inspirdndose en la arqu ra
del palacio renacentista junto al rio Weser, se preguntaba sobre la medida de |a belleza. El palacio es un
excelente ejemplo de los principios arquitectonicos de su época: utiidad y conveniencia, permanencia y
belleza — segln cita el maestro del renacimiento italiano Andrea Palladio en el espiritu de Vitruvio - que luce
en Wendlinghausen en toda su pureza: una arquitectura sin ormamento, profundamente enraizada en el
paisaje y construida con materiales locales. El programa literario y musical nos transportaba a la ltalia de los
siglos XVI y XVII. La leclura de la novela La habitacion pintada de la escritora danesa Inger Chrislensen
donde aparece la celebre camara nu del duque de Mantua pintada por Andrea Mantegna -, asi como lo
que cuenta Goethe en su Viaje a ltalia sobre los edificios de Palladio, tenian como punto central el tema de la
belleza, y de si ésla puede traducirse: la belleza exterior, la medida de las cosas, sus proporciones, su
materialidad, ast como la belleza interior, el corazon de las cosas

Con &l fin de conservar la espontaneidad y el estilo directo de las palabras de Peter Zumthor, la conferencia,
pronunciada en un tono desenfadado ante mas de 400 personas, solo se ha editado ligeramente. Se ha
mantenido conscientemente el caracter amable de la forma corriente de hablar

Brigitte Labs-Ehlert Detmold, cctubre de 2005




El titulo de la charla, Atmosferas, dimana de lo siguiente: hace ya mucho tiempo que me interesa - pues,
naturalmente, me ha de interesar — qué es la calidad proplamente arquitectdnica. Me resulta relativamente
facil decirlo: la calidad arquitectdnica no es, para mi, ser incluido entre los lideres de la arquitectura, que te
publiquen, eic. Para mi la realidad arquilectdnica solo puede tralarse de que un edificio me conmueva o no.
¢ Qué diablos me conmueve a mi de este edificio? ; Cémo puedo proyectar algo asi? ; Como puedo proyectar
algo similar al espacio de esta fotografia (que, para mi, es un icono personal)? Nunca he visto el edfficio - de
hecho, creo que ya ni existe - y, con todo, me encanta seguir mirandolo. ¢ Como pueden proyectarse cosas
con tal presencia, cosas bellas y naturales que me conmuevan una y otra vez?

El pto para designarlo es el de ‘atmosfera’. Todos lo conocemos muy bien: vemos a una persona y
tenemos una primera impresion de ella. He aprendido a no fiarme de esa primera impresion; tienes que darle
una oportunidad. Ahora soy un poco més viejo, debo decir que vuelvo a quedarme con |a primera impresion.
Algo parecido ocurre con fa arquitectura. Entro en un edificio, veo un espacio y percibo una atmosfera, y, en
decimas de segundo, tengo una sensacion de lo que es.

La atmosfera habla a una sensibilidad emocional, una percepcion que funciona a una increible velocidad y
que los seres h b f

para ivir. No en todas las situaciones queremos recapacitar durante
mucho tiempo sobre si aquelio nos gusta o no, sobre si debemos o no salir cornendo de ahi. Hay algo dentro
de nosotros que nos dice enseguida un monton de cosas, un entendimiento | fiato, un contacto inmedi

un rechazo inmediato. Algo bien distinto de ese otro pensamiento ideal que nosolros también poseemos y que
también me gusta: pasar mentalmente de la A a la B de una forma ordenada. Naturalment bien
la respuesta en el ambito de la misica. En el primer movimiento de la sonata de viola de Brahms (Soratan® 2
en mi bernol mayor para viola y piano), cuando entra la viola, en un par de segundos ya esta ahi, y no sé bien
por qué. Y algo parecido ocurre también en amuilectura. No tan poderosamente con en la mas grandes de las
artes, la misica, pero también esta ahi,

Para que veais que quiero decir con eslo, leerd algo que tengo escrito en mi cuademo de nolas sobre este
tema, “Es jueves santo de 2003. Aqul estoy, sentado en una plaza al sol, un gran soportal, fargo, alto,
hermoso bajo el sol. La plaza - frente de casas, iglesia, monumentos — como un panorama ante mis ojos. A
mi espalda |a pared del café. La justa densidad de gente. Un mercado de fiores. Sol. Las once. La cara de
enfrente de la plaza en sombra, de un apacible color azulado. Ruidos maravillosos: conversaciones cercanas,
pasos en la plaza, en la piedra, pajaros, ligero murmullo de la multitud, sin coches, sin estrépito de motores,
de vez en cuando ruidos lejanos de una obra. Me figuro que el comienzo de las vacaciones ya ha ralentizado
los pasos de la gente. Dos monjas - esto es de nuevo real, no me lo estoy inventando -, dos monjas cruzan
la plaza gesticulando, con un andar rapido, sus tocas ondean ligeramente, cada una de eflas lleva una bolsa
de plastico. La temperatura: agradablemente fresca, y calida, Estoy sentado bajo el soportal, en un sofa
tapizado en un verde palido, en la plaza, la estatua de bronce sobre su alto pedestal frente a mi me da la
espalda, contemplando, comoe yo, |2 iglesia con sus dos tomes. Las dos torres de la iglesia tienen un remate
diferente; empiezan siendo iguales abajo y, al subir, se van diferenciando. Una de ellas es mas alta y tiene
una corona de oro alrededor del exiremo de la cipula. Pronto vendra hacia mi B., cruzando en diagonal la
plaza desde la derecha”. Ahora bien, 4 Qué me ha conmovido de alli? Todo. Todo, las cosas, la gente, el aire,
los ruidos, los colores, las presencias mateniales, las texturas, y también las formas. Formas que puedo
entender. Formas que puedo intentar leer, Formas que encuentro bellas, ;Y qué mas me ha conmovido? Mi
propio estado de animo, mis sentimientos, mis expectativas cuando estaba sentado alli. Me viene a la cabeza
esa célebre frase inglesa, que remite a Platon: "Beauty is in the eye of the beholder” ['La belleza esta en los

Conversacion con la belleza. Peter Zumthor

edificios que suenan maravillosamente, que me dicen: estoy en buenas manos, no estoy solo. Suponga que
no logro quitarme de encima esa imagen de mi madre y, a decir verdad, tampoco quiero hacerlo.

Cuarto: La temperatura del espacio. Me sigo ocupando de nombrar las cosas que son importantes para mi
en la creacion de atmosf como la 1 lura. Creo que todo edificio tiene una delerminada
temperatura. Tralo de explicaroslo y, aunque no sea demasiado bueno haciéndolo, es algo que me interesa
sobremanera, las cosas mas bellas constituyen una sorpresa, utiizamos mucha madera, muchas vigas de
madera para construir el Pabelion de Suiza en Hannover. Cuando afuera hacia mucho calor, dentro, en el
pabellon, se disfrutaba de un frescor de bosque, y, cuando afuera hacia frio, hacia mas calor dentro del
pabellon que fuera, a pesar de que no estaba cerrado. Uno sabe muy bien que los materiales extraen mas o
menos calor de nuestro cuerpo. Por ejemplo el acero es frio y reduce el calor, y cosas asi. Me viene a la
cabeza el término ‘temperar’. Quizés sea un poco como ‘temperar’ pianos - es decir, buscar la afinacion
adecuada —, tanto en un sentido propios como figurado. Esto es, esa temperatura es tanto una fisica como
también probablemente psiquica. Es lo que veo, siento, toco, incluso con los pies

Quinto. He notado nueve puntos, y ya hemos llegado al quinto. No quiero aburridos. Quinto: Las am
drededor. Cada vez que entro en edificios, en espacios donde vive gente —~amigos, conocidos o gente que no
conozco —, me siento impresionado por las cosas que la gente tiene consigo, en su entomno domestico o
laboral. Y, a veces -no se si 0s ha pasado- constato que las cosas coexisten de un modo carifioso y
cuidadoso, y que guedan bien alli. Por ejemplo lo gue me pasd en Colonia, hace dos meses. El joven Peter
Bohm me sirvid de guia y fuimos a visitar las casas de Heinz Bienefeld, Era la primera vez que entraba en
esas dos casas de Bienefeld en Colonia. Sabado a las nueve de la mafiana. |Era algo digno de ver, algo
absolutamente impresionante! |Esas casas con una increible cantidad de detalles bellos, casi excesivos! Por
doquier sientes la presencia de Heinz Bienefeld, de como hizo aguellas cosas. Y, luego, la gente. Uno era
profesor, ofro juez, y vestian como esa burguesia alemana acostumbra a hacerlo un sabado por la mafiana.
Velas todas las cosas. Los objetos hermosos, los libros bellos, toda a la vista, instrumentos musicales, un
clavecin, violines, etc. Pero, jaquelios libros! Me quede muy impresionado, aquelio era expresivo. Me
preguntaba si era tarea de la arquitectura crear un recipiente que contuviera todas aquellas cosas, o para
acoger el mundo del trabajo, o lo que sea; en definitiva, todo aquello que le permita a uno lener consigo esas
cosas. Permitidme una pequefia anécdota. Todo esto ya se lo conté, hace un par de meses, a mis alumnos.
Estaba también p te una asistente chipriota —es dificil crecer en Chipre -, una excelenle arquitecta, que
habia disefiado para mi una mesita de café, que luego queria tener también para ella. Mas tarde, despues de
una charla en la que hablé sobre las cosas a mi alrededor de un modo mas extenso que ahora, ella me dijo:
“No estoy en absoluto de acuerdo. Esas cosas no son més que un lastre. Tengo todo Jo que poseo en mi
mochila, Me gustaria estar siempre de camino. No todo el mundo carga con ese lastre, la carga burguesa de
esas cosas’. Me quede mirandola y conteste; *2Y qué pasa con esa mesita de café que querias tener?”. No
dijo ni una palabra mas. Esto parece confirmar algo que todos nosotros ya sabemos. Os he puesto una sene
de ejemplos un poco nostalgicos. Pero pienso que ocurre o mismo cuando proyecto un bar supercodl en
alguna parte, o una discoleca, y, naturaimente, también tendria que ser igual en el caso de una casa de la
literatura, gue requeriria un proyecto en que nada tuviera un aire demasiado ensimismado. Esa idea de que
cosas que nada tienen gue ver conmigo como arquitecto tengan su lugar en un edificio, su lugar justo, me
ofrece una vision del futuro de mis edificios, un futuro que ocurre sin mi intervencion, Esto me hace mucho
bien, me ayuda a imaginarme siempre el futuro de los espacios. de las casas que construyo, cual sera su uso
futuro. En inglés podria decirse "A sense of home” [Un sentido de hogar’]. No sé como podria dec:rse en
aleman, quizas ya no podamos seguir diciendo Heimat [hogar, patria). En mi cuademo de ap




algo sobre el tema en Friedrich Nietzsche, en Bl caminante y su sombra, sobre la apariencia y el ser en el
mundo de las mercancias, y también en sus Fragmentos péstumos: “ante todo, ser (de la cosa), existencia
como cuerpo y substancia”. Y también me gustaria leer lo que dice Jean Baudrillard sobre esto en H sistema
de los objetos

Hay otra cosa que siempre me ha preocupado y que encuentro particularmente interesante en mi trabajo. Es
el punto sexto; lo titularé Entre & sosiego y la seduccion, y tiene que ver con el hecho de que nos movemos
dentro de la arquitectura. Sin duda, la arquitectura es un arte espacial, como se dice, pero también un arte
temporal. No se la experimenta en solo un segundo. En esto coincido con Wolfgang Rihm: la itecty
como la misica, es un arte temporal, Es decir, cuando recapacito sobre como nos movernos en un edificio, no
pierdo de vista esos dos polos de lension con los que me gusta trabajar. Os pondré un ejemplo que tiene que
ver con las termas de Vals. Para nosotros era increiblemente importante inducir a la gente a moverse
libremente, & su aire, e una atmosfera de seduccion y no de conduccion. Los pasillos de un hospital conducen
a la gente, pero también pueden seducira dejandola libre, permitiéndole pasear pausadamente, y esto forma
parte de lo que nosotros, los arquitectos, podemos hacer. En ocasiones, lograrlo tiene un poco que ver con la
escenografia. En las termas de Vals intentamos llevar las unidades espaciales hasta el punto de que se
sostuvieran por si mismas. Lo intentamos, no sé si lo conseguimos, pero creo que no estan mal. Ahl estan los
espacios, y alli me encuentro yo, y ellos me mantienen en su ambito espacial; no estoy de paso. Puede ser
que este bien firme ahi, pero entonces algo me induce a ir hasta la esquina, donde la luz cae aqui y alla, y me
pongo a pasear por ahi; tengo que decir que ése es uno de mis mayores placeres: no ser conducido, sino
poder pasear con toda libertad, a la deriva, ;sabéis? Me muevo como en un viaje de descubrimientos. Como
arquitecto, tengo que asegurarme de que eso no se convierta, acaso sin quererlo, en un verdadero laberinto.
Vuelvo a introducir sefiales para onentarse, excepciones, ya sabéis qué me refiero. Conducir, inducir, dejar
suello, dar libertad. Hay delerminadas situaciones en la que resulta muche mas prudente e inteligente inducir
a la calma, 2l sosiego, que hacer correr a la gente de un lado para otro o andar buscando la puerta. Crear
lugares donde no haya nada que sirva de reclamo, donde se pueda simpl estar. Asi tendrian que ser,
por ejemplo, los auditorios, las salas de estar o los cines. En este sentido, en el cine nunca me canso de
aprender. Los camaras y los directores trabajan con una estructura similar de secuencias. Yo intento hacer lo
misma en mis edificios; que me gusten a mi, y a vosotros y, sobre todo, que concuerden con su uso. Se debe
acompaar hasta el final, preparar las cosas, estimular, la sorpresa agradable o la distension, pero siempre,
debo aftadir, sin ser en absolulo académico; todo debe producir una sensacidn de naturalidad.

Séptimo. En |a arquitectura hay aun algo muy especial que me fascina: La tension entre interior y exerior.
Encuentro increible que con la arquitectura arranquemos un trozo del globo terraqueo y construyamos con el
una pequefa caja. De repente, nos enconiramos con un dentro y un afuera. Estar dentro, estar fuera.
Fantastico. Eso significa —algo también fantastico-: umbrales, transitos, aguel pequedo escondrijo, espacios
imperceptibles de transicion entre interior y exterior, una inefable sensacion del lugar, un sentimiento indecible
que propicia la concentracion al sentimos envueltos de repente, congregados y sostenidos por el espacio,
bien seamos una o varias personas. Y entonces tiene lugar alli un juego entre lo individual y lo plblico, entre
las esferas de lo privado y lo piblico. La amuitectura trabaja con todo elio. Tengo un castillo, vivo en el y,
hacia fuera, os muestro esta fachada. Esta fachada dice: yo —el castilo-, soy, puedo, quiero,
independientemente de lo que haya querido tanto el propietario como el arquitecto. Y la fachada también dice:
pero no os ensefio todo. Ciertas cosas estan en el interior, y no os incumben, Esto ocurre tanto en el caso del
castillo como en el de una vivienda en al ciudad. Utilizamos signos; cbservamos. No sé si mi apasionamiento
os afecta de la misma manera, no se trata de ser un voyeur, todo lo contrario. Tiene mucho que ver con la
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ojos de quien mira’]. Es decir: todo esta solamente dentro de mi. Pero entonces hago el experimento de
quitarme la plaza de delante, y ya no tengo los mismos sentimientos. Un sencillo experimento, disculpad la
simplicidad de la idea. Lo cierto es que, al quitarme la plaza de delante, mis sentimientos desaparecen con
ella. Nunca hubiera tenido tales sentimientos sin esa atmosfera de la plaza. Logico. Hay un intercambio entre
las personas y las cosas. Con esto lengo que tratar como amuitecto. Y plenso: ésta es mi pasién. Existe una
magia de lo real. Conozoo muy bien la magia del pensamiento. Y la pasion del pensamiento belio. Pero me
refiero a algo que, con frecuencia, encuentro mas increible: la magia de lo verdadero y de lo real.

Como arquitecto me pregunto: La magia de lo real de, por ejemplo, el café de la residencia de estudiantes de
Hans Baumgartner, construida alla por la década de 1930. Esos hombres estan sentados ahi y disfrutan. Me
pregunto: como arquitectn, ,puedo proyectar aign con esa atmdsfera, con esa densidad, ese tono? Y si es
asl, ¢Como? Y pienso que si, y pienso que no. Pienso que si, pues hay cosas buenas y cosas peores, Y
ahora de nuevo una cila. La frase la escribié un musictlogo para una enciclopedia de misica. La he ampliado
y colgado luego en mi estudio, diciéndome a mi mismo: jasi tenemos que trabajar! El musicologo decia sobre
ese compositor, que enseguida adivinaréis de quién se trata: “Diatdnica radical, versificacion ritmica potente y
diferenciada, nitidez de fa linea melodica, claridad y crudeza de las armonias, brillo cortante de los colores
sonoros y, finalmente, simplicidad y transparencia de la textura musical y robustez del armazon formal” (André
Boucourechliev sobre ‘el auténtico caracter ruso de la gramatica musical de Igor Stravinski”). Esta frase
cuelga bien alto en mi despacho para todos nosotros. Me habla de atmosferas; la misica de este compositor
también tiene esa cualidad de tocamos ~tocarme — al cabo de un segundo. Pero también da cuenta del
trabajo, y eso me consuela; llevar & cabo esta tarea de crear atmosferas arquitectonicas también tiene un lado
artesanal, En mi trabajo tiene que haber un procedimiento, unos intereses, unos instrumentos, unas
herramientas. Me observo ahora a mi mismo y os cuento en nueve minicapitulos lo que me he encontrado en
el camino, lo que me lleva en una direccién cuando intento generar esa atmosfera en mis obras, Estas
respuestas son sumamente personales; no tengo otras. Son al sensibles e individuales, de hecho
probablemente sean producto de sensibilidades propias, personales, que me llevan a hacer las cosas de una
determinada manera.

Primera respuesta bajo el epigrafe B cuerpo de la arquitectura. La presencia material de las cosas propias
de una obra de arqui a, dela Est sentados aqui, en este granero, con esta fila de vigas
que, a su vez, estan recublertas por esto o lo otro... Este tipo de cosas producen un efecto sensorial en mi,
En ellas encuentro el primer y méas grande secreto de la arquitectura: reunir cosas y materiales del mundo
para que, unidos, creen esle espacio. Para mi se trala de algo asi como una anatomia. En realidad, al hablar
de ‘cuerpo’ lo hago en el sentido literal de la palabra. Como nuestro cuerpo, con su anatomia y olras cosas
que no se ven, una piel, etc., asi entiendo yo la arquilectura y asi intento pensar en ella; como masa corpérea,
como membrana, como material, como recubrimiento, tela, terciopelo, seda..., todo lo que me rodea. (El
cuerpa! No la idea de cuerpo, jsino el cuerpal Un cuerpo que me puede tocar.

Segunda pregunta, de nuevo un gran secreto, una gran pasion, un gran gozo: La consonancia de los
materides. Tomo una determinada cantidad de madera de roble y otra cantidad de toba y luego afiado algo:
tres gramos de plata, una llave, ;Qué mas os gustaria ahadir? Necesitaria un promotor para reunir todas
eslas cosas y ensamblarias. Luego vamos colocando las distintas cosas, primero mentalmente y mas tarde en
el mundo real. Vemos como reaccionan unas con ofras. Todos sabemos que reaccionamos enfre i, Los
materiales no tienen limites; coged una piedra: podéis serarla, afilara, horadarla, hendirla y puliria, y cada
vez sera distinta. Luego coged esa piedra en porciones minisculas o en grandes proporciones, sera de nuevo



distinta. Ponedla luego a |a luz y veréis que es otra. Un mismo material tiene miles de posibilidades. Me gusta
este trabajo y cuanto mas tiempo lo levo haciendo, tanto mayor misterio parece cobrar. Uno tiene siempre
ideas, se figura como son las cosas. Pero cuando llegas a colocar algo en la realidad, como me ocurrio
precisamente la semana pasada, estaba seguro de no necesitar de aquel suave arce para recubrir la gran
sala de estar en el edificio de hormigon visto; era demasiado suave y necesitaba una madera mas dura: el
ébano, una madera que, por su densidad y masa, presentara alguna resistencia al hommigén, con ese
increible brillo gue tiene. Pues bien, mas tarde, al colocarlo en obra, joh, mierda!, jel cedro era mucho mejor!
De repente lo vi, aquel cedro, que era demasiado suave, no tenla problemas para reafirmarse en el conjunto.
De modo que quité todo el palisandro y la caoba que hablamos colocado. Un afio mas tarde se vuelven a
introducir maderas duras, oscuras y ricamente veteadas junto a olras mas suaves y claras. Finalmente el
cedro resultd tener una estructura demasiado lineal, demasiado fragil y fue d do. Esto no es mas que
un ejemplo de por qué las cosas se me presentan tan cargadas de misterio. Ademas hay ofra cosa, una
cercania critica entre los materiales que depende del tipo de material y de su peso. Se pueden combinar
materiales en un edificio, y llega un punio en el que se distancian demasiado unos de ofros, no vibran
conjuntamente, y, mas tarde, otro punito donde estan demasiado préximos, y luego estan como mueros. Es
decir, este ensamblaje en la obra tiene mucho que ver con..., bueno, ya sabéis a lo que me refiero... Si no,
me extenderia en ello media hora mas. 51, tengo ejemplos, he escrito ‘Palladio’, cuya obra me hace vivir lales
cosas, y no hay vez en que no las reviva de nuevo. Menciono esa energia aimosférica presente en Palladio
una vez mas porque siempre he tenido la impresion de que este arquitecto, este maestro, debid poseer una
sensibilidad increible acerca de |a presencia y el peso de los mateniales, de todas esas cosas sobve las que
intento hablar ahora.

Tercero: B sonido del espacio. Oid! Todo espacio funciona como un gran instrumento; mezcla los sonidos,
los amplifica, los transmite a todas partes. Tiene que ver con la forma y con la superficie de los matenales que
contiene y como éstos se ha aplicado. Por ejemplo: coged una maravillosa tarima de madera de abeto y
colocadla, como Ia tapa de un violin, sobre las maderas de vuestras salas de estar. Otra imagen: jpegadia
sobre un forjado de hormigan! ; Notais la diferencia en el sonido? Por supuesto que si. Por desgracia, hoy en
dia mucha gente no percibe el sonido del espacio en absoluto. Si, el sonido del espacio; personalmente, lo
primero que me viene en mente son los ruidos, los ruidos de mi madre trajinando en la cocina con los
cacharros cuando yo era un nifio. Me hacian feliz. Podia estar en la sala, pero siempre sabia que mi madre
estaba en casa porque ola sonar la sartén y los demas cacharros, Pero también se oyen los pasos en el gran
vestibulo de una estacion de tren, los ruidos de la ciudad, etc. Si doy un paso mas en esta direccion, el tema
se vuelve un poco mistico; imaginemos que eliminamos todos los ruidos ajencs al edificio, que no queda nada
que lo toque. Entonces, podemos planteamos la pregunta: ¢ sigue teniendo el edificio un sonido? Haced la
prueba. Yo creo que todo edificio emite un sonido. Tiene sonidos que no estan causados por la friccion, No sé
lo que es. Quiza sea el viento o algo asi. Lo cierto es que si entras en un espacio sin ruidos sientes que hay
algo distinto. |Es hermosa! Encuentro hermoso construir un edificio e imaginario en su silencio. Esto es, hacer
del edificio un lugar sosegado, algo bastante dificil de lograr hoy en dia que nuestro mundo es tan ruidoso.
Bueno, quiza no tanto aqul, en esta sala, pero conozco otros lugares que son mucho mas ruidosos; cuesta
mucho conseguir que los espacios cobren sosiego y, desde el silencio, imaginarse como sonara el espacio
con proporciones y materiales adecuados, etc. S& que suena un poco a sermon dominical, pero es mucho
més sencillo y pragmético, ,no? ,Cémo suena realmente el edificio cuando lo atravesamos? Y cuando
hablemos, cuando conversemos unos con otros, ;Como sonard? Y cuando quiera hablar un domingo por la
tarde con tres buenos amigos y leer a la vez? Aqui lo tengo escrito: el ruido de la puerta al cerrarse. Hay
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atmosfera. Pensemos en la pelicula La ventana indiscreta (1945) de Alfred Hitchcock. La vida de una ventana
contemplada desde fuera. Un clasico. Se ve a aquella mujer vestida de rojo en la ventana iluminada sin saber
qué esta haciendo. Pero, entonces, jse ve algo! O el ejemplo contrario: Domingo por la mefiera terrprano
(1930) de Edward Hopper. La mujer sentada en |a habitacion mirando por la ventana, el exterior, la ciudad,
Me enorgullece que a nosotros, arquitectos, se nos permita hacer cosas parecidas en cada edificio. Y siempre
me lo imagino asi en cada edificio que hago. ;Qué quiero ver yo -0 quienes vayan a ulilizar el edificio—
cuando estoy dentro? ¢ Qué quiero que vean los ofros de mi? 2Y qué referencia muestro con mi edificio al
exponerlo al piblico? Los edificios siempre comunican algo a la calle o a la plaza. Pueden decir a la plaza: me
alegra eslar en esta plaza. O bien pueden decir: soy el edificio mas bello; todos vosolros sois realmente
malos. Soy como una diva. Todo eso pueden decir los edificios.

¥ ahora viene algo que siempre me ha interesado y de lo que me he percatado hace poco por primera vez,
No sé mucho sobre ello -pronto os daréis cuenta-, pero esta ahi. Es algo sobre lo que tengo que seguir
pensando, Le he puesto el epigrale de Grados de intimidad. Tiene que ver con la proximidad y la distancia,
El arquitecto clasico lo llamaria ‘escala’ pero suena demasiado académico. Yo me refiero a algo mas corporal
que la escala y las dimensi Concieme a distintos asp tamafio, di ion, proporcion, masa de la
construccion en relacion conmigo. Es més grande que yo, o muche mas grande que yo, o hay cosas en un
edificio que son mucho mas pequenas que yo. Picaporles, bisagras o partes conectoras, puertas. ;Conocéis
esa puerta angosta y alta, ésa por la que la gente al pasar parece que cobra buena presencia? ;La puerta -
algo aburrida- ancha y un poco amorfa? ; Conocéis esos grandes portales intimidalorios, ésos que confieren
al encargado de abrirlos un aspecto imponente u orgullosa? A lo que me refiero es al famafio, la masa y el
peso de las cosas, La puerta fina y la gruesa. El muro grueso y el delgado. 4 Sabéis a que tipo de edificios me
refiero? Me fascinan. Siempre intento hacerlos de modo que la forma interior, es decir, el espacio vacio
interior, no sea igual a la forma exterior. Donde no se pueda, por tanto, coger una planta y simplemente
dibujar unas lineas —que representan los muros, de doce centimetros de grosor, como division entre interior y
exterior-, sino que dentro haya masas ocultas que no se perciben. Es como cuando subimos por enltre los
muros de una torre de iglesia hueca. Es un ejemplo de enfre miles, que tiene algo que ver con ese peso y el
tamafio. Tan grande como yo, més pequefio que yo. Es inb te que las cosas que son mas grandes que
yo puedan apabullarme, como un edificio que representa al Estado, un banco del siglo XIX o algo parecido,
con columnas y demas. Pero, como ya os dije ayer, la villa Rotonda de Palladio es algo grande y monumental,
¥, sin embargo, al entrar no me siento en absoluto intimidado, sino, mas bien, me siento cercano a lo sublime,
si se me permite ulilizar esta palabra pasada de moda. El entorno no me amedrenta, sino que, de algin
maodo, me hace mas grande o me deja respirar con mayor fibertad; no sé como describir esa sensacion, pero
ya sabeéis lo que quiero decir. Ahi se dan, sorprendentemente, ambas cosas. No se puede decir simplemente:
claro, lo grande es malo, le falta escala humana, se oye a veces en conversaciones enlre profanos, e incluso
entre arquitectos. A escala del hombre significa algo asi como de mi mismo tamafio. Pero no es tan sencillo,
Ademas se sebe tener en cuenta esa distancia o cercania entre yo y lo construido. Siempre me gusta pensar
que hago algo para mi o para olra persona. Para mi solo, o para mi en grupo, lo cual es otra historia. ; Visteis
aquel hermoso café de estudiantes que mestramos antes? Aqui tenemos ahora una imagen de un maravilloso
edificio de Le Corbusier. Me sentiria muy orgulloso de haberlo hecho yo. Es decir, para mi solo, para mi y
para el resto del grupo, o para mi dentro de la masa, Un estadio de futbol. O un palacio. Soy de la opinién de
que hay que pensar concienzudamenle estas cosas. Creo que puedo pensarlas bien, todas ellas. Confieso
que lo Unico con lo que tengo serios problemas, aungue me gustaria poder abordarlo, es el rascacielos. No
consigo imaginar como tendria que hacer para sentirme bien en un rascacielos, conviviendo con ofras
muchas personas, 5.000 o no sé cuantas mas. Generalmente veo en los rascacielos una forma extema con




un lenguaje que habla con |a ciudad, etc., que podra ser bueno o malo. Lo que si puedo imaginarme bien es
un estadio de futbol para 50.000 personas, esa historia de construir un inmense cuenco que puede ser
increiblemente hermoso. Ayer vimos el Teatro Olimpico de Vicenza. Nosotros ya lo tenemaos mas que oido de
nuestro Goethe, quien lo vio todo antes, mucho antes. Miraba y miraba; eso es o fantastico en él, que sabia
mirar. Bien, éstos son los grados de intimidad que todavia son importantes para mi.

El Gltimo punto. Cuando anoté todas estas cosas hace un par de meses sentado en la sala de estar de mi
casa, me preguntaba: ;Qué te falta? 4Esto es todo? ;Esos son todos tus temas? De repente, lo vi. Era
relativamente sencillo: La luz sobre las cosas. Estuve mirando durante cinco minutos qué pasaba con la sala
de estar de mi casa. Como era la luz. |Es fantastico! Seguro que os ocurre algo parecido. Me puse a examinar
dénde y como daba la luz de lieno, dénde habia sombras y como las superfici taban apagadas, radiantes
o emergian de la profundidad. Mas tarde me di cuenta de lo mismo cuando Walter De Maria, un artista
norleamencano, me mostrd una nueva obra suya que habia hecho para Japdn: un inmenso vestibulo, dos o
tres vaces mas grande que este granero donde nos encontramos. Abierto en la parte delantera y lotalmente
oscuro en la trasera, En él se hablan colocado dos o tres gigantescas bolas de pledra maciza, unas bolas
inmensas. En el fondo habia unas varillas de madera cublertas de pan de oro. Ese pan de oro resplandecia
surgiendo de la profundidad -eso ya hace mucho que lo sabemos, pero, cuando lo volvi a ver, me valvieron a
conmover—, de la negrura de aquel espacio. Es decir, ese oro parecia tener la propiedad de atrapar y reflejar
minisculas cantidades de luz en la oscuridad de fondo.

En este sentido, tengo dos ideas favoritas a las que vuelvo una y otra vez. Al hacer un edificio, no mandamos
llamar al experto electricista al final y le decimos: bueno, ;Dénde pondremos ahora las luces y como Io
iluminamos? Al contrario, la imagen global ya estd ahi desde el principio. Una de mis ideas preferidas es
primero pensar el conjunio del edificio como una masa de sombras, para, a continuacion —como en un
proceso de vaciado-, hacer reservas para la instalacion que permita las luces que queremos. Mi segunda
idea favorita —por clerlo, muy logica, no es ningin secreto, lo hace cualquiera— consiste en poner los
maleriales y las superficies bajo el efecto de |a luz, para ver como la reflejan. Es decr, elegir los materiales
con la plena conciencia de como reflejan la luz y hacer que todo concuerde. Me da mucha pena lo que he
visto estos dias en esta region tan hermosa, el uso de la luz exterior en muchas casas de esta maravillosa
campifia, donde la naturaleza, la luz solar es de una belleza apabullante. Todas esas capas apagadas..., no
sé con qué las pintan; enseguida notas que estan muertas. Una de cada diez casas sigue teniendo adn un
viejo rincn donde, de repente, notas que algo brilla. |Es tan hermoso poder elegir y combinar materiales,
telas, vestidos que luzcan a la luz! En lo que se refiere a la luz, natural y artificial, debo confesar que la
natural, la luz sobre las cosas, me emociona a veces de tal manera que hasta creo percibir algo espiritual.
Cuando e sol sale por la mafana —cosa que no me canso de admirar, pues es realmente fantastico que
retorne cada mafiana- y vuelve a iluminar las cosas, me digo: jesa luz, esa luz no viene de este mundo! No
entiendo esa luz. Tengo entonces la sensacion de que hay algo mas grande que no entiendo. Siento un gozo
inmenso y estoy infinitamente agradecido de que haya algo asi. Hoy mismo lo sentiré al salir de nuevo afuera.
Para un arquitecto, tener esa luz es mil veces mejor que tener luz artificial.

Ya estoy terminando y me pregunto: sera todo lo que necesitabas decir? Tengo que confesar lo siguiente:
ain tengo tres pequefos apéndices. Creo que los nueve puntos de los que he hablado hasta ahora no son
mas que puntos de arranque de mi trabajo, de nuestro trabajo en el estudio. Quizd mi discurso os haya
parecido un poco idiosincrasico, pero en algunos puntos también hay una parte objetiva. Lo que voy a deciros
ahora, en cambio, tiene mas que ver conmigo mismo y tal vez sea aln menos objetivo que otras cosas de las
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que he estado hablando hoy. No obstante, si hablo sobre mi frabajo no puedo dejar de mencionar lo que me
conmueve, Todavia hay, pues, tres cosas mas.

La primera de mis extralimitaciones, de mis incursiones frascendenles, seria afimar. Arquitectura como
entorno. Me encanta la idea de hacer un edificio, sea un gran complejo o uno pequefio, que se convierda en
parte de su entomo. En un sentido handkiano (Peter Handke ha descrito de distintos modos el entorno, el
entomo fisico, como aparece, por ejemplo, en un volumen de entrevistas titulado Pero yo vivo solamente de
los intersticios). Se trata, para mi -y no sdlo para mi-, del entomo que pasa a ser parte de la vida de la gente,
un lugar donde crecen los nifios. Quizd, 25 aflos mas tarde, se acuerden inconscientemente de algun edificio
en paricular, de un rincdn, de una calle, de una plaza, sin saber quienes son sus arquitectos, algo que
tampoco es importante. Pero si la imagen de que las cosas estan ahi —yo también recuerdo muchas cosas asi
del mundo-, de las que uno no es responsable, pero que te han conmovido y, en cierto sentido, te han
aliviado o ayudado. Para mi hay algo mucho mas hermoso: imaginarme como un edificio mio sera recordado
por alguien al cabo de 25 a 30 afios. Quizas porque ahi beso a su primer amor. No importa la razon. Para
dejarlo claro, este hecho me gusta mucho mas que la idea de que el edificio siga apareciendo en las obras de
referencia de arquitectura después de 35 afos. Este seria un ambito totaimente distinto, y no me sirve de
ayuda cuando me pongo a proyectar un edificio. He aqui mi primera incursion trascendente: intentar hacer
arquitectura como entomo. Quizé, en definitiva, eslo lenga que ver un poco -SUpONgo que Serd mejor
admitirio- con el amor. Amo la amquitectura, amo el entomo construido y creo que lo amo cuando la gente
también lo ama. Tengo que admitir que me alegra hacer cosas que la gente ame.

Apéndice segundo. ;Como se titula? Coherencia No es mas que una mera sensacion, Es decir, todas estas
ideas sobre el hacer y producir arquitectdnico tienen un lado totalmente distinto, un lado profesional, del que
no hablo aqul. Se trata solo de la labor del dia a dia en el estudio, algo de lo que se puede hablar en una
universidad o en el despacho, jno? Algo mas académico. Me refiero a que me gustaria que el uso superase
todas esas cosas, las decisiones que se toman entre miles. En resumen, que el mayor cumplido que se me
puede hacer no es que alguien venga y diga sobre un edificio que he hecho: *aja, aqui has querido hacer una
forma supercool!”, sino que todo encuentre su explicacion en el uso, Este seria para mi el mas befio cumplido.
No soy el dnico en el mundo de la amuitectura que lo dice; es una tradicidn antiquisima, también en literatura,
en arte, efc. Pero creo que una expresion antigua aun mas hermosa para referirse sea que las cosas llegan
enlonces a ser ellas mismas; son por ellas mismas, porque entonces son lo que quieren ser.

La arquitectura se ha hecho para nuestro uso. En este senlido, no es un arte libre. Creo que la tarea mas
noble de la amuitectura es justamente ser un arte Otil. Pero lo mas hermoso es que las cosas hayan llegado a
ser ellas mismas, a ser coherenles por 5i mismas. Enlonces todo hace referencia a ese todo y no se puede
escindir el lugar, el uso y la forma. La forma hace referencia al lugar, el lugar es asi y el uso refleja tal y cual
cosa.

Pero indavia falta algo, y esto es, de verdad, lo ultimo, aunque de alguna manera ya esta ahl. En los nueve
puntos y dos apéndices anteriores he evitado hablar sobre la forma.

Esta claro que es una pasion personal que me ayuda mucho en mi trabajo. No trabajamos con la forma,
trabajamos con el resto de cosas, con el sonido, los ruidos, los materiales, la construccion, la anatomia, elc.
Desde el inicio, el cuerpo de la arquitectura s conslruccion, analomia, logica del construir. Nosotros
trabajamos con lodas esas cosas, con un ojo puesto simultdneamente en el lugar y el uso. No tengo nada
mas que hacer; este es el lugar, puedo influir en el o no, y este es el uso que se persigue. Normaimente



tenemos una gran maqueta o un dibujo (la mayoria de las veces una maqueta) y puede ocurrir que haya en
ello una coherencia, que muchas cosas concuerden; me quedo mirando y me digo: si, todo cuadra, jpero no
es bello! Es decir, veo las cosas como si ya estuvieran acabadas. Creo que si el trabajo ha salido bien, las
cosas toman una forma ante la que yo mismo, después de tan largo trabajo, me quedo sorprendido. Una
forma de la que pienso: jamas hubiera podido imaginarme al principio que saldria algo asi. Solo ahora eso es
posible, después de todos estos anos: arquitectura lenta. Entonces experimento una gran alegria, y también
me hace sentir orgulloso, Pero si, al final, aquello no me parece hermoso, esto es, no es bello para mi —digo,
conscientemente, simplemente bello, ya hay libros de estética que lo explican—, si la forma lograda no me
conmueve, vuelvo de nuevo alras y empiezo desde el principio. Esto significa que el Gltimo capitulo, o mi
objetivo Ultimo, podria designarse probablemente como La forma bella Quizas la encuentre de nuevo en los
iconos, a veces la encuentro en una naturaleza muerta, y todo ello me ayuda a ver como algo ha encontrado
su forma, pero también que puedo encontrarla en utensilios de la vida cotidiana, en la literatura o en piezas
musicales.

Gracias por haberme escuchado.
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Expo'2000, Hannaver (Alemania, 2000), Centro de documentacion “Topografia del terror’, piezas
prefabricadas (1997), proyecto interrumpido en 2004 por las autoridades regionales de Berlin,
Kunstmuseum Kolumba, Colonia (Alemania, 2007); capilla Bruder Klaus, finca de Scheidtweiler,
Mechemich (Alemania, 2007).



LA CALLE. EL ESPACIO

GEORGES PEREC

Especies de espacios

La calle (...)
Trabajos pricticos

Observar la calle de vez en cuando, quizd con un esmero
GEORGES PEREC un poco sistematico.
Aplicarse. Tomarse su tiempo

E Sp e Cies Anorar el lugar: la terraza del café cerca del cruce Bac-

Sainc-Germain
de eSpaCiOS la hora las siete de la marde .
la fecha quince de mayoe de 1973
el tiempo  : seguro que bueno
Anotar lo que se ve. Aquelloe que sea impartante. ;Sabe-
mos ver lo que es importance? ;Hay algo que nos llame

Ia erenciAn?

7 El espacio (...)

Nos servimos de los ojos para ver. Nuestro campo vi-

- sual nos desvela un espacio limitado: elgo vagamente re-
dondo, que se para muy ripido a izquierda y a derecha y
que no baja ni sube demasiado alro. Si cerramos un ojo,
(@) conseguimos ver la punta de nuescra nariz; si subimos
los ojos vemos que hay un arriba, si los bajamos vemos

que hay un abajo; si volvemos la cabeza en una direccién

~ . .

(¥} y luego en otra, ni siquiera llegamos a ver completa-
mente todo lo que hay a nuestro alrededor; hay que hacer
gitar el cuerpo para ver absolutamente lo que habia

% detrds.
&p) Muestra mirada recorre el espacio y nos proporciona la

ilusion del relieve y de la distancia. Asi construimos el
espacio: con un arriba y un abajo, una izquierda y una
derecha, un delance y un deteds, un cerca y un lejos.

MONTESINOS



“Retengamos la idea de que cada imagen tiene,

en efecto, una vida propia, y construyamos a partir de ello”.
Jacques Aumont

LA IMAGEN CORPOREA

JUHANI PALLASMAA

GG

LA IMAGEN MULTISENSORIAL

JUHANI PALLASMAA

Transcripcién del articulo publicado en “La Imagen Corpdrea - Imaginacion e Imaginario en la Arquitectura

“Toda estructura artistica es esencialmente
‘polifénica’: no sigue en su desarrollo una unica
linea de pensamiento, sino varias a la vez que
se superponen unas a otras. De ahi que la
creatividad requiera una especie de atencion
difusa, desperdigada, ajena y contraria a la
que solemos poner en juego normalmente
cuando pensamos con ldgica”.

Anton Ehrenzweig

Suele pensarse en la imagen desde lo
puramente visual y la imagen fija, pero
una caracteristica de los sentidos es su
tendencia a mezclarse e integrarse; una
imagen visual se encuentra siempre
acompafiada de repercusiones con
connotaciones en experiencias propias de
otras modalidades sensoriales. Existen,
ademds, imdagenes en los territorios
propios de todos los sentidos.

La propia imagen visual es una fusion
construida de perceptos fragmentados y
discontinuos.

La vaguedad dinamica y la ausencia de
foco son las condiciones normales de
nuestra percepcion visual, aunque no
solemos ser conscientes de ello. La mayor
parte de la gente con una vision normal
tiende a creer que vemos siempre
enfocado el mundo que nos rodea. El
hecho es que vemos una imagen borrosa
y tan solo una pequefiisima parte de
nuestro campo visual-alrededor de una
milésima parte de nuestro campo visual-

se ve de un modo preciso en un
momento dado. El campo que queda
fuera de este diminuto centro de vision
enfocado se vuelve progresivamente vago
y confuso cuando nos acercamos a la
periferia del campo visual. Sin embargo,
no somos conscientes de esta importante
falta de precision porque estamos
constantemente escaneando el campo
visual con movimientos de los ojos- que
son mayoritariamente inconscientes y
pasan desapercibidos- a fin de llevar
sucesivamente fragmentos de la zona
borrosa hacia el estrecho haz de vision
que se transforma en un punto focal en la
févea. Algunos experimentos han
revelado el sorprendente hecho de que
los movimientos inconscientes del ojo no
solo ayudan a la claridad de la visidn, sino
que son un requisito basico de la vision
misma. Cuando experimentalmente se
fuerza la mirada de un sujeto a que se
quede completamente fija en un objeto
inmovil, la imagen del objeto se
desintegra y aparece y desaparece unay
otra vez en forma de fragmentos y formas
distorsionados. “La visidn estatica no
existe; no hay vision sin exploracion”
afirma el escritor y ensayista de origen
hdngaro Arthur Koestler, quien plantea
una prudente analogia entre el escaneo
visual y el mental, “entre la visidn
periférica borrosa en el exterior del foco



visual y las nebulosas nociones a medio
formar que acompafian el pensamiento
en los bordes de la conciencia”. Koestler
distingue entre una conciencia focal y
otra periférica: “Si uno trata de asirse
firmemente a un concepto o una imagen
mental, mantenerlo inmovil y aislado en
el foco de la conciencia, se desintegrara
como una imagen visual estatica en la
févea [...], el pensamiento nunca es un
proceso definido, nitido y lineal”.

Sin embargo, la percepcion de una
imagen no consiste en una entidad aditiva
con cualidades auxiliares, sino en una
experiencia integral en la que la entidad
otorga significado a las partes y no al
contrario. Este dominio del todo frente a
las partes es nuevamente comprensible
desde una perspectiva evolutiva; la
comprension de una parte —un ojo o una
cola— no era significativa, sino la imagen
de la criatura a la que la parte pertenece.
Maurice Merleau-Ponty defiende
apasionadamente la integracién esencial
de los sentidos y el caracter instantaneo y
holistico de la percepcién: “Mi percepcidn
no es [...] una suma de datos visuales,
tactiles, auditivos; yo percibo de una
manera indivisa con mi ser total, me
apodero de una estructura Unica de la
cosa, de una Unica manera de existir que
habla a la vez a todos mis sentidos”.
Bachelard llama acertadamente a esta

interaccion sensorial “la polifonia de los
sentidos”.

La capacidad de sintesis de nuestro
sistema perceptivo es verdaderamente
asombrosa. “Los sentidos se traducen
uno al otro sin necesidad de un
intérprete, se comprenden uno al otro sin
necesidad de pasar por la idea”, afirma
Merleau-Ponty. La multitud de perceptos
simultaneos se experimenta como una
entidad integrada del objeto o el entorno.
Todo entorno arquitecténico tiene sus
cualidades auditivas, hapticas, olfativas e,
incluso, cualidades gustativas ocultas. Son
esas propiedades las que dan al percepto
visual su sensacion de completitud y de
vida. Con independencia del caracter
inmediato de la percepcidn visual,
paraddjicamente hemos tocado ya
inconscientemente una superficie antes
de ser conscientes de sus caracteristicas
visuales; comprendemos su textura,
dureza, temperatura y humedad
inmediatamente. Del mismo modo que
una pintura de Claude Monet, Pierre
Bonnard o Henri Matisse evoca el sentido
completo de la realidad experimentada,
los edificios de mayor intensidad no son
tan solo imagenes visuales de estructuras
arquitectdnicas y estéticas. Son imagenes
de la vida e invitaciones a formas
especificas de actividad (ilustraciones
arriba). Las auténticas imdagenes artisticas

La Imagen Multisensorial. Juhani Pallasmaa

LA EXPERIENCIA MULTISENSORIAL Y LA SENSUALIDAD DE LA VIDA

Las grandes obras de arte y arquitectura evocan experiencias
multisensoriales que nos sitian en un intenso contacto sensual con el
mundo imaginario que proyectan. Bernard Berenson sugiere que las
obras de arte evocan “sensaciones ideadas”, siendo las mas
importantes experiencias tactiles. Tanto la imagen pictérica de
Bonnard como el espacio arquitecténico de Aalto nos acogen y
refuerzan nuestra conexion con sus mundos imaginativos; las
imdagenes son tan tactiles como visuales.

Pierre Bonnard, Desnudo en la bafiera, 1937. Alvar Aalto, villa Mairea, Noormarkku,

Oleo sobre tela. Musée du Petit Palais, Paris. Finlandia, 1938-1939. Vestibulo de entrada y
La pintura de Bonnard proyecta experiencias sala de estar.

espaciales extraordinariamente sensuales y El espacio del pavimento de la sala de estar
tactiles. Son cuadros para ser experimentados es la prolongacién arquitectdnica del espacio
con la piel. libremente polirritmico y multisensorial del

bosque exterior.



poseen siempre dimensiones épicas.

En su libro El arte como experiencia,
publicado por primera vez en 1934, John
Dewey sefiala la importancia de esta
profunda interaccién e intercambio de los
sentidos que damos por sentada:

“Las cualidades sensibles, las del tacto y el gusto,
asi como también las de la vista y el oido, tienen
cualidad estética. No obstante, la tienen no
aisladamente, sino en sus conexiones, en su
interaccion y no como entidades simples y
separadas. Tampoco las conexiones se limitan a
su propia clase, colores con colores, sonidos con
sonidos”.

El filésofo subraya la condicién global de la
experiencia sensorial:

“El ojo, el oido o lo que sea, es solamente el canal
a través del cual tiene lugar la experiencia total
[...]. Al ver una pintura, no es cierto que las
cualidades visuales sean como tales centrales
conscientemente y que otras cualidades
colocadas alrededor de ellas estén de una
manera accesoria o asociada. Nada puede estar
mds lejos de la verdad”.

La imagen visual es la mediadora de otras
experiencias sensoriales que pueden
incluso dominar la naturaleza de la imagen:

“Cuando percibimos por medio de los ojos,
como causas, la fluidez del agua, la frialdad
del hielo, la solidez de las rocas, la desnudez

de los drboles en invierno, es cierto que
otras cualidades distintas a las visuales se

hacen aparentes y controlan la percepcion.

Y nada es tan cierto como que las
cualidades dpticas no se sostienen por si

mismas, mientras que las cualidades tdctiles

y emotivas se limitan a agarrarse a sus
talones”.

Dewey sefiala, de manera significativa, la
tendencia innata de las experiencias
sensoriales a fundirse: “Cualquier cualidad
sensible tiende, en virtud de sus
conexiones orgdnicas, a extendersey a
fundirse”.

El filésofo pragmatista no se refiere aqui a
la un tanto excepcional capacidad
perceptiva humana de la sinestesia,
capacidad que, por ejemplo, le permite a
una persona oir colores como sonidos o
ver musica como colores. Dewey nos
habla de la cualidad normal y esencial de
nuestras percepciones de penetrar las
unas en las otras y proporcionar asi una
experiencia existencial completa que
vincula el mundo y el perceptor en una
unidad inseparable. No solo vemos,
oimos, tocamos, olemos o saboreamos el
mundo en tanto que observadores
externos, sino que existimos y vivimos en
sus mismisimos intestinos. Un edificio no
es tan solo una estructura fisica, sino

La Imagen Multisensorial. Juhani Pallasmaa

también un espacio mental que
estructura y articula nuestras
experiencias. La arquitectura mas
relevante nos acoge como seres
conscientes y sensoriales completos, y no
como criaturas Unicamente visuales.
Nuestro hogar se convierte en una
extension de nuestro cuerpo, nuestra
piel, nuestros sentidos y nuestra
memoria. Es esta sensacion de totalidad y
plenitud la que diferencia un espacio
capaz de dar soporte a la vida o de
“realzarla” -tomando prestado un
concepto de Johann Wolfgang von
Goethe- de un espacio lugubre, repulsivo
o necrofilico. Sin embargo, la casa
agradable presenta su ideal de orden e
interaccion de un modo educado y poco
exigente. En lugar de ser extrafas y
dominantes, las auténticas obras de arte
y de arquitectura nos invitan silenciosa y
educadamente y nos ofrecen
experiencias abiertas.

La investigacidon contempordnea en el
campo de la neurociencia ofrece cada vez
mas datos sobre las extraordinarias
interconexiones e interrelaciones entre
las distintas dreas sensoriales del cerebro
y del sistema neuronal que confirman las
hipétesis de Dewey sobre la interaccion
de los distintos dominios sensoriales. La
inesperada flexibilidad de nuestro sistema
sensorial

se ha puesto particularmente de

manifiesto en los estudios sobre las
capacidades sensoriales de los ciegos. “Al
parecer, el mundo de los ciegos, de los
cegados, puede ser particularmente rico
en [...] estados intermedios-lo
intersensorial, lo metamodal- para los
que no disponemos de un lenguaje
comun”, afirma Oliver Sacks. “Y todos
ellos [...] se funden en un Unicoy
fundamental sentido, un estado de
profunda atencién, una atencién lenta y
casi prensil, un intimo y sensual ser uno
con un mundo del que la vista, con la
rapidez y el parpadeo de su faciles
cualidades, constantemente nos distrae”.
El argumento de un respetado médico de
que la visidn mas bien tiende a dificultar
nuestra unién intima con el mundo que a
facilitar una fusion con él, también resulta
particularmente significativa y
estimulante para los arquitectos. El
decidido esfuerzo por buscar imdgenes
arquitectdnicas visualmente
impresionantes sin una atencion a los
otros dominios de la percepcidn puede
ser la causa de que esos edificios se nos
presenten a menudo tan mudos, opacos y
carentes de vida, con independencia de
su demostracién de una fantasia visual sin
limites. Existen objetos pensados para ser
mirados y admirados, pero no para ser
habitados o sentirse identificado con
ellos.



En su libro El mundo fragmentado,
Cornelius Castoriadis subraya la esencial
necesidad de coherencia en la
complejidad de la imagen: “Una imagen
debe mantener su integridad. La imagen
redne elementos ‘determinados’,
presentables, que se encuentran siempre
atrapados en una cierta organizacién y un
cierto orden, de otro modo no habria
imagen, tan solo habria caos”.

La imagen poética mantiene su integridad
gracias a una coherencia y una integridad
parecidas a la de los seres vivos, que
también hace que la recordemos, o quiza
la reconozcamos y regeneremos
basicamente su impacto emocional en
lugar de sus propiedades formales. En
arquitectura esta cualidad cohesiva se
experimenta a través de una singularidad,
similar a la de los seres vivos, del edificio
0 el espacio en cuestion; toda obra de
arquitectura de gran intensidad

es un representante Unico de una
determinada especie con una anatomia
especifica y singular. Paraddjicamente,
esta condicion Unica sugiere una
universalidad potencial, como en el caso
de las especies bioldgicas.

El auténtico milagro de nuestra forma de
percibir el mundo es su plenitud,
continuidad y constancia con
independencia de la naturaleza
fragmentaria y discontinua de nuestras

percepciones mediadas por los distintos,
y aparentemente inconmensurables,
canales sensoriales. No solemos pensar
en la relacion entre el tacto y la vista, por
ejemplo, aunque, el mismo acto de ver no
es sino un tocar en la distancia, sin un
contacto fisico directo. Ademas, los ojos
son una especializacion de lo que
originalmente era un tejido epidérmico.
Se entiende la entidad de la experiencia
como un todo coherente y significativo
formado por imagenes perceptibles y
memorables. Somos capaces de vivir
normalmente en un mundo unificado y
continuo, si bien en ciertas disfunciones
sensoriales y mentales, como la
esquizofrenia, esta saludable integracién
se ha perdido.

La Imagen Multisensorial. Juhani Pallasmaa
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SOBRE EL ENTORNO Y EL CONTEXTO

PABLO SZTULWARK

Ficciones de lo habitar

Detengamonos en otros dos términos
también hermanados: entorno y
contexto.

¢Qué diferencia hay entre entorno y
contexto? En principio, podriamos decir
que el entorno de una situacién es todo
aquello que es susceptible de ser medido,
catalogado, clasificado y ordenado con
cierto grado de precision. En definitiva, el
entorno se puede establecer esto: es lo
que hay. Desde el punto de vista
topoldgico el entorno topolégico de un
punto es todo aquello que se puede
establecer ser alrededor de un punto. En
cambio, el contexto de una situacion es el
campo de las significaciones que este
mundo material representa para quién lo
estd viviendo conociendo y viendo

Ahora bien, si hacer un proyecto es
transformar la realidad, tenemos que
hacer un esfuerzo por comprender el
mundo: pasar de la nocién simple de
entorno a la nocidon compleja de
contexto. En la nocidn compleja de
contexto, todos los objetos que participan
de esa configuracidn adquieren un
sentido para aquel que lo esta mirando.
Si antes deciamos que todo el
conocimiento estd basado en la relacion
entre lo simbdlico y lo real, podriamos
decir que en ese esfuerzo por conocer lo
real se podria dividir la experiencia del
saber en dos grandes categorias: la

ciencia de lo preciso y la ciencia de lo
impreciso. En el campo de lo preciso
intentamos establecer el mundo que nos
rodea y clasificarlo. Es evidente que no
hay clasificacidn posible, por exhaustiva
que sea, que pueda dar cuenta del
sentido del mundo o del universo. Si
fuera asi, el universo ya estaria
constituido y no habria mas posibilidad
de conocimiento. Estariamos de mds. En
el campo de lo impreciso, en cambio, el
sentido es cambiante e imposible de
determinar y precisar



Borges y el Guggenheim de
Nueva York — Cristina Grau

Publicado el 20 de Mayo de 2014 por Inés Moisset

BORGES Y EL GUGGENHEIM DE NUEVA YORK

GRAU CRISTINA

Borges y la arquitectura

Cuando Borges supo que yo era arquitecto, su primera reaccién fue de
extrafieza, “pero, élos arquitectos estan interesados en la literatura? jQué
raro!

Después hablamos de su ensayo Eclosiona un arte en Crénicas de Bustos
Domecgq, de lo mucho que se divirtieron Bioy Casares y él escribiendo ese
libro, de las atrocidades cometidas por los arquitectos en aras del
Funcionalismo, de Le Corbusier, de Frank Lloyd Wright...

BORGES: Creo que Frank Lloyd Wright era un arquitecto admirable, un gran
inventor de espacios, éno es cierto? Yo estuve, hace ya muchos afios, en un
museo de Nueva York que recién habian inaugurado.

GRAU: ¢El Museo Guggenheim?

BORGES: Si, eso, el arquitecto fue Frank Lloyd Wright, éno?

GRAU: Efectivamente. ¢Y qué recuerda de su recorrido?

BORGES: Yo, por aquel entonces, estaba casi ciego, pero un ciego también ve.
GRAU: j...!

BORGES: Si, yo recuerdo cuando estuve en el desierto. Yo sentia la enormidad
de la extension de arena, sentia el calor, el sol sobre mi cabeza, el aire seco, el
viento que circulaba sin obstdculos, la ausencia de sonidos, todo eso... y
senti... éicdmo le diria?... un vértigo horizontal.

GRAU: ¢Y en el Museo Guggenheim?

BORGES: Recuerdo su circularidad. Ver3a, yo no podia distinguir los objetos,
pero si la luz y yo notaba que el recorrido no era en linea recta, ...ilbamos
bajando (con mi madre), en circulos, porque la luz siempre estaba a la
derecha, una luz que provenia de una cupula de cristal, me dijeron, y que yo
notaba sobre mi cabeza, como si no estuviéramos en un edificio, sino al aire
libre, y yo me preguntaba angustiado si todo acabaria abruptamente, en el

vacio y me despefiaria...
Borges y la Arquitectura, Cristina Grau (Cdtedra, Madrid, 1989)



EL ARQUITECTO QUE QUISO ATRAPAR EL CUBO DE LA ARQUITECTURA

DE LAS MEDIDAS DEL HOMBRE. SOBRE LA PRECISION
GRAU CRISTINA

Pensar con las manos

EL ARQUITECTO QUE QUISO ATRAPAR EL CUBO DE LA
ARQUITECTURA

Las dimensiones en la Arquitectura en relaciéon con las

dimensiones del hombre

I.-_

Pensar con las manos

| —
PUBLICADO EN

Atravesar el espejo. P. Curso 2001 -2002. Ed. Mairea. ETSAM. Madrid, 2002

Pensar con las Manos, Madrid, 2008




El arquitecto lo vio claro. Queria dominar el espacio y con él la arquitectura. Y pensé
que esto solo seria posible si pudiera controlar la forma y las dimensiones del espacio

arquitectonico. Y quiso entender entonces qué y cémo era este espacio.

Y se puso desde fuera frente a la forma cubica, ante un cubo que era algo mayor que
él. El gran plano vertical cuadrado parec ia dominarle. Anduvo hasta la esquina y los
dos planos verticales, ortogonales, le impresionaron con su fuerza. Pero él queria ser
el que los controlara. Imagind que se alejaba. Sabia que la figura cubica la formaban
seis planos y soélo veia dos. Y aunque s abia que habia un plano alla arriba, el techo,
que formaba un triedro con los dos planos que se erguian ante él, no tenia modo de

dominarlo. Se subié a un arbol enfrente y desde alli pudo por fin ver los tres planos.

Sera una mera cuestion de dimensiones, se dijo, y buscé una figura cubica algo mas
pequefia que él, en un intento esperanzado de poder llegar a controlar todo el espacio.
Comprobé orgulloso que de un solo golpe de vista podia dominar las tres caras que
formaban el triedro. Una cara mas que al principio. Pero cuando dando vueltas al cubo
intentaba atrapar una cuarta cara y llegaba a ella, desaparecia una de las anteriores.
Tras multiples vueltas que llegaron a marearle, dedujo que no conseguiria nunca ver

mas que las tres caras del cubo de una sola vez. Y no le fue facil calmarse.

Sera un simple asunto de dimensiones, se volvié a decir como la primera vez. Y buscé
una figura cubica todavia mas pequefia. La cogié entre sus manos y se dijo a si mismo
que ya la tenia dominada, pues le cabia toda ella dentro de una sola mano. Y continué
su juego. La alzaba, la bajaba, la rotaba, pero por mas vueltas que daba a aquella
figura, no se dejaba atrapar. Nunca llegd a conseguir ver mas de tres caras de una

sola vez. Y él sabia que tenia seis.

El arquitecto que quiso atrapar el cubo de la arquitectura.De las medidas del hombre. Sobre la precision. Alberto Campos Baeza

Y asi, delante de las tres figuras cubicas, la grande, la mediana y la pequefia, se sento
desesperado a reflexionar sobre su impotencia. jJamas seria capaz de controlar el

espacio!

Y pensando pensando, agotado, se quedé dormido. De repente, vio a Alicia a su lado.
Ella le cogi6 de la mano y le llevé junto a la gran figura cubica y por un pequefio
boquete, ella bien lo sabia, entraron los dos a su interior. Alli el arquitecto pudo
comprobar que jpor fin! podia dominar hasta cuatro planos a la vez, y hasta cinco si se
ponia con la espalda apoyada en uno de los planos verticales. Y hasta los seis planos

si se colocaba en un angulo, en una situacioén diagonal.

Subitamente, la luz que bafiaba el recinto interior, a  la que no habia dado mayor
importancia y que no sabia de donde proce dia, desaparecié y todo qued6 a oscuras.
Aquella poderosa sensacion de dominio del espacio desaparecio. Y quedd
desconcertado. Alicia sonreia a su lado. Pasado el eclipse la luz volvio. Y con ella las

sensaciones volvieron a despertarse y el arquitecto recuper6 el dominio del espacio.

Mir6 hacia arriba para ver de dénde procedia aquella claridad, y se desperté bajo la luz
de un potente sol, sin Alicia, que se habia quedado en su suefio, y ahora ya en la

realidad, ante aquellas figuras cubicas que tanta guermra le habian dado.

Concluyé el arquitecto, ya despierto, que la Arquitectura , el dominio del espacio, es
una sencilla cuestion de medidas, de dimensiones dominables, a poner en relacion
con las dimensiones del hombre. También concluyd que era una cuestion de luz, sin la

que la arquitectura no era nada.



LAS FUERZAS DE LAS FORMAS

JOAQUIM ESPAROL

El orden fragil de la arquitectura

Esta conviccion parece habitual entre los cientificos contemporaneos. Sus-

- .
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“Intentar atribuir el orden sélo al objeto o al sujeto resulta demasiado limitado. Es a
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d e Ia a r Itect u ra ambos o a ninguno, o incluso a alguna cosa que va mas alld de todo esto: un proce
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general de orden, D. Bohm afirma:

comunicacion que los une y relaciona”

2 ) Esta sustancial unidad entre el orden de la mente y el orden externo es un

aspecto mids de aquellas teorias que no ven, en los sistemas fisicos, contraposi-
ci6n entre orden y caos, sino un espectro de ordenes de distinto grado. La geo
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metria euclidiana se encontraria en el extremo de los ordenes de bajo g

de la naruraleza,
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LAS FUERZAS DE LAS FORMAS

La psicologia moderna ha insistido en el hecho de que las formas geomé

L tricas —al 1gual que todas las formas estructuradas—, tanto en el universo mental

Zas

como en el fisico, han sido concebidas bajo el efecto de determinadas fu

mao equilibrio. Simultineamente, las for-

actuantes que han alcanzado un n
mas manifiestan de manera mis o menos explicita este campo de fuerzas bajo el
que han cnstalizado. Forma y fuerza constituyen asi dos entes indisolublemente

asociados

»
i En las estructuras complejas —como en los organismos evolucionados—, la

manifestacion de las fuerzas no es inmediata ni univoca. En las figuras geomeé-

d tricas primarias, en cambio, es posible percibir con cierta claridad la constelacion

- de fuerzas subyacentes. Cuando estas figuras se utilizan en proyectos articulados,

-’:r % \ el y de estas fuerzas permite captar las caracteristicas dinamicas del objeto,
. unas caracteristicas que informan mds del “comportamiento” de aquel objeto

que de su propia forma. R. Arnheim dice precisamente que “las propiedades

is la accion de

expresivas son adverbiales, no adjetivas”, puesto que explican

las cosas que las mismas cosas'0

El conocimiento de las reglas internas segin las cuales se disponen los cam

pos de fuerzas es atl para el control de los efectos perceptivos de las tormas geo

métricas. El anidlisis de estas formas aplicadas a la arquitectura requenria observar
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la conjuncion entre las fuerzas y las formas desplegadas en las tres dimensiones

del espacio. Aqui intentaremos un examen mids abstracto y limitado: el de las

tidades geométncas simples de dos dimensiones

directriz de

La recta despliega una dnica linea de fuerza en un espacio. Si

esta recta pa

¢ de un origen, la linea de fuerza tomari un (nico sentido dentro

de esta directriz. Estas caracteristicas elementales del car

wpo de fuerzas imponen




35. A Gaudl: vista de los arcos del viaducto del parque Goell,
Barcelona

36. A Gaudl: esquema parabolico de fuerzas de un arco
del viaducto

ya unas condiciones a la combinacion de la recta con otros elementos geométri
COs: rectas ].mr.iid.l!- (8] |.u‘gos segmentos de rectas sucesivas que tienen la mismz
directriz, o que presentan solo una pequefia angulacidn con respecto a dich:
directriz (FIG. 49-4), mantendrin la energia que da la linea de fuerza. En cambio
los segmentos de recta relativamente parecidos en dimension, situados en dngu
los de 90° o aproximados (116, 49-8), generan lineas de fuerza que se neutralizan
de modo que la forma resultante tendrd que buscar su poder visual en el des
pliegue de otros elementos geométricos.

Otra consecuencia de las fuerzas internas de la recta es su dificil compan
bilidad con un centro. Entre ¢l punto v la linea existe tal contradiceién de cam
pos de fuerzas que el resultado de su superposicion (FiG, 49<¢) es un conjunto sir
vigor, al margen de su ambigiiedad formal, que podria resultar incitante. La com
patibilidad entre la recta y el punto es posible mediante una sintaxis mas elabo-
rada: por ejemplo, por medio de un desplazamiento del centro o punto respectc
de la recta (riG. 49-p), con el fin de no anular la energia de la linealidad, vy simul
tineamente una ligera rotura de la recta para denotar la presencia del punto, un:
rotura que no reduce la fuerza de la directriz.

Las combinaciones mis habituales son las de rectas perpendiculares (pi6. 49-€)
La articulacion responde asi a una fuerte ley estructuradora, la de la ortogonali-
dad, que posee también los atnbutos de la flexibilidad y la economia composi
tiva ya comentados. Sin embargo, a pesar de la fuerte estructuracion de la reticula
¢l campo de fuerzas es débil y homogéneo debido a la neutralizacién de
directrices. No existe, por tanto, proporcionalidad entre el grado de estructura
cion y la intensidad del campo de fuers
intensidad requiere una minima coherencia formal, puesto que la disgregacion
también tiende a contrarrestar las lincas de energ

. dunque también es cierto que esti

Las curvas de gran radio expresan una tensiéon que no se produce en las cur
vaturas pronunciadas, porque su ligero desplazamiento respecto a la recta mans
fiesta, al mismo nempo, la fuerza que la ha obligado a curvarse y la resistencia
que la recta ha ofrecido a esta fuerza. Las curvas contienen ya unas directricet
virtuales perceptibles, aunque no constituyan imdgenes retinianas, que son las
radiales de la curva (r1G. 49-5), unas lineas en las que se manifiesta el equilibric
entre las fuerzas centrifugas v centripetas de la forma. Desde el punto de vista
perceptivo, no es imprescindible que las radiales sean matemditicamente unas
rectas que pasen por el centro de curvatura. Las rectas pueden converger en un
centro desplazado (F1G. 49-6) sin perder su coherencia formal, hecho que dota a
la forma de cierta tensién dindmica.

Las tangentes expresan también las lineas de fuerza de la curva. Sin embar
go, como ocurre en el caso anterior, una pequefia angulacién de la linea respec:
to a la curva no destruye aquella fuerza. Diversas rectas equiangulares en relacion
con la curva (FiG. 49-H) seran coherentes entre si ¥y con la citada curva directnz

Las fuerzas de las formas. Joaquim Espariol

Aun asi, el punto de contacto de la tangente con la curva s conflictive, ya que la
misma continuidad de la linea no permite ver con precision el punto de transicién
entre la curva y la recta y, por tanto, aparece un pequefio segmento que presenta
cierta indefinicion visual. Separar ligeramente ambas entidades geométricas o art-
cularlas mediante un breve segmento transversal (ric
car ambas formas sin perder ni organizacion ni energ,

Las combinaciones mis elementales y estructuradas de segmentos rectiline-
os para formar figuras cerradas requieren otros comentarios. En un tridngulo, el
grado de estructuracion es logicamente mayor si se comprende la ley de combi-

494) son maneras de clarifi-

nacion de los segmentos. Los tridngulos equiliteros e isdsceles presentan unas
entidades virtuales —ejes de simetria y centro (716 49-)— que desaparecen en los
tridngulos irregulares, en los cuales no es perceptible tampoco la ley matemitica
de la suma constante de los dingulos interiores en la geometria euclidiana. El
tridngulo equilitero genera un campo de fuerzas estitico y nuclear, que se vuel-
ve ligeramente mds dinimico en los otros tridngulos, si bien la energia dinamica

€5 Casl siempre cs icter cerrado IlC |.I

4, puesto qL[f_' L]Lll‘d.'l ]]'I]I'I(H'.Iii.l por f] Cd

figura,

El patron del ingulo recto y la igualdad entre sus lados son los factores que
contieren al cuadrado su extraordinana fuerza (pc.49-k). Las correspondencias
entre los segmentos, los ingulos y las simetrias son parecidas a las del tnangulo
equilitero, pero el hecho de que todos los dngulos sean rectos le otorga un grado
superior de estructuracion, puesto que la ortogonalidad posee una potente clari-
dad matematica y perceptiva que no se da en los otros angulos. También en este
caso la centralidad es intensa, si bien cabe precisar que la figura despliega unas
lineas de fuerza a lo largo de los cuatro ejes de simetria y unos centros secunda-
rios en los puntos medios de los lados. Tanto los triingulos equiliteros e isosce-
les como los cuadrados presentan la particulandad de combinarse ficilmente
formando redes planas (Fic.49-15), es decir, de dividir el espacio de dos dimen-
siones sin dejar residuos, Las mallas mas regulares surgen de la combinacion de
figuras iguales, aunque es posible configurar mallas mas complejas con figuras de
distinto tamano. Las mallas regulares son 1sétropas, y por tanto tienen un campo
de fuerzas débil. Las mallas irregulares, a pesar de que tienden también a la 1s0-
tropia, admiten “cristalizaciones™ o puntos mis densos donde el campo de fuer-
zas se vuclve mas intenso (FiG. 49-1),

Las combinaciones de triangulos y cuadrados que no tienen ¢l objetivo de

formar mallas se pueden generar mediante la inscripeion de una figura en la otra,
o mediante |a interseccién entre ambas. Si las figuras tienen las mismas directrices
la regla combinatona es evidente, y los conjuntos resultantes contindan poseyen-
do un alto grado de estructuracién debido a la apanicion de figuras complementa-
nas compatibles: rombos en la conjuncion de tniangulos, y rectingulos en la
conjuncién de cuadrados (FiG. 49-m).
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Cuando las intersecciones o las inscripciones son de figuras que no tienen las
mismas directrices las relaciones entre ellas se debilitan, ya que no responden a una
ley combinatoria de orden superior. El grado de estructuracidn del conjunto es
inferior, ya que se limita a la percepcion de dos figuras que resuenan por semejan

altas. Las

intersecciones producen nuevos tridngulos, pero también trapecios irregulares

za y, en consecuencia, la autonomia ¢ integridad de cada forma son m

(F16G. 49-8), unas formas de reducida organizacion y de escasa energia, dado que
poseen leyes de formacion contradictorias y lineas de fuerza que se neutralizan.

La compatibilidad entre los cuadrados y los tridngulos rectingulos es mad
forzada, aunque viable (r1G. 49-1). Las posibilidades combinatonas son mis abier-
tas y suelen generar tramas discontinuas. Probablemente las que mas interesan
son las que tienen una directniz o una pareja de directrices dominantes que ver-
tebran con mas fuerza el agregado. Las di
nantes, s1 son débiles, introducen factores de complejidad sin minorar la estructura
del entramado principal.

El rectingulo despliega una considerable cantidad de posibilidades forma-
les. Mantiene un alto grado de estructuracion, compatible con una notable fle-

ectrices contradictorias con las domi-

xibilidad. No tiene el rigor absoluto ni el caricter perfectamente estitico del
cuadrado, y pierde por tanto las connotaciones ligadas a estos atributos. Sin
embargo, adquiere cierto dinamismo y, sobre todo, admite multiples proporcio-
nes y [m:cmi.i!u‘iddn‘\ sintdcticas (FG. 49-0). Uno de los temas recurrentes de la
teoria armonica y de la psicologia de la percepcion se ha referido precisamente
a la relacion entre las dos dimensiones de un rectingulo. Efectivamente, deter-
minadas relaciones numéricas entre los lados pueden ser perceptibles, y desde
luego somos capaces de apreciar las relaciones 1:2 y 2:3, que otorgan al rectin-
gulo un grado de organizacion mis elevado que las relaciones imprecisas a la
vista. Mas dificil resulta captar la relacion 1:3 y las sucesivas. Algunos psicologos

han nsistido en el elevado nivel de *agrado™ de la proporcion armonica 1:1,618,

y otros, en las proporciones de los numeros irracionales mas elementales, 1:

Sin embargo, tal

s experimentos son muy discutibles y casi siempre enga
fiosos, como intentaremos exponer en el Capitulo V.

ESTRUCTURA MATEMATICA Y PERCEPTIVA

Este fenomeno nos obliga a precisar mas qué entendemos por nivel de
estructuracion de una forma. Las figuras geométricas simples tienen unas leyes
matematicas de formacion que son también leyes perceptibles. Sin embargo, ya

hemos observado que en la simple conjuncién de un haz de rectas con una curva
se podian seguir las radiales —la percepcion de la estructura equivaldria a la per-

cepcion de entidades matematicas— o se podia seguir un haz de lineas conver-
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gentes en un punto no coincidente con el centro de curvatura, de modo que en
este caso continudbamos percibiendo un conjunto fuertemente cohesionado sin
una regla matemitica simple que le diera soporte. Las leyes segin las cuales
entendemos la estructura de una forma no coinciden necesariamente con las
leyes geometricas de dicha forma, puesto que la percepeion selecciona las reglas
matemadticas mds visibles, e incorpora ademas reglas analogicas que no poseen

exactitud geométrica
Esta ligera div
numero @ o la de los nimeros irracionales mis simples, doten por ejemplo a un

ergencia explica que determinadas relaciones, como la del

rectingulo de un nivel de estructuracion matemitica que no tiene correspon-
dencia con la percepcion de una forma igualmente estructurada. Aun asi, los atri
butos matemiticos no directamente visibles se manifiestan a menudo en otros
aspectos, El rectangulo 1:® (riG, 169), por ejemplo, presenta unas propiedades
agregativas que describiremos mds adelante, y que se relacionan con las series de
Fibonacci y con la espiral logaritmica de modulo . La relacion 1:42 (piG. 168)
posee también la virtud de posibilitar la divisién sucesiva del recringulo en otros
dos que mantienen la misma proporcion. Esta homotecia es la que se ha utiliza-
do precisamente en las conocidas medidas DIN-A.

El elemental principio sintictico de la ortogonalidad entre segmentos,
cuando se aplica a la formacién de figuras abiertas, despliega una extensa fami-
lia de formas coherentes entre si que poseen las cualidades de la flexibilidad y la
complejidad, obtenidas a partir de una regla econémica (FiG. 49-¢). En efecto, los
segmentos incompletos se prolongan visualmente cerrando rectingulos y cua-
drados virtuales que pueden intersecarse, generando conjuntos de considerable
riqueza, Las directrices cortadas en dngulo recto aseguran una sélida estructura-

cién, aunque los segmentos rectilineos no contacten. La intensidad del campo

de fuerzas dependera de otros factores, como la presencia de focos o de directn-

ces dominantes.

El pentigono regular, construible a partir del nimero de oro (FiG, 49-0), es
otra de estas formas que, a pesar de sus complejas virtudes geométricas, que lo
convirtieron en el simbolo secreto de las sectas pitagoncas, no tiene atributos
visuales equivalentes. Su regulandad y su centralidad son perfectamente visibles,

pero los dngulos no son perceptivamente relevantes. Como ya hemos comenta

do en un punto anterior, el pentigono presenta una considerable dificultad para
establecer relaciones con otros pentagonos y con otras figuras. No es posible, por

15 CONn FL‘H[.iI‘.LIJIlITl.'L aungue ¢s la |IJ}.‘,UI.J que constru-

ejemplo, formar redes plar
ye el dodecaedro regular en el ¢spacio. Su hermetismo y su rigidez se parecen a
los del circulo, y se alejan mucho de los tningulos y de los cuadrados. Es una
forma unica, con vocacion misantropica, una entidad geométrica de una rara

.N!!]}.{ll]-l[ Jd. saturada de relaciones matematicas que tienen escasa o IlLll,i tra-

duccion perceptiva
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El hexigono regular es una figura menos enigmidtica. Como otras formas

r, 1
que s¢ han d\llLI.hl(‘ a |.I matena nerte, es capaz de formar I'(‘lh_'\ F‘I;I'I'I,I‘- Y .Id[l'lllt'

su subdivisién en trnangulos equilateros (Fic. 49-r). Las mallas hexagonales tienen

cierta rigidez debido a la falta de continuidad lineal de sus directrices —un hecho
que las diferencia de las mallas triangulares, cuadradas o rectangulares—, pero su
subdivision en tridngulos induce una segunda trama compatible con la hexagonal

que posibilita la formacion de maltiples figuras regulares e irregulares perfecta-
mente conciliables, puesto que estin construidas sobre el mismo dngulo. La com-
binacion de segmentos diferentes que siguen las directrices de dicha malla para
conformar figuras abiertas (Fic. 49-5) abre un abanico todavia mis amplio de for-
mas coherentes, ya que adoptan el mismo principio estructural, aunque no lle
guen a la elasticidad y la facilidad combinatona de las figuras abiertas de base

ible

ortogonal, ya que el ingulo de 60° o de 120° es mas infle:
Estas .’igll].h abiertas nos conducen hacia otras familias formales caracteriza

das por cierto debilitamiento de las reglas sintacticas, o bien por la introduccion de

criterios estructuradores surgidos de geometrias mis complejas. Las posibilidades
que se abren crecen progresivamente, incluso partiendo de entidades elementales,
como los segmentos rectilineos. Por ejemplo, el simple procedimiento de conectar
segmentos segin angulos distintos del recto en figuras abiertas (FiG. 49-x) genera una
formidable profusion de formas libres dificilmente definibles en términos matema-
ticos, pero perfectamente coherentes en términos visuales, aunque emancipadas ya
del rigor de la geometria mds conocida. La flexibilidad puede llegar hasta niveles
insospechados, lo que facilita la densificacion del campo de fuerzas en determina-

dos focos o directrices. Son formas que participan de una geometria de la comple-
jidad que seri objeto de comentarios posteriores.
El circulo es la expresion mis econdmica y poderosa de la idea de centro.

Presenta, por tanto, incompatibilidades con las rectas dominantes que hacen

cristalizar las fuerzas a lo largo de una linea, y también con las mallas regulares,
que se caracterizan precisamente por la homogeneidad del campo de fuerzas. La

d

bién una consecuencia de este "poder del centro™ que tiene esta figura geome-

cultad para establecer nexos entre circulos que no sean concéntricos es tam-

s} “}"“:HIIC, no es una forma

trica hermética por excelencia (Fic. 49-1). |
totalmente impenetrable. Ya hemos visto que el circulo acepta las radiales vy las

tangentes, y que es posible, aunque dificil, combinarlo con otros circulos y coni-
cas (FiG, 49-v), si bien el cardcter enfitico de cada forma connota un abuso expre-

sivo que tiene su ongen en la rotundidad de cada figura

Hasta cierto punto, el circulo es también compatible con los poligonos

regulares, que se caracterizan por su centralidad. La inscripcion de un circulo en

irado o en un he

un cu gono es un tema académico de composicién gue

requiere la resolucion de problemas delicados, como los triingulos de transicidn

con un lado curvado (k. 49-u), figuras de escasa clandad formal, gener
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vistas como restduos. La inscripeién conserva pues la energia del campo central
de fue
La deformacion regular del circulo en una elipse expresa la “tension de

5, pero presenta ('HHHIL tos dt‘ encaje que ]'I.l_\' que rL‘H'l\'\T].

deformacion” Implica ¢l debilitamiento del centro y la aparicién de unas radia-
les privilegiadas —los dos ejes— que estabilizan y anclan la figura. El dinamismo
d

puesto que el campo lineal de fuerzas entra en conflicto con el caricter cerrado

| eje mayor depende del grado de deformacion, pero es generalmente escaso,

de la forma,

| circulo que no aplastan la figura pueden

Las deformaciones irregulares d
tener la virtud de flexibilizarla y dotarla de tension sin perder una minima cen
tralidad. La estructura puede mantenerse a niveles perceptibles si los componen-
tes geométricos de la forma resultan discernibles, como en el caso de una figura
formada por unos pocos arcos de circulo tangentes y de diferente radio. La pro
fusion de arcos de distinta curvatura, a pesar de conservar la ley de la tangencia,
corre el nesgo de generar formas complicadas sin ser complejas, es deair, formas
amaneradas, con un bajo nivel de estructuracion y con escasa energia.

La claridad formal y la complejidad podrin aumentar si la figura se abre
Este procedimiento la vuelve mas dictil y mis compatible con otras figuras, El
dificil encaje entre la recta y el centro, por ejemplo, es mis inteligible si el cen
tro viene representado por un circulo abierto, con una deformacion que haga
mis fluida la transicion hacia la recta.

Dentro de las curvas regulares, las otras conicas —paribolas e hipérboles
tienen una geometria mas oscura, ya que la ley que genera la curvatura resulta

dificilmente perceptible, a pesar de tener una clara formulacién mateminca. En

cambio los ejes son nitidos, y también es vigorosa su tension dindmic

HACIA LA IRREGULARIDAD GEOMETRICA

pirales aritmé

Otras curvas regulares, como las sinusoides, las clotoides, 1

ticas y especialmente las espirales logaritmicas, que tanto se han relacionado con
algunos organismos vivos, forman familias con otro nivel de complejidad estruc-

tural y perceptiva, que trataremos postenormente. Habrd que anadirles las curvas

irregulares, casi imposibles de definir matemiticamente, pero que pueden respon

der a patrones perceptivos comprensibles. A modo de ¢jemplo podemos citar la

linea sinuosa irregular del coup de faet .49-w), A cada concavidad le sucede una

convexidad, es decir, estd formada por unas curvaturas que cambian alternativa
mente de polanidad, aunque la amplitud de la onda y la curvatura de cada mean
dro sean siempre distintas. La linea, a pesar de su escasa estructuracion, expresard
con potencia tensiones de deformacién si las curvaturas son lo bastante suaves

como para manifestar la resistencia que la linea ha presentado a dicha deformacién
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vista y veccion del albergue para guardias

En realidad, estos grupos formales —tanto los basados en las curvas como los
comentados anteriormente, formados por segmentos rectilineos (Fics. 49-x,v,2)—,
caracterizados por un debilitamiento de las leyes geométricas mis rigidas, aunque
se perciben con una coherencia formal notable, pueden ser comprendidos, segin
las teorias del orden generativo que veremos mds adelante, como figuras con un
orden de grado clevado. Las figuras geométricas elementales requicren para su
definicién escasos fragmentos de informacion. Asi, si entendemos estas figuras
como conjuntos de diferencias parecidas, en la formacién de un cuadrado, por
ejemplo, basta con conocer la longitud de un segmento, la posicién de ongen del
segundo segmento que se agrega al primero y el dngulo que forman. Una espiral
compuesta de segmentos requiere un grado mas de informacion: la relacion cons
tante de las longitudes entre dos segmentos sucesivos.

Asi pues, estas familias formales mas libres responderian a drdenes mas refi-
nados. Siguiendo con el mismo ejemplo, el criterio de agregacion de segmentos
podria cambiar de segmento en segmento segun una pauta mas general, o segan
una alternancia de pautas basada en una ley mds general, y asi sucesivamente. En
estos casos, la vision parece capaz de captar un orden implicito que, sin embar-
go, es muy dificil de describir matemdticamente. De nuevo se demuestra nuestra
afirmacién anterior: no hay una correspondencia perfecta entre el grado de
estructuracidn matemdtica y el grado de estructuracion perceptiva.

En todos estos comentarios se ha simplificado dristicamente la multiplici-
dad de factores que configuran nuestra visién, Las formas geométricas que se uti-
lizan como mecanismos de composicién arquitectonica son, en primer lugar,
formas de tres dimensiones. Pero ademas no se presentan en abstracto, sino
encarnadas en unas materias, unas texturas y unas luces que presentan una fuer-
te evidencia perceptiva capaz de imponerse, a veces, a las mismas figuras geo-
métricas inmateriales. La forma encarnada arrastra unas connotaciones culturales
que pueden ser lo bastante vehementes como para abolir o enterrar tanto la com-
prensién de las relaciones geométricas abstractas como los campos de fuerzas,
Cabe preguntarse, pues
nal nos hace pensar que ¢l caracter plural de la percepcion y ¢l hecho de que

es correcta tal reduccion. Nuestra expeniencia perso-

actie sintéticamente no implican necesariamente la imposibilidad de un anilisis
autémomo de determinados rasgos formales que apelan a un plano de la percep-
con, \IC”'IPFC qll(_'. [I.l'lul.'ll”“.'l'l'[c, scamos Conscientes d(.‘ L!Llf cste _r||.|n:\ ].]'I["f.“_"
tia con los otros del esquema perceptivo, y por tanto no es posible evaluar la
forma fisica exclusivamente a través de un (nico nivel.

Una vez conscientes, pues, de su caricter limitado, consideramos proce-
dente el ejercicio realizado en estos comentarios. Menos justificable parece, no
obstante, la exclusion de otros factores perceptivos, como el factor innato e ine-
luctable de la conciencia de la verticalidad y la horizontalidad, que actia en el
mismo mivel en que se perciben las fuerzas y la estructura. Las figuras vistas en

Las fuerzas de las formas. Joaquim Espariol

un plano vertical pueden cambiar sus atributos si el plano es horizontal. En el
plano vertical, por ejemplo, un cuadrado tiene un grado distinto de estructura-
cion si sus directrices encajan o no con las directrices vertical-horizontal. El
grado de estructuracion aumenta si los ejes coinciden, y adquiere mas tension
si las directrices se apartan ligeramente de la plomada. Las propiedades estaticas
de estas coordenadas nos hacen percibir de manera muy diferente una paribo-
la con el eje horizontal o con el eje vertical, incluso al margen de los diferentes
problemas estitico-constructivos que las imagenes puedan construir. Es necesa-
rio, por tanto, relativizar el alcance de las categorias utilizadas y de las propie-
dades atribuidas en estos andlisis.

48, E.G. Asplund: planta y seccidn de la Biblioteca Publica de
Estocolmo
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Lecciﬁn sexta - La geometria de la arguitectura

29. La geometria, instrumento Para proyectar

Como vi en el ar : Alisi ‘
. 110 vimas en el apa_rtad_o 2Q, del andlisis de los conlenidos del tema se
gste )?dulrma’r]-iell n;o;ielo wstitucional del edificio’ que hay que construir; de
el andlisis del drea destinuda v de ,
ste y del « 3 3 su entorno podem
hipétesis lipolagicas: da & mer i S
e estas, finalmente, a través d i6
otesis Li) cas; de H - e la eleccion d 518
tecnolégico de censtrucsié : i Tou et
ol c10n y a través de la definicid i i
6gl s on precisa de lo. i
se deberia llegar ul proye i i 1 e
d I ¢to propiamente dich ; S i
e pia; diche, al menos en su forma cmbrio-
Iosl;eggi E;l;:) ;ﬁggtulnmas opel'raciones, yi se trate de los primeros (v no sélo
058 mano alzada, en perspectiva
i 0no, oyase trale del
de la idea provectual £ ’ ’ o e
a través de las plantas, la i
7 idea pr S, las secciones y los alzado
se necesita poseer un insrry i g il
mento grafico de prayeccion - i
: 1 , 2 que, en su conjunto
ggfiséx:;.); ﬁrgc;(;g ;[}thJCrLgﬁcgiome_ina y podemos llamar geomerria: una gcoﬁxetri:;
7 0", enla que la palabra disefio revi igni
cado de imvencién-provectacié e
ctacion y de vperacién grifica 10
& inv cta ara SO1S -
comunicacién de la propia invencién. i oo, L el
ml;gsgeq;nemares pues el instrumento con ¢ que delimitamos cortamos, preci
54 ipaci \ L 4
¥ formamos el espacio, que como hemos dicho es el material (f bas
de la arquitectura. o : e e
«lLa f idimensi i
o 12 i{:}fgﬁ tndn’nensmnal de la arquitectura no es el exterior de un solido
s voltura concava y convexa de un espacio: ‘ '
0 la ens j ac1u; ¥ a su ver el espaci ¥
vacio sino cl lugar volumélrico ; e e
o en cl que se desenvuelve to i
aclividades posibles v variadas ia, pomd e
‘ 1adus. En consecuencia 1 i
B 5, ' , en el caso de la arquitectura
‘ 1 ' 1ere a umn “sistema cspacial organizado” 1 :
i3 Iefiere : : 1izado” que experimentam
a tngb de su utilizacién v que percibimos a través de su formay.! &
Je e_sta_ manera, proyectar significa construir un conj
‘un c_onjunto espacial cualquiera, porque para que el
arquitec-Lura debe responder, como ya hemos dicho, a
una “estructura® i

unto cspacial; pere no
conjunto espacial sea
. ‘ las caracteristicas de
st ano ba_sta por ta_nto con que -los varios espacios satisfagan cada
48 menudas exigencias funcianales sino que también.deben &

eJ_Jt;ra ellos un sstrecho vinculo estructural S
nicar al o_bservador los valores “morales” l
o serén construidos. ' .

capaz ademas de expresar v comu-
de la institucion para la.que fueron

i : : )
De Carlo, Giuncarlo: Z'idea 7
e » Giar : plastica. come sfida alla tecnologia iz E
Congreso de Madrid de 1975 d2 la Unidn Tnternacional de Arquile?to,s‘pmwmm P
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TPor tanto relacioneas claras para ser reconocibles a:primera vista; y en conse-
cuencia formas sencillas, en el provecto de partida, aungue luego se vayan
enriqueciendo y/o complicando en las articulaciones secundarias, en'los
detalles del acabade ¢ facluso con el afiadido de alguna sventual intervencién
de caracter picldrico o escultorice.

30. Percepcidn y psicologia de la forma

Fl ojo humano es un aparato inmediatamente sensible, aiin sin cjercitarse,
a una l{nea que no sea perfectamente recta, perfectamente vertical u horizontal,
¥ a una curva gue 1o sea continua ni regular en su misma curvatura. Pero no’
es ignalmente scnsible ¥ sutil al apreciur los dngulos que no sean’rectos ni al
percibir la espacialidad de las formas complejas, al menos cuando éstas no son
visualmente descomponibies ni claramente asimilables a formas simples: los
ejemplos que se podrian aportar son muchos, muchisimos. '
Al ser la reconocibilidad de las formas una condicién irreniunciable para
que el mensaje arquitectonico sea recibido, las formas serdan pues tanto mis
perceptibles y reconocibles cuanlo mas caracteristicas y no confundibles con
otras sean; esto cs, cuanto mds simples ¥ regulares sean. Es mds, 108 caracleres
formales especificos, intrinsecos, de las figuras geométricas son tamfuertes queé
generan en ¢l hombre, cualquiera que sed su grado.de cvolucidn, inmediatas
¢ instintivas referencias simbdlicas. ) i
) cuadrado y su extension tridimensional, el cubo, mak que cualquier otra
Forma dan la idea-de la claridad, de la sstabilidad, de Ta tranquila-fuerza cons-
cients; el circulo y su extensién tridimensional, 1a esfera, mas que ninguna otra
forma nos llevan a la idea de la continuidad, del movimiento, de la eternidad
sin principio ni fin, de la perfeccién; el tridngulo equililero y su extension
tridimensional, el tetraedro, los vinculamos en cambio a la idea de la energia,
de la inestabilidad, de la dificultad, dec la agresividad. Las deformaciones
“regulares” de estas figuras base” representan las variaciones ‘'sobre el tema
neccearias a la construccién de los sistemas arquilectéiiicos complejos en los
que ademsds, a menudo, pueden intervenir simultineamente varias figuras
geornf’:tric:ds.3 Ye trata de los aspectos més elemeniales de la “psicologia de

2 | os rectdngulos v los paralelepipedos tespecto al cuadrado v al cubo; las elipses y
y los elipsuides de rotacidn respecto al circulo y a 1a esfera; los triangulos isésceles ¥
las pirdmidcs de tipo vario respeclo al tridngulo y al tetraedro.

3 Virank Lioyd hizo uso frecuente de combinaciones de sistemas geomdétricos: cnadrado
v ¢irculo en el Johnson Building de Racine (I 939); rectingulo y lridgngulo rectangulo con
60° v 30° en 1a Willey House de Minneapolis (1934); cuadrado y hexdgono en la 5t. Mark
Tower de Nueva York (1929); rectngule v tridngulo equilitero en ¢l Sf. Marcos-in-.
the-desert de Chandler (1927), etc. 2 ;
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119 Segan Le Corbusier es posible detir que la arquitactira’es un juego-sabic de formas hajo la
luz del diz (de un dibujo suyo de.le Roma antigua en Vers une architecture, Paris, 1924).

220 Cinco sélidos platonicos (de K.
Crilchlow, Order in space, Lon-
dres, 1969).
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122 Los solidvus de Arguimedes v s0lidos semi-
regiilarss (de K. Critthlow, op. ci).

121 T.a generacidn de los aiete poligaros
basicos (de K. Critchlow, op. cit).
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la forma”, pero precisamente sobre ellos, bien o mal, fue posible consiruir
desde la aurora de la humanidad hasta hoy el gran edificio Gnico de la arquitec-
lura universal,

Sin necesidad por tante de referirnos exclusivamente a aquellas arquitccturas
para las que se ha querido clegir una forma “pura”, como aquella capaz de dar
fucrza a la rcalidad-mito, simple y fremendo, de la muerte (las tumbas en
thmulo cénico, las estupas y las tumbas en timulo simiesférico, las pirdmides)

123 Los cinco cucrpos platénicos encajados uno
en el otro segun Wiener {de M. G. Ghyca, Le
nombre d'or, Paris, 1931},

y sin reducirnos, a la manera de Le Corbusier, a considerar la arquitectura ~cosa
que €l no hacia- sdlo como «el juego sabio de los sélidos geomeétricos bajo la
luz del sol», queda el hecho de que siempre 23 posible, salvo rarfsimas exvep=
ciones, leer enuna ‘arquitecturaun conjunto de formas geométricas elementales

Estas formas elementales son las “figuras” de que s¢ ocupa la geometiia
clasica, llegada a nosotres a través dec los Elemernros de Euclides, si bien la
historia de la arguiteciura registra el uso consciente de estas formas hasta en
las primeras manifsstaciones culturales del home sapiens, es clemr milenios
antes de las sistematizaciones [levadas a cabo por Pitdgoras, Tales, Eudexio
v Buclides.*

* Huclides: GIi elementi, Totino, ULET, 1958.



31. Varias geometrias para la argquitectura y en 1q arous
womo economia del espacip R
La geomeiria es la ciencia de las propiedades
en e( espacio ("Diccionario Oxford? de-la lenj
a.u'qmtectura en cuanto se ocupa de lag “cual.?d deg™ y
formas espaciales y en cuanto nos permite el
capaces de construir y controlar formas t

ridj;nensionalcs, espaciales.
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Usando el significado
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de 1a cconomia del espacio, usando lu palabra economia en sentido lato, como
relacion entre cantidad y calidad. -

Concluyendo, podemos decir que la geometria es para el arquitecto una
base v un medio disciplinar, un-instrumento indispensable erl el “tratamiento®
de las formas que enlran en la “composicion” de los espacios. Asi pues, esla
geometria es para el arquitceto’ varias cosas: ]

= desde un primer punto devista cs un sistema de formas reales que resultan
de los espacios y de las restantes configuracioncs comunicantes y signifi-.
cantes del edificio conslruido; formas dotadas de particulares significados
simbélicos y psicolégicos;

+ desde un segundo punto de vista es el complejo sisterna grdfico-matemdtico
que se ha usado para comslruir sabre el papel la geometria misma de los
espacios v de las restantes configuraciones del edilicio, en particular para la
autocomunicacidn de control continuo del proycetista; .

+ desde un tercero y ultimo punto de vista (accesorio), finalmente, es el medio
grifico para transmitiry comunicar, antes, duranie y después dela construccidn,
la idea proyectual v la estructura arquitecténica del edificio: transmision y
comunicacién que, en esle Gltimo caso, no interesa al proyectista sino a “los
otros”, o sea a la mano de obra y a fa lamada dlientela, término éste ultimo en
el que en este caso podemos incluir & la opinion publica, extendiende su
significado a aquéllas de sus partes especialss constituidas por los dernds “del
oficio”, ya se trate de arguitectos, de fildlogos o de criticos de la arquitectura.

Durante la elabaracion proyectual la investigacion tiende a la construccion
de los “espacios”, que representan el goa! del trabajo; pero incvitablemente,
durants las a menudo complejas operaciones graficas necesarias al logro de
aquel objelivo final, se puede comprobar, como a menudo se cormprueba, que
el medio geométrico del disefio se mezcla y se confunde, hastallegara sustituirlo,
con el fin geométrico del proceso provectual. Hay que tener mucho cuidado de
que esto no ocurra y es necesario que el arquitecto se guarde muy mucho de
dejarse esclavizar por la profunda fascinacién de la geometria cn si misma, que
es algo distinto a la arquitcctura. ‘ '

32. Geometria y arquitectura, creaciones humanas distinias.

La geometria es una construccién del cerebro humano, si bienla observacion
de la naturzleza nos llevaria a considerarla como un conjunto de leyes que
cstén fuera del hombre. Al observar los procesos de crecimiento de los mine-
rales, de los vegetales v de los animales, la racionalidad humana ha sido capaz
de “reconocer” ciertas formas simples, hallando relaciones particulares entre
ellas y cn ol interior de ellas, es decir, construyendo los sistemas de 16gica
matemaética que se llaman geomatrias. -

Al ohservar la naturaleza hallamos, identificamos y aislamos ciertos aspectos
de la compleja realidad de las estrncturas naturales en distintas escalas, desde
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las perDfCiOIl_‘LE;S del cuerpo humano hasta las “simeirias” de las flores, pasando
por la. filotaxis’ y Tas espirales-del DNA. En la arquitectura cl procedimiento
se invierte y se'hace directo porque nos servimos de la geametria para constiuir
el arganismo arquitecténico; y como no podemos decir que un organismo
natural esté hecho sélo de geometria, tampoco es posible decir que la geometria
baste para proyectar un organismo arquitectdnico. :

Un mineral es una estructura, no un Grganismo, porque, evidentemente, en
¢l pasado esta palabra se réservaba a las llamadas “formus supcriores” de la \,'ida
¥ 0o se conocia la complejidad, incluso formal, de los dtomos. De todos modos
la esencialidad geométrica de los cristales relaciona inmediatamente a éslos’
con la arquitectura aunque, u fin de cuentas, se frata de esiructuras mds simples
mucho més simples -por lo que-hoy sabemos- que el organismao al'q11if;ecl6njcoI
que 008 parcoe complejo, aunque-a menudo MEnos Tiguroso que una estructury
mmcral. Un organismo vegetal o animal se presenta por el contrario como
infinitamente més rico y complicado que un organismo arquitecidnico, v no cs
casualidad que los historiadores del pasado vierar en su “imitacién” f;J origen
de las formas arquitectonicas. '

Creo que hoy ya nadie tiene gunas de insistir en este punto, como por lo
d,amés nadie sale de nuevo a defender los dictamencs de las corri entes posili-
vistas-de finales del siglo, que justificaban las formas de plantas ¥ animales solo
enrejacion con el desarrollo funcional de las partes para la defensa del individuo
ydela especig.

En efecto, segin algunos estudiosos actuales existirfun, si bien todavia no
perfeclamernite demostradas, causas mucho mds profundas ¥ complejas en la
base de las formas y de la evolucion de las formas en animales y plantis, causas
que explicarian, precisamente, la tesis darwiniana de las “mutaciones”. v que

_pondrian cn relacién directa la estructura de 1os individuos de una espc;:j_c con
una cierta energfa interna propia, no mejor identificada, que habria impulsado
a los predecesores hacia un mejoramiento incluso lormal ¢
‘ La importancia, cualquiers que fucse, de un descubrimiento de este tipo
}‘ms au'a.ncari'q de 1a herencia decimonénica, aun permanente, del milo de las

leyes simples” en la naturaleza; sabemos que éslus son cxiremadamente
con_mlcjas ¥ bastarid, para todas, la demolicion ocurrida en tiempos bastante
recmnte?- del dtomo “indivisible”. De eslus consideraciones se deducen para
los arqu%teccos dos recomendaciones de signo decididamentc opuesto.

- La primera consiste en la necesidad de evitar considerar una arquitectura
como tanto més valida cvanto mas asimilable sea a las formas “elementales”
dc la geometria, recordando que la verdad, incluso en el campo de la arquitec-

P T W -, e s S sk o
La filotaxis es la ley geoméirica y naturalista que regula la disposicion de las hojas
on las ramas. ‘

Portman, A.: Le forme degli animall, Milano, Feltrinelli, 1960.
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tura, es un hecho complejo, precisamente porque.es algo humano: las mismas
pirimideés de Egipto, en su apariencia cxlerior (an clemental, son el resultado
de estratificaciones v complicuviones proyectuales que son todo menos indi-
ferentes.” ) .

La scgunda, opuesta a la anterior, consiste en la necesitad de no dejarse
llevar por la ilusién de que proyeclando complicadamente se hace arquitectura
mis evolucionada, avanzada y moderna. En efecto, si el proceso no so lleva
adelante conscientemente v con los debidos y continuos controles se corre el
riesgo de no hacer arquitectura cn absoluto; en mi epinidn, no hay nada peor
que cierlas imitaciones formales orgdnicas, en el sentido “animal” de la-palabra,
o que las llamadas arquitecturas “gestuales” que estén.tan de moda y que nos
recuerdan la historicta del eslabén perdido enire el mono y el hombre, eslabén
que acaso esturin constituido por lz humanidad hoy presente.

Si e la arquitectura hay algo emparentado con las estructuras nalurales es
lo que-se debe a la capacidad “creativa” del hombre; y a este respecto serd
conveniente recordar las palabras que Nicolds V pronuncié en su lecho de
muerte como testamento que comprometia & sus sucesores a realizar para
Roma «testimonios que casi parezcan obra del mismo Dios» (1455).

Las arquilecturas son creaciones de las que s6lo el hombre (con todos sus
defectos) es capaz, del mismo modo gue creacidn humana es la geometria;
pero se trata de cosas distintas, aunque haya habidoe y haya muchas relaciones
rociprocas enlre las dos. La geometria, que es matemarticas, se ocupa en elceto
del espacio abstracto, mieniras que la arquitcectura, que es técnica y arte, se
ocupa del espacio conerclo, del espucio en relacion al hombre, a su presencia
como cbservador, a su dimensitén como beneficiario de ella. -

El arquitecto debe conocer cudles son las conexiones suliles que ligan la
vida a la forma y la forma a la vida, a [in de penetrar. la esencia intima que
hace-de la arquitectura una estructura que es de alguna manera semejante a =
los seres vivientes, aungue no proceda mas que cn una pegquedisima parle de
la “imitacién” de éstos. Porgue lo sustancial de la contribucién del arquitecto
a la ciudad y 1 lu sociedad es ahora, y deberia serlo siempre, la sincera v total
entrega al disefio creativo. «Su habilidad para abordar toda estructura y espacio
con cualidades que cstimulen respuestas nuevas y no previstas le echa encima
una doble responsabilidad, porgue ¢l.en un sola acto debe servir al presente
v abrir, al mismo tiempo, las puertas del mafiana. Jucga un papel decisivo en
la creacién del ambiente urbano de mafiana. Y yo digo esto sabiendo.muy bien
que muchas fuerzas escapan 4 su contraly.? ;

" Véanse, con las debidas cautelas, Ins volumenes sobre las pirdimides citados en la
hihliografia.
§ Holmes Perkins, G.; L'urchitetto e la cittd,
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33 Haorizontal v vcfrficai, dngulo recro, simetria, proporcién, miodulo
Reanudando, de otro modo ahora, el !
naturaleza®, debemos convenir an q;.lE:
hombre; -todavia duefios absolutos de
y de racionalizacion- referirse cn sus pri
alo que hahia a sy alrededor, a 1
Y del mismo modo queen ¢l
hace milenios que perdimos- ¢
de la linea mdgica de proteccia
con ul"universo, trazando el I

antguo tema de la “imitacién de la
fue slgo espontdneo an los primero;
todas las-capacidades de observacidn
me}'as. operaciones de “disefio cfeativcn"
0 que podia impresionarles en mayor medid
poblado originario trataron -algo que nosot: .
¢ plantear la forma y disposicién de las casaIQS
n contra ’los espiritus dol mal en relacign dire gti
mite seg'un uu_cimulo 0 un cuédrﬂdo orientado
as1 también en el ‘arquilecto prinﬁtivo la
Provecar, en primer lugar, 1a necesidad d;
ensus urmstrucciones lalinea del horizonte

]@cm los cuatro puntos cardinales
misma observacion ampliada debid;
replantear en la medida de [o posible
¥ lanormal a-1a misma, |

127 La observacion de las cosas de la
Daturaleza ha llevado al hombre dcsde
Hempos remotes a poner en relacidn
le belleza e Ias formas de [os cristales
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'

Par olra parte el cucrpo humano, admirado en los mejores ejemplarss del
otro gexo y del propio, se presenta a la vista externa como cspecularmenle
simétrico, vy esta correspondencia hiunivoca entre las dos partes se verifica
respecto a un eje ¥ 2 un plano verticales, razon por la cual se justifica la prefe-
rencia, comiin a todos los tiempos prece dentes al nuestro, por las construcciones
“simétricas”, al menos cuando los motivos de la construccion eran de orden
superior, no importa que fuera civil o religiosa la inslitucién interesada,’

Pero ello no basta, porgue de la misma admiracién porlos mejores gjemplares
del clan o del grupo se dedujo naturalmente la observacidn de que se repetian
en todos, salvo ligeras ¢ insignifican{es variaciones, ciertas “rclaciones” dimen-
sionales entre las partes. No obstante el libro de Portman (véase el apartado
anterior), nosotres no sabemos por qué un hombre y una mujer bellos o un
caballo bello 1o son, pero sabemos que asi lo parecen a todos, excepto en casos
de antipatias ajenas al tema. Tema quc podria ser muy corto, como en cicrros
casos lo ha sido, con 1a tentativa de dictar leyes de proporcion deduciéndolas
directamente de las proporciones del cuerpo humano, como 4caso creyd hacer
algtin arquitecto de fa Antigiledad o del Renacimiento: pero tema que en cambio
puede tratarse scriamente considerando gque la observacidn repelida de la
helleza del cuerpo humano (y del caballo, o de cualquier otra criatura nalural)
puede sensibilizar para captarla belleza y por tanto actuar indirectamente como
‘educaciaon a la arquitectura. | ' ' .

De todos modos se dieron cuenta anticipadamente de la estruciurg formal
del cuerpo humanao y en consecuencia de la necesidad, pata obteneruna buena
arguitectura, de alcanvar una equivalente estructura formal, es decir ur conjunte
de relaciones dimensionales estrechamente ligadas entre sf. De aqui las muchas
y variadas tentativas para codificar una ley, una sola, capaz de garaniizar belleza
al producto arquitecténico: la ley de las relaciones fundamentales entre las
paries y sureduccién a la unidad, es decir al modulo (véase nota—ficha C).

Dejando aparte por ahora el modelo-objeto, nos bastard afirmar que todas
las civilizaciones antiguas intentaron proyectar sus construcciones sobre la basc

1 Bruno Zovi en 71 linguaggio moderno dell’architertura, Torino, Einaudi, 1973, toma
una nels pustura contrd fa simetria considérindela incluso como un sintoma de degene-
racion. Hay que pregumiarse si la arguitectura “real” construida (siendo como es, estatica
y firme, ¥ de encargo) tieng las posibilidadss que’en cambio tienen la poesia y ¢l drama,
la pintora v el cinemaldgrafo, v la misica misma,-de “expresar” lolalmente el pleno
sentimisnto humana: Steiner intenld, en su Goetheanum, tal empresa, pero pagaba con
el dinero de la “sects™ ¥, por lo demas, el resultado gueda muy lgjos de lo que acaso
pretendiera Steiner; la arquitactura es una setividad que se realiza més para poner order,
tomanda esta palabra en su significado nofascista, y menos pard expresar un sentimiento
o un estado de animo personal: 1os estedos de 40imo colectivos, cuando hay una clisntela

por en medie, no pueden ser mas que optimistas, por desgracia.
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1'28.La- arquitcetura que ;ﬂcgnzé un nivel inteleclual profundo traté de conmensurar entre si las
d:mmtas. partes de un edificio relacionandolas con una medida base a dividir o multiplicar poste-
riormente seglin un sistema de madulos-medida: el “orden™ ¢ : scatis
! T ] en” del Parlenén da Atenas, scgin
Stuart y Revell. ) v &
12_9 ‘lamtuc:u ::l‘ cuerpo humano, que logicamante fue considerado, especialmente en los perfodos
cldsicos o clasicistas, como la creacion m4s elzvada (con gvidente influencia biblica), era estudiado
€n sus praperciones; Alberto Durerc dibujé esta lamina para su Della simmetria dei corpi humani.

dc, una unidad de medida abstracta, el “modula®, al que se acomadaron, por
multiplos y submultiplos; las dimensiones del conjunto v de cada una de las
partes, aunque varia de una culiura a otra el modo con ¢l que se encontré dicho
mdédulo (que en. latin signilica “medida®, medida-base), al variar las medidas
caracteristicas de cada pueblo.!! i

U pn efecto, mientras Leonardo da Vinci, mas egocéntrico y simpatizante de la gente
loscany, daba el modelo del hombre perfecto repraduciéndose vanidosamente a si mismio
¥ eolocando cl centro de-la figura humana en el ombligo, Sandro Botticelli, m4s proclive
a la abstraccién y a las influencias nérdicas, tamaba el pubis como centro de lz figura.
Fmalme,me Durero, mis pragmético, clasificé en su Della simmelria dei corpi humani
(reedicion anastatica de la traduceidn ituliana impresa en Venceia on 1591 al cuidado
del editor Mazzotta, Milana, 1973) e bello alto y el bello bajo, el bello gordo v ¢l bello
delgado y asi sucesivamente, basandoss & menudo en la proporcidn furea.
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34. Médulos y proporcienes estgticas

Tedricamente, la bsqueda del modulo deberfa consistir en medir en todas
sus partes un sujeto considerado valido y cn buscar luego el ‘miximo comin
denominador de las varias medidas hechas; pero cl procedimiento prdctico tal
vez no era direclo y, de todos modos, siempre se mantuvo como un scereto de
la secta o de Tas corporaciones de maestros arquitectos antss de la llegada de
la claridad cientifica. Fn cualquier caso, es posible distinguir ¢l médulo-medida
absoluto, siempre igual a sf mismo (sean cuales fueran las dimensiones de la
aplicacion). del modulo-medida relativo ala dimensidn de la misma aplicacion:
son médulos absolutos los derivados, sin lransposicion, de las proporciones del’
cuerpo humano y son madulos relativos en cambio los que, como el sistema
clasicista de las proporciones en los érdanes arquitectanicos, son “internos” al
orden mismo, ¥ parten en consceucncia de una dimension conereta, como sl
radio de la columna en la base.”

Sigue siendo ineliminable la relacidn entre las dimensiones de las partes del
objeto arquitecténico proyvectado o construido y las dimensiones del cuerpo
humano: siempre se ha hablado mucho de la neeesidad de tener en cuenta la
escala en 1z proyectacion, es decir, la relacién con las dimensioncs base del
cuerpo humano. Fueton muchos, ¥ no sélo en el periodo dcl Movimiento
Moderno, los que defendieron la necesidad de hacer las cosas & la medida del
hombre, tal vez deduciendo la idea, una vez més, de la observacion de los
semejantes y tal vez pensando, en cambio, gue el hombre se siente “miejor”
entre clementps arquitecténicos que no sean ni demasiado grandes ni dema-
siado pequefios; pero cs cierto que, a veces, es necesurio expresar la importancia
de una institucién “desproporcionando” las arquitecturas; la bulaustrada termi-
nal de la fachada de San Pedro en Roma tiene muchos melros de altura y dcs_dc
luego no es posible asomarse a ella sino metiéndose entre un halaustre y otro.

Por olra parte son muchos los edificios que hallan en la desproporcidn con
las dimensiones humuanas y en las desproporciones en el interior del cdificio
las razones de su bellezu: para dar al hombre el sentido de la relacidn de sp
persona con la divinidad, en una iglesia, necesito recurrir a la desproporcion
entre la dimension de las partes del edilicio mas en contacto con el hombre,
deliberadamente bajas v aplastadas, y las partes fuera del contacto del hombre,
disefiadas muy altas, esbcltas, clegantes ¥ elevadas. La arquitectura cldsica se
basa en las proporciones pero. la arquitcctura gotica, por el centrario, busca
precisamente el efecto en la desproporcién, basta el punto de tirar lanto hacia

12 parace que todos los templos griegos eslaban “medidos™ en base al radio de la
columna, mientras cue Palladio se precocupaba mds bien, al “dividir® sus plantas, de
las proporciones internas de cada ambiente tomado en si mismo, ¥ por tanto indepen-
dientamente de]l médulo de las columnas.
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la boca (de M. G. Ghyca, fsthétique de

133 Un sistema de relacio-
nes basadas en la “relacién.
anrea” en el andlisis de Ia
Venus de Botticelli: en
este casu el ombligo divide
£or la mitad la allura del
CUETpO,

134 El perfil de Isabel de

i 3 {i Este, de Leonardo, anali-
i) zado por M. G. Ghyca

e ; S:egﬁn 1aley del rectingulo
dureo,

ﬂ.rnba que pone en peligro-la eslabilidad de
sima catedral de Beauvais,
. Las proporciones (véuse nota-ficha D) ha

K o : : ¥ que encontrarlas por uno mis

i e :a }S:sviﬁd% las Pro;_;orcwneS, o las desproporciones, ;;l(ifgg

s o necesaﬂo_ vail?é Los mismos clsicos corregian las proporciones

cstrecmndmﬂs, S éda iaban algunas vece; las distancias entre las columnas

?a-ra s e defmma;?;e d@]dccr}t’ro-se iba a los extremos de 1a fachada:

S ﬁ-atado e oion J?r_o ucida por la perspectiva, Vignola, autor de;
;) € 105 einco érdenes, corregfa sus propios dictémm;es cuando

P Ovectabd, porque unas veces neces[tabd 1ACCT mas IE5 d“ el clect ¥ lras
d cto olra

L edificio, como ocurrit en 1a belli-
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Tn otros easos se hicieron necesarias correcciones para squilibrar las altera-

ciones de las proporciones debidas, en perspecliva, alos salientes: los ejemplos
son muchos, pero basta citar la fachada de 5. Andrea della Valle, construida
para ser vista eh escorzo al ser la calle muy gstrecha y por tanto con las colum-
nas del segundo orden pariiendo de un pedestal muy alte para no guedar
ocullas en su base por cl fuerte salierle del entablamento del primer orden;
fachada gque posteriormente, con la apertura del Corso Rinascimento en eje

con la iglesid, se ve ahora frontalmente ¥ desde lejos, descubriendo las correc-
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humane de Durero llevan a considerar, como tambicn
los de Leonardo, que las diversas fisonomias dz los — -
N
B
e RN

rostros humanos dependerian dz la alterecion de las
medicas relativas entre las varias partes o d los varios
4ngulos formados por las iineas de envolvimiento.
Estudios recientes han puesto en relacion las formas
diferentes de varias especies de animales y de plantas
deducicndo de ellas una tecria gue interesa a las
transformacionss evolutivas cn la naturaleza.

&

ciones que desproporcionan el sistema de los 6rdenes (debido a la poca cultura
de los arquitectos urbanistas modernos). : '

Solo la experiencia podrd ilustrarnos sobre estos problerhas, poro al'proyectar
siempre habrd que tener en cuenta los puntos de vista reales desde los que
mis frecuentemente se vera la construccién « fin de corregir precisamente 1as
deformaciones de la perspecliva: si se desea un edificio muy largo ¢ muy alto
setd conveniente aumentar abundantsmentc la longitud o la allura para evitar
que parezca en cambio corto o bajo, & menas que el punto de vista mas-impor-
tante sea “central” respecto a.la propia longitud o a la propia altura’™

Sigue teniendo importancia sin embargo el criterio ‘de una-ley simple, al
alecance incluso de los arquitectos mecnos hdbiles, y capdz, como afirma
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Forsmann, e permitirun lenguaje comprensible a todos y no s6lo a los argui-
tectes. Forsmann se refiere al lenguaje de los érdenes, por tanto no sélo a un

" sislemu de propercivnes sino lambién a algo més, a algo dudoso; de todos
modos un sistema modular podria ser un instrumento de {rabajo facil v una
carantfa.l?

Pero, éaphicado a qué? Esle es el problema. La arquitectura actual tiene que
vérselas con tal variedad de materiales, de sistemas constructivos, de sistemas
estéticos (aparte la moda, que cambia puntualmente cada cinco afios: dos para
formarse, uno para afirmarse ¥ dos para debilitarse y desaparceer) que resulta
muy dificil una modulacién que no sea el médulo-objeto, del que hacen un
amplio uso los tecnologos interesados sélo en los aspectos téenico y funcional.
No obstante la buena voluntad y el optimismao de Zevi ensu ya citado Linguaggio
moderno dell’architettura, € incluso aceptando sus siete “invariantes™ (de las
que hahlaremos en la leceion oclava), cslamos muy lejos de una codificacion
de la arguitectura moderna, precisamente porque se trata de reglas muy zene-
rales quc no ayudan en absoluto sino a evitar demasiada retdrica, lo que,
clerlamente, no es sulicienle.

35. Médulos y proporcianes dindmicas

Los médulos v las proporciones de los drdenes clasicos constituyen un sis-
tema modular estdtica y como tales satislacian plenamente las exigencias de
la arquitectura cldsica y de sus muchas derivaciones porque, considerando
hoy los mismos estilos barroco v rococd, vemos que resuelven sélo dentro del
juego arguitectonico la busqueda elegante del movimienlo y por tanto estan
muy lejos de la-exigencia actual de una arquitectura que refleje las cantradic-
ciones y las penalidades de nucstro tiempo.

Las proporciones clisicas son “armonicas”, mientras que la civilizacidn actual
. =5i es que es “civilizacién”- se caracteriza precisamente por las disarmonias.
Piligoras habia observado que al tender una cucrda musical sobre una caja,
armonica precisamente, ¥ maviendo un puentecillo que dividiera la cuerda en
dos partes, se obtenian, al pellizcar o rozar la cuerda en una u otra parte, parejus
de sonidos que resultaban mas o menos agradables en la sucesidén (y por tanto
en [a superposicion de los acordes), y habia precisado que, después de dividir
la cuerda en dos partes iguales, la posicion del puentecillo daba sonidos mas
agradables, mé4s atmonicos, cuando dividia la cuerda segun precisas relaciones
entre las dos partes, Modernamente se ha podido ver que uyuellas parejas (luego
ternas y cuaternas) de sonidos mantenian entre si una relacion “simple” por el
numerc de vibraciones; toda la armonia “cldsica” se basa en los acordes de
tercera, quinta y octava y de cuarta, sexin y oclava respecto a la fundamental;

* Forsmann, E:: Dorico, ionico, corinzio, Bari, Latsrza, 1973.
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137 Los cstuding pitagdricos sobre los sonicos
echaron las cimientos de la ammonia clésica y
degeubrieron, sin la. posibilidad de medic el
ntmero de vibraciones, las relaciones cuanlits-
tivas que ligan enlre si los sonides de cacela
(fundamental, ténica, Luminante, eic.)

raarmuiue. B

v las vikraciones de estas notas respecto a la fundamental re-s.ultau cientifica-
mente en las relaciones: de 1:2 para Ja octava; de 2:3 para la quinta; de 3:4 para
la cuarta; de 4:5 para la tercera mayor; de 5:6 para la tercera mcnor; de 3:5
‘pﬂl‘ﬂ lu sexta mayor v de 5:8 para la sexta menor.

Vitruvio v todes loy tratadistas vitruvianos se rerhitieron a estas leyes aEtEié-
nicas derivadas de precisas leyes naturales, pero todos sabemos que la misica
moderna, va desde Beethoven si no desde mucho antes. hizo uso c.:ida vez mayor
de las disonancias y, sunque no gueramos dar demasiado crédito a 1:_:1' actual
musica de vanguardia, debemos admitir que la masica de Mozarl nos interesa
en la medida en que nos guste 0 no nos guste ¢l paraiso perdido. )

Volviendo a la arquitectura, creo que sdélo las disonancia_s, es decir, 1a_s
desproporciones, pueden reflejar la almasfera dindmica, trégica y “dasc_nm—
puesta” del mundo actual; sin embargo entiempos recienles, pero :1o'dem§151ado )
recientes, la aleneidn de los arquitectos, y en particular de I_'E C;oFbujlqr, se
sinlio atrajda por las investigaciones llevadas a cabo por 10§ r_natcmalmns acerca
de las proporciones dindmicas y ew particular sobre las prupfedades de la relacion
durea, es decir, 1a relacion que se cstablece entre la longitud de un s¢gmento
y lu longitud de las-dos partes en que resulta dividido cu_andolla parte mayor
resulta niedia proporcional enfre la parte. mener y todo el segmento. -

" El rectingulo que tiene como lado cortu la seccidn Zurea del lado largo tiene
la propiedad de reproducir la misma proporcidn entre los lades de lqs dos
rectangulos que se obtienen cuando se corta por la mitad, yl?sta propiedad
regulta muy ventajosa en la practica del proyectar, como también cs de ’dyUIdH
el conocimiento de la scceion dures v de su facil construccion porque permite
cortar una dimensién (una fachada, una plaza, una habitacion, stc.) cn dos
paries que son muy distintas entrs si, pero no demasiado distintas.
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141 La construccion de! rectingulo aurco
partiendo del lado largo (A) o del lado corto

138 Anilisis de las medidas de

la iglesia d= Sant .
£ i % s Sant’Andrea de . )
roperiionen in der Architektyr, Munich, 1965), drea dzlia Valle de Ruma (de K. Freckmann, (B). Dado un segmento AB se halla su see-

139 Le Cnrbusiz;-; 2l tracé directe: A i i z
fachades de la villa de Garches. feur zesultanie del trabajo de proporeinnalidad dirsela de las ;lcl\)‘l; Zl;{c;;o?:ln:i;toesﬁ l?‘,:'mr?;iMCy ila?a'fu
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radio CB se corta en cl punio D la linez que
une log puntos A ¥ C; ¢l segmantlo AD (que
se puede llevar como AE sobre AB) es la
seceifn durea dzl segmento AB, y por taito
AB:AE=AE:EB. O bien: dado el sepmento
AR izual 4 1, quiero héfilar el segmento AE
del que AB {0 BU) es la seccion dureu: cons-
truido el cuadredo de lado AB, es decic
ABCD, v coriado en dos por el punte M el
lado BC, hallo el segmento MD, diagunal
del semicuadrado, que es precisamente el
scgmento BE dzl cue BCesTa seceibn dures
¥, por tanto, AE BC=LC:CE.
147- La serie de los rectangulos dindmicos
(de C. Funck-Hellet, Composition e nombre
d’'or, Paris, 1950).
143 El “trigneulo sagrado” es ¢l dnico tridn-
gulo rectingulo cuyos tres lados se pueden
expresar con nlimeros enteros (3.4.5). Como
fal era muy sstimado por los antignos cons-
1 tructares: la unién, como se ve en la figura,
4 de dos triangulos sagrados da las proporcio-
nes dé 12 seccitn diagonal de la pirdmide Ce
140 Le ; 5 Keops.
dedugidigoégﬁ':éliléf ;sca_‘“ del Madulor 144 Construcei6n de les primerss diecisiete
: lisis del cuerpo humano. rajces cuadradas de Platén (de C. Funck-
150 Hellet, op. cit.). ¥




Analicemos a continuacion los rectangulos mas interesantes que podemos
encontrarnos en nuestros analisis geométricos.
Lagran clasificacion es considerar tres tipos genéricos:

o Estaticos
e Dinamicos
e |rracionales.

® Rectdngulos estdticos

Constituidos por lados con dimensiones enterasy se obtienen dividiendo el
PB (Cuadrado) en partes iguales, porciones que pasaran a considerarse
unidades. Asi, si se divide en tres partes iguales, cada una de estas partes
seraunaunidad entera. Y se dira entonces que el PBes3:3, idéntico al 2:2,
1:1, o cualquier otro numero de divisiones en que lo dividamos.

Los mas conocidos y utilizados son los que seexponen en la ilustracion
siguiente; y que enumeramos como Rectangulo estatico 4:5 (primero, se
nombra el lado de la base, y a continuacion el lado vertical); Rectangulo
estatico 3:4; Rectangulo estatico 3:5; etcétera.

HABLEMOS DE RECTANGULOS

ALVARO RENDON GOMEZ

Esevidente que cualquier combinacion de partes compondra un buen
rectangulo estatico, siempre que la estas partes no sean divisibles entre si;
en cuyo caso, se tomara lafraccdon menor. Asi, un rectangulo 3:6 es
idéntico al rectangulo 1:3, resultado de reducir la fraccion.

El rectangulo estatico mas famoso es el 3:2, denominado Rectangulo
Egipcio; que tiene |a propiedad de contener en su interior una Mandorla
(Almendra) o Vesicula Piscis, el resultado de lainterseccion de dos Circulos
equipolentes de radios idénticos, cuyos centros son los extremos de un
segmento de longitud el mismo radio.

3 partes

2portes




Esta peculiar disposicion confiere multiples propiedades y divide el espacio
rectangular de manera armonica, como se muestra en la siguiente
ilustracion.
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Relasicnas proparcionales en
Repianguio egipoio

= Rectangulos dindmicos

Se obtienen mediante la diagonal de un rectangulo anterior, tomado como
base, que conservara uno de los lados; siendo la longitud del otro lado, la
de la diagonal correspondiente al de partida. Los rectangulos dinamicos
mas usuales son los que tienen al PB de partida; empezando por
el Rectangulo raiz cuadrada de dos, que, como se sabe, es la longitud de la
diagonal del Cuadrado de lado la unidad [D = v1+1 = V2], tomado de
partida.

Hablemos de rectdngulos. Alvaro Rendon Gomez

H]

Recungula v
Rectangulo raiz cuadrada de tres; tomando como lado mayor la diagonal
del rectangulo raiz cuadrada de dos, de partida

c1
Al eotan puiles /8

Rectangulo raiz cuadrada de cinco medios. La diagonal del semi-Cuadrado
es igual a raiz cuadrada de cinco partido por dos; por tanto podré
emplearse como lado de un rectangulo que tenga como lado mayer el del
Cuadrado de partida y como menor, el de la diagonal hallada; o bien,
anadirle dicha diagonal al semi-lado del Cuadrado, obteniendo un
resultado que guardara la misma relacion proporcional.



[
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Rectangulo raiz cuadrada de cinco [V5]. La diagonal del rectangulo raiz
cuadrada de tres, mencionado antes, es igual a raiz cuadrada de cinco; por
tanto, se podra emplear para obtener el rectangulo buscado, Bastara partir
del rectangulo V3 y aplicar el procedimiento ya visto.

En la ilustracion siguiente, se ohservam ciertas relaciones proporcionales
de enorme importancia cuando tengamos que aplicar longitudes
equivalentes a las raices cuadradas de lados de determinados rectangulo.
La primera relacién es obvia: Las diagonales (B-M y B-Nj son iguales [B-M =
B-N] al tratarse de un rectangulo estatico de razén 2:1 6 su idéntico 1:2 (el
primero horizental, el segundo vertical), de valores V5.

En el rectéangulo V2, esta longitud sera idéntica a |a diagonal de Cuadrado
de lado el menor de dicho rectangulo [B-U, en la ilustracion] o el segmento
que une uno de sus vértices con el punto medio del lado opuesto [B-H].

SE podra afirmar, de igual modo, que la diagonal (B-D1) en el rectangulo v3
equivale a una longitud de V5, y serd idéntica a la longitud del segmento
que una un vertice con el punto medio del lado opuesto [B-T, enla
ilustracion).

Hablemos de rectdngulos. Alvaro Rendon Gomez
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Rectangulos denamicos

= Rectangulos irracionales

Rectangulo dureo, tiene como lados la unidad y el niimero de oro. Para
obtener la longitud durea, se dividira el lado del PB de partida en dos
partes iguales, gue se tomara como didmetro del circulo que contiene a los
vértices correspondientes. La recta que parte del vértice opuesto y
contiene a dicho centro (puntos medio del lado opueste) corta al circulo
segun proporcion durea (0,618 y 1,618} que se podra utilizar como lado
mayor del rectangulo buscado.




Hablemos de rectdngulos. Alvaro Rendon Gomez

En la parte inferior de |a misma ilustracion se expone una secuencia de =

cuatro fases, gue explica la construccién del rectangulo que explica el
texto, T

Rectangulo m, tiene como lados la unidad vy el nimero de n. La dificultad
de obtener una longitud exacta del numero irracional n (3,1416...) aconseja
emplear la rectificacion de una circunferencia, cuya longitud es dos veces
el radio por pi (rt), y aprovechar la longitud grafica de m.

Se aconseja emplear el método Kochavsky para la rectificacion de la semi- N

circunferencia y duplicar después |a longitud obtenida. Se duplican los

errores para se simplifican los trazados. 7
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Chlouls de is maificanion
de la semiciroun fereneia por o metodo Kochawaky

B

Rectangulo cordobés, empleado por los arquitectos de la Mezquita.
Su trazado es muy curioso. Se parte de un PB (A-B1-C2-D1) que se
transforma en Rectdngulo v2, con la obtencidn del vértice B que
sefiala la longitud del segmento [A-B] Con centro dicho vértice y
radio |a distancia [B-C1] se trazara un arco que cortara a la
perpendicular levantada por B en el vértice C buscado.
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ESTRUCTURA

La palabra eseructura deriva del verbo
lating strpere (conseruir). La palabra lating
sovutnrd alude ranto g b dismibucion de
las parres del cuerpo comao, al orden con
fie esti compuesta una abra. Podemos
acepiar esta idea ne salo en sencido liveral,
sing ambién como una mecifora de lo
que roda estructura es: ©La estrucoura
s un todo constituido por fendmenos
solidarios de manera ral que cada uno
depende de los ocros, y no puede ser lo
fue &5 sino en v por su relacion con ellos™,
afrrma Lalande en su Dicedonario
dr Filoiofia.

UIna esrrucrura podrd ser enendida

en primer lugar como un conjunto
compuesto dz parees que ienen estrecha
relacidn enire 51, La famosa sencencia
gue la wadicidén arribuye 2 Aristdeeles
—"el todo es mis que |1 suma de las
parres’— nos convoca anim a pensar el
concepto de estructura desde un punto
de visea holistico como a SUPOREr que su
naruraleza no es derivable directamente
de las caracteristicas de cada uno de los
clemenios que la componen,

Este axioma nos permire entender que
la experiencia psicologica leva consigo
una condicion —a roatidad— que

o puede ENCONCEATSE £ SUS pares
constitutivas cuando estas son aisladas,
que toda produccion de conducta
constinuye una wealidad organizada y

que es posible concebir los fenomenos
perceptivos como fundamenralmente
activos v determinantes de los fendmenos
percibidos (las tres ideas constituyen
principios epistemologicos fundantes en
la escuela de la Gestald).

Como consecuencia de lo dicho, la idea
de estructura supone que cada una de

sus partes manifiesta cierras propiedades
particulares que resultan de su pertenencia
a la rotalidad. En otras palabras, cada uno
de los elemenros de una estrucrura riene
un valor solamente en relacion a los otros
constituyentes con los que dialoga. Segtin
Piaget, hay dos caracteristicas inherentes
a toda estructura: 4. que debe revelar

un equilibrio dindmico y 4. que debe
auturrcguhlrsu Y segtin Lacan, el mismo
inconsciente estd estructurado a la manera
de un lenguaje: a pardir de la década del
cincuenta, los pcnsadmes estructuralistas
propusieron una lecrura del |cnguair.

la sociedad, o la psiquis como

entes estructurales.

Asi, rambién es posible decir que la
estrucrura de una imagen no esed
simplemente constituida por sus formas,
sino por el vinculo (aunque este sea
estrecho o débil) que fas formar establecen
en la magen; no estd dererminada por sus
colores, pero hace a la relacion de éstos.
Tampaoco la estructura es solamente

el espacio que subyace o establecen

Iﬂﬁ Fnrm:!s )" Iﬂﬁ CDIOTC.Sr miT bltﬂ
pndcmns SUPOHC( :II ESP:IC[O Como oiro

de los tantos elementos que confluyen a
determinarla. Y la lista puede continuar
analizando los valores, las superficies... Por
53 mIf!rl. rancon Cl CDIDI' como CI 'L"QIDL Iﬂs
formas y el espacio dependen de su lugar
en la roralidad: un color rojo, por ejemplo
—mis alld de su saturacion o valor
intrinseco— se verd mds o menos saturado
seguin la relacion que establezca con los
otros colores en didlogo en la estructura
de la que forma parte.

Sobre las ejercitaciones

Dada la importancia del concepto
de estructura en la disciplina, hemos
desarrollado numerosas cjercitaciones que
nos permiten desarrollar este concepto,
entre ellas las dos que motivan esta
publicacian, resultado del erabajo de

Blancos. Aplicaciones en morfologia. Horacio Wainhaus

alumnos del wller del segundo nivel de
Mortologia durance 2011 y 2012, Con
otras, estas practicas conforman una

serie que intenta “neutralizar” algunas
dimensiones de la experiencia de la

forma para asi potenciar otras. Asi, en
cstas dos propuestas pedagogicas hemos
decidido no utilizar el color como variable
expresiva (todos [os objetos son blancas) v
trabajar con un material Gnico para cada
propucsta.

La primera
ejercitacion
[gue constituye
una suerte de
bajorrelieve)
otorga prioridad
al trabajo en
dos dimensiones, permitiendo un
acercamiento progresivo al espacio
rridimensional. La idea ceneral es la de

desarrollar una estructura partiendo

de la proyeceién de un campo
aproximadamente cuadrado. Se exploran
asi varias situaciones que abordan el
problema del espacio-relieve: wnsiones,
simetria, equilibrio, pregnancia visual,
encuadres, incidencia de la luz sobre el
material ¥ estudios de escalas de valor
La segunda prictica (decididamente
volumérrica) rrabaja sobre la relacidn
—activa en cualquier composicion
tridimensional— entre “llenos” y “vacios™.
En estos casos investigamos en especial

la ecuacion
forma-marerial
utilizando el yeso
como medio

para trabajar

estos nudos
competitivos,
Ademds de las situaciones consideradas en
la primera ejergitacion, adquiere capital
importancia el andlisis que se realiza sobre
los recorridos visuales en la tridimension.
Considerando ¢l contexto de estas
pricticas (Maorfologia es parte de [a
curricula de la carrera de Diiseio Grifico)
se desarrollan ademis registros grificos de
los elementos espaciales y martéricos, que
permiten un didlogo visual entre el objeto
y su pasaje a [a bidimensidn, Sc apunw
aqui al desarrollo de un sistema visual que
hace hincapié en la transposicidn de un
lenguaje a otro, Asi, quedan planteados
los diferentes problemas que cada medio
impone y se introduce el problema de la
secuencialidad, que a su vez dard paso a

la posibilidad de reincerpretacion de estos
objeros en diferentes contextos y soportes:
conjunte de trabajos que abordan la
geometria (necesariamente porenie y
necesariamente senstble) que podemos
inscribir dentro de la rica tradicidn que la
enseianza de laMorfologia nos ofrece.

Guadatupe Neves,
Jimena Passadore,
Horaeio Wainbaus.



LA LUZ ES EL TEMA

JESUS MARIA APARICIO GUISADO

Transcripcién de Fragmento. Revista Diagonal.

Jesus Maria Aparicio Guisado nacid en
Madrid en 1960. Es arquitecto con
matricula de honor en Edificacién y
Urbanismo por la Escuela Técnica
Superior de Arquitectura de Madrid
(ETSAM), donde seguidamente fue
profesor de Elementos de Composicién
con Juan Navarro Baldeweg. Tras estar
becado por la Academia de Espafia en
Roma (1988) y obtener la beca
Fullbright/MEC Columbia University en
Nueva York (1989), en 1994 obtiene el
grado de doctor en Arquitectura con una
tesis codirigida por Kenneth Framptony
Alberto Campo Baeza. Desde 2009 es
catedratico de Proyectos Arquitectdnicos
en la ETSAM. Ha sido profesor invitado y
ha dado conferencias en varias
universidades europeas y americanas. A
lo largo de su trayectoria ha logrado
materializar sus ideas en diversos
proyectos, ampliamente publicados y
premiados.

[.]

En tu tesis publicada El muro concepto
esencial en el proyecto arquitectonico: la
materializacion de la idea y la idealizacion
de la materia profundizas en los
conceptos de lo tectonico y lo
estereotémico. ¢ Como llegas a interesarte
por estas cuestiones?

Cuando aun era estudiante empecé a
interesarme por la idea de muro. Sin
embargo, por entonces lo entendia como
un elemento arquitectdnico que separa el
interior del exterior y que se constituye
como algo pesado, matérico, masivo,
portante, como un elemento
fundamentalmente sometido a
compresion. De hecho, mi primer esbozo
de tesis doctoral iba en esa direcciény,
cuando estuve becado en Roma, analicé
algunos edificios murarios antiguos desde
este punto de vista. Sin embargo, mi
posterior estancia en Nueva York con
Kenneth Frampton sirvié para matizar y
ampliar mis ideas. Con él desarrollé un
trabajo de analisis de la Fansworth House
de Mies van der Rohe. Yo partia de la idea
de que el muro era un elemento
intrinseco y fundamental en la
conformacién de la arquitectura, el muro
era sinénimo de arquitectura. Sin
embargo, me di cuenta de que, pese a
que no habia muros como yo los habia
entendido hasta entonces, en la
Fansworth House habia mucha
arquitectura. Eso me obligd a reformular
mi idea de “muro” como un elemento
que, en virtud de determinadas
concepciones espaciales, puede llegar a
desmaterializarse. Ademas, Frampton me
invitd a leer la traduccién de Mallgravey
Herrmann de los textos de Gottfried



Semper, hecho que me permitié entender
la idea de muro a partir de los dos
arquetipos espaciales de la arquitectura:
la cueva y la cabaia. En la cueva, el
paradigma de la arquitectura
estereotdmica, el muro construye el
espacio por sustraccion y apertura, y se
conforma como un elemento masivo a
modo de divisor entre dos mundos
distintos, el interior y el exterior. En
cambio, en la cabafia, el paradigma de la
arquitectura tectdnica, el espacio se
obtiene por la velacién del espacio
existente, y se constituye el muro
como“limite”,en el sentido que da
Heidegger a este concepto.

¢Queé tienen que ver estas cuestiones con
la luz'y la gravedad?

La cueva y la cabaiia son dos formas
diferentes de aproximarse al hecho
arquitectdnico y tienen mucho que ver
con la luzy la gravedad, las dos Unicas
invariantes que han existido en las
arquitecturas de todos los lugares y de
todos los tiempos. Ambas se constituyen
como energias que la arquitectura
necesita canalizar a su favor para llegar a
materializarse: la primera es una energia
luminosa vinculada a la iluminacion, la
vision y el calor, mientras que la segunda
se expresa a través del peso.

¢Qué diferencias hay, en relacion a la luz,
entre lo tectonico y lo estereotomico?

Lo estereotdmico esta relacionado con la
idea de luz, mientras que en lo tectdnico
no se celebra la luz sino la vision. En lo
tectdnico hay continuidad entre el
interior y el exterior, mientras que en lo
estereotdmico no. Por ejemplo, lo
determinante en el Pantedn de Roma es
la luz que penetra por el dculo superior,
mientras que lo fundamental en el
Partendn de Atenas es la vision del
horizonte a través del peristilo. Se
descubre entonces que la arquitectura
tectdnica es mas sensible al lugar que la
estereotémica, donde lo determinante es
la latitud. En todo el mundo hay medio
afio de luz diurna y medio afio de noche,
pero en cada latitud las caracteristicas de
la luz, la alternancia entre el dia y la
noche, o la inclinacidn y la intensidad de
los rayos solares son distintas. La emocidn
espacial producida por el movimiento de
la luz en el interior del Pantedn se daria
igualmente si, en vez de estar en Roma,
estuviera en otro lugar con la misma
latitud. Pero, en cambio, el templo de
Segesta o el Partendn tienen una relacion
con el exterior, con el horizonte, que
solamente en ese lugar es adecuada.

La Luz es el tema. Jesus Maria Aparicio Guisado.
é¢Y en lo que se refiere a la gravedad?

Hablando en términos estructurales,
podria decirse que las estructuras
estereotdmicas tienden a ser macizas e
hiperestaticas, es decir, tienden al
equilibrio estable; mientras que las
tectdnicas tienden a ser estructuras
isostaticas de piel y huesos vy, por tanto,
tienden a un equilibrio inestable. En una
estructura estereotdomica todo el material
es estructural y las cargas van por todos
lados mientras que, en la tecténica, la
materia estructural se emplea con mucha
mas eficacia y precision, y las cargas se
encauzan solo a través de determinados
elementos. Ademas, se expresa mejor la
estructura en un espacio tecténico que en
uno estereotémico porque en la
estructura tectonica es posible reconocer
los distintos elementos, su funcidn
resistente, el recorrido de las fuerzas, etc.
En el Partendn cada elemento estructural
evidencia el descenso de las cargas,
mientras que en el Pantedn esta lectura
seria imposible sino fuera, precisamente,
por los elementos tectdnicos que se
embeben en la monolitica estructura
maciza, como los casetones y los nervios
de la clpula, los arcos de descarga
visibles en el muro exterior, etc.




STEVEN HOLL

“No hay, ciertamente, fenomenologia,
pero si problemas fenomenoldgicos.”
Ludwig Witgenstein

CUESTIONES DE PERCEPCION

FENOMENOLOGIA DE LA ARQUITECTURA. STEVEN HOLL

Transcripcion del Articulo publicado en libro. Editorial GG. 2011

[...]

3. Acerca del color

Las variaciones en la capacidad de
reflexion de las superficies brillantes
y mates, las diferencias entre colores
opacos y transparentes y las
propiedades Unicas de los colores
reflejados y los proyectados
empiezan a apuntar a un enorme
campo de accion dentro de la
fenomenologia del color: fuerzas
cuyo impacto en la experiencia del
color operan segun la luz disponible,
asi como propiedades adicionales
variables. De hecho, la
indeterminacion podria ser la
condicion central del color.

Nuestra percepcion del color no
puede explicarse completamente
mediante la matemati a de las ondas
luminosas y el acto fisi o de la vision.
El rigor matemati o del espectro de
luz visible, que va desde los 400 hasta
los 700 nanémetros, difiere
significaatamente de la percepcién y
de la experiencia del color.
Podriamos hablar de diversos
fendmenos que resultan mas
determinantes en la experiencia del
color que la definiciéon matemaata de

los colores. Los colores
primarios“fuertes” —azul, amarillo y
rojo— parecen apagados sobre una
superficie mate con un nivel muy
bajo de luz. Por el contrario, el sutil
arco iris que forman los rayos del sol
al atravesar un prisma de hielo contra
un fondo de nieve blanca puede ser
increiblemente intenso.

Estos fendmenos, que varian segun la
luz disponible y la yuxtaposicién de
las condiciones opuestas de
transparencia y opacidad, sugieren
que analizar el color mediante la
longitud de onda o mediante las
categorias primarias y secundarias no
solo resulta inadecuado, sino que, de
acuerdo con la percepciény la
experiencia, es ademas engafioso.

El tono amarillo anaranjado y marrén
que adquieren las hojas de los
arboles junto al Alto Hudson en
otofo sirve para ilustrar los
conceptos de variacion e
indeterminacion del color. Al caminar
por la ribera del Hudson un dia
nublado predomina el color marrén
palido y el agua del rio tiene un ondo
gris suave. Imaginemos que al dia
siguiente hace un sol espléndido y el



cielo es de un azul didfano, con una
temperatura de 4 C. Si caminamos
por la misma orilla que el dia
anterior, la experiencia resultard
completamente diferente. Por la
manana, el sol del alba brillard a
través de las hojas amarillas de los
arces, volviéndolas de un dorado de
brillo transparente.

Por la tarde, las hojas de color
naranja amarronado estaran
iluminadas igualmente desde atras y
adquirirdn un color naranja brillante,
mientras que el rio, que refleja el
cielo, proporcionara un contraste de
un azul intenso.

La situacion, el climay la cultura
pueden determinar el usoy la
posterior experiencia del color.
Ademas, resulta facil imaginar que la
gente tiene dierentes conceptos
cromati os basados en las cualidades
de la luz y el aire del lugar en el que
vive.

[...]

Estos colores saturados obtienen su
brillo del material genuino del
pigmento y de las superficies de las
texturas aplicadas manualmente.
[...]JEn nuestro proyecto para las

oficinas de D. E. Shaw (Nueva York,
1991), imaginamos el concepto de
“color proyectado” como andlogo a la
intangibilidad de las operaciones
bursatiles electdnicas, algo
fundamental en el trabajo de esta
empresa.

Los colores lavados ofrecen
experiencias sutiles segun la luz que
entre por detras de las paredes, y la
mezcla de colores que proyecte
desde superficies inadvvertida s.Lo
espacios se ven a través de este color
proyectado, y es este el que los
define. Puesto que todos los colores
ocupan superficies ocultas plegadas
tras la geometria de los espacios,
pueden emplearse colores chillones:
amarillo verdoso fluorescente y
naranja. La saturacion de los colores
proyectados varia con la intensidad
de la luz natural en un dia
determinado. El movimiento del sol
alegra los colores y transforma este
tiempo-movimie to en un flujo
extrafio y brillante.

(-]

Cuestiones de percepcién. Fenomenologia de la Arquitectura. Steven Holl

4. Acerca de la luz y de la sombra
“Aquello que todo el mundo buscaba
como un horizonte decreciente- los
objetos artistos que se convierten

en algo tan efimero que amenaan
con desaparecer por complete - se ha
invertid , como si fuera un
maravilloso acertijo filosé o, para
dejar ver su contrario. Lo que parecia
ser una cuestion de obj to/no objeto
ha resultado ser una cuestion de ver y
no ver, de como en realidad
percibimos o no logramos hacerlo.”
Robert Irwin, Being and
Circumstance: Notestoward a
Conditional Art, 1985

No es sorprendente que algunos
arquitectos hayan escrito que toda la
intencion de su trabajo gira alrededor
de la luz, del mismo modo que
algunos pintores se han centrado por
complete en las propiedades del
color.

El espiritu percepti oy la fuerza
metafisi a de la arquitectura se guian
por la cualidad de la luzy de la
sombra conformada por los sdlidos y
los vacios, por el grado de opacidad,
transparencia o translucidez. En
esencia, la luz natural, con su

variedad de cambio etérea, orquesta
la intensidad de la arquitectura y de
las ciudades.

Lo que ven los ojos y sienten los
sentidos en m teria de arquitectura
se conforma segun las condiciones de
luz y sombra.

[...]

La luz natural y las sombras estan
sujetas a particularidades, pueto
que el sol no es una fuente puntual
exacta. Si observamos nuestra
sombra al caminar por la calle bajo
un sol intenso, nos percatamos de
que su parte final es borrosa,
mientras que la parte mds préxima a
nosotros es nitida. Etos efectos del
sol como fuente luminica resultan
aun mas evidentes si observamos
como los haces de luz penetran en el
follaje de un arbol. En lugar de
recortar diferentes formas sobre el
suelo segun los huecos que deja el
follaje, los rayos forman manchas
elipti as de luz muy parecidas entre
si, un efecto que se basa en el
“angulo de latitud” sola.

Otro fendmeno curioso en el que las
sombras lineales estan sujetas a la
“sombra doble” se produce cuando



las ramas paralelas de un arbol sin
hojas en invierno se proyectan unas
sobre otras. La espacialidad de la
noche En los siglos XVIIl y XIX, el
espacio nocturno de las ciudades
apenas diferia respecto al de los
siglos anteriores. Sin embargo, el
siglo XX trajo una repentina des arga
de enormes cantidades de luz
nocturna que alteran nuestra
percepcion de la configuracion y de la
forma del espacio urbano.

[...]

Dar forma a esta luz es dar nuevas
dimensiones a la experiencia urbana.
Una obra de arquitectura en su
espacio urbano puede tener una
presencia completamente disti ta
durante el dia y durante la noche, sin
que ello afecte a su importancia, a
medida que el “objeto” auténomo
reclama una presencia mayor y
menos contenida. Especialmente en
latitudes sepentrionales, donde solo
hay unas pocas horas de luz solar en
invierno, puede ocurrir que algunos
edificios publicos concentren una
actividad m yor cuando ya ha
oscurecido.

[..]

5. Duraciéon temporal y percepcion
Nuestro concepto moderno de
tiempo se basa en un modelo lineal,
quiza disyunti o. El problema de la
fragmentacién temporal de la vida
moderna y los efectos destructi os de
los niveles crecientes de saturacion
medidti a que provocan el estrésy la
ansiedad podrian contrarrestarse en
parte por la distensién del tiempo en
la percepcion del espacio
arquitectonico.

La experiencia fisi ay perrcepta de
la arquitectura no resulta en
esparcimiento o dispersidn, sino en
una concentracion de energia. Este
“tiempo vivido” fis amente
experimentado se mide en la
memoria y en el espiritu y contrasta
con el desmembramiento de los
mensajes fragmentados de los
medios de comunicacion.

Los vastos escritos del fildsofo Henri
Bergson exploran la idea de
“duracion”: una “multiplicidad de
secesion, fusion y organizacion”.
Bergson se referia al “tiempo vivido”
como durée réel (tiempo eal) y
llamaba al espacio la “combinacion
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impura de tiempo homo éneo”.

Si en la experiencia cotidiana de la
vida urbana un espacio
arquitectonico forma el marco para
medir el “tiempo vivido, entonces,
con la construccion de la arquitectura
se da material y forma a un lugar
determinado, asi como una durée
réel; las multiples vias por las que
puede medirse el tiempo encue tran
una resolucion espacial unificada.
Las experiencias actuales mas
violentas de dispersion y
esparcimiento negati o de la energia
coexisten con impresiones
transcendentes.

[...]
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MATERIA,MATERIAL,MATERIALIDAD

PABLO SITULWARK

Transcripcién del Articulo publicado en revista Summa+ N297 - 2008. Donn S.A.

El material de un proyecto no es otra cosa
que todo aquello con lo que este se
elabora, tanto material como inmaterial.

Y a su vez aquel material, que esta sujeto

a una manipulacion técnica, es material
porque esta materialmente tratado para
que devenga proyecto y por lo tanto estd
sujeto al conjunto de manipulaciones no
materiales, es decir, de sentido. Si una
manipulacion es solo técnica, es porque

ha invisibilizado un pensamiento vivo.

Otro acercamiento posible a este tema es la
interrogacion acerca de dos palabras que
normalmente usamos casi como sinénimos:
real y realidad. En la mirada natural uno
tiende a superponer estos dos conceptos,
hacerlos coincidir, a creer que todo lo real
es la realidad y que toda la realidad es real.
Evidentemente no podriamos imaginar que
lo que vivimos todos los dias es irreal, pero
podriamos intentar pensar cuanto de real
hay en la realidad, ya que esta coincidencia
la hace inmodificable.

Si vemos una escultura, por ejemplo el
David de Miguel Angel, estoy seguro de que
al verla nadie comentaria que acaba de ver
un pedazo de montafia, aunque el David sea
también eso, un pedazo de montafia
tallada, pero a su vez es un pedazo de un
material de determinada composicién
quimica y para nosotros es una maravillosa
obra de arte.

La realidad es una construccion permanente

de sentido que intenta nombrar lo real,
pero que nunca puede acceder a él.

En este sentido es que podemos definir a la
arquitectura y al disefilo como un arte
cosmoldgico, que es un dispositivo cultural
gue actua sobre el ambiente para constituir
un mundo de sentido, es decir, construir
realidad.

Pero en ese mundo no hay precision, no hay
determinacion, no hay perfeccion. Lo Unico
perfecto es lo real. Una vaca, un pajaro,
viven en un mundo perfecto. La casa del
hornero es perfecta, determinada, precisa.
La casa del hombre es siempre es una
problematizacidn, que requiere un proyecto
y que hace de un proyecto una
problematizacion.

Si no fuera asi no habria proyecto. Si la casa
del hombre fuera como la del hornero no
haria falta un arquitecto. Existe el proyecto
porque hay una inadecuacion entre lo real y
la realidad, y esta debe ser construida todo
el tiempo.

¢Cémo construir sentido con el proyecto?,
¢Cémo podriamos pensar la construccion
de sentido con la manipulaciéon material?,
¢Qué formas de relaciéon entre materia y
forma, entre materia y lenguaje se juegan
en la realizacion del proyecto?, ¢éComo
pasar del mundo fisico al mundo simbdlico
en la manipulacion material?

La hipdtesis que proponemos es producir
un recorrido conceptual que enunciamos



como Materia - Material - Materialidad.

La materia devendra material a través del
proceso de manipulacién y con ese material
se intentara construir materialidad, es decir
material construido en lenguaje.

En este recorrido deberiamos revisar las
distintas maneras de pensar y manipular la
materia ya sea técnica, retdrica o
estilisticamente durante el proceso de
proyecto. Una primera cuestion asalta
nuestra manera de construir sentido, y esta
relacionada con el par légica técnica y
constitucion del significado. En esta primera
posicidn frente a la materia se parte de un
supuesto real que nos dice que cada
material tiene una forma de ser, su propia
naturaleza, y es en esa naturalezay en la
fidelidad a ella que la manera correcta e
incluso creativa de manipularla consigue la
construccion del sentido.

Podriamos denominarla como una posicion
clasica frente a la materia. (A qué
[lamariamos naturaleza?. A aquello que nos
confirma que la piedra naturalmente
deviene en arco y que el arco es de piedra,
o que el acero deviene cable y que el cable
es de acero. Es en esa ldgica que el material
deviene lenguaje. Podriamos buscar una
segunda manera de pensar el problema: si
lo anterior nos dice que con el material no
podemos hacer lo que queramos sino lo
que éstos quieren ser. Asi, la posicion
moderna - por usar una calificacion - seria

cémo dice Mies Van Der Rohe: "Cada
material tiene sus caracteristicas
especificas, las cuales debemos conocer
para poder usarlos, pero sepan que cada
material es lo que queremos hacer con él".
Es decir que no alcanza con la naturaleza
del material si no esta presente un sujeto
actuando en su manipulacién, no hay solo
material actuando en su ser y en sus
representaciones, esta en juego un sujeto
que con sus representaciones intenta
manipular el material para que emerja el
sentido. No habria una piedra naturalmente
arco, naturalmente masa, sino que la piedra
puede ser también, por obra de la
manipulacion del proyecto, ventana corrida,
puede no ser muro que apoya sobre la
tierra, si no pilotis, etc.

Pero habria algo en comun a ambas
posturas frente a la materia, el lenguaje
estaria condicionado por un conjunto de
representaciones previas, ya sea técnicas,
estilisticas o retdricas, que por ser previas
actlan sobre la materia con voluntad
estética para constituirse el lenguaje.

Una tercera posicion posible seria encontrar
dispositivos de manipulacion material per
se, no como representacion o signo de otra
cosa, sino haciendo un uso no referencial,
no significante de la materia.

Esta forma de ver parte de suponer que el
sentido no es efecto de una estructura o de
una significacion previa, sino que puede ser

Materia, Material, Materialidad. Pablo Sztulwark

producto de la experimentacion con la
materia, producto de su manipulacién. El
sentido, entendido asi como efecto de
operaciones, intenta abolir la materia para
transformarla en material y luego en
materialidad construida, es decir espacio
habitable. Esta operacion revela que las
propiedades intrinsecas de la materia que
resultan de esa experimentacion, y no de su
ser en si, constituyen un lenguaje.

El lenguaje arquitectdnico no seria entonces
una realidad simbdlica pre constituida que
se aplica sobre la materia con
procedimientos técnicos conocidos, sino
que las propias operaciones sobre la
materia que deviene material provee el
lenguaje formal posible intrinseco de esa
materia, y no el lenguaje de significaciones
previas volcadas sobre esa materia. Por lo
tanto el lenguaje arquitectonico no
acontece por analogia semantica, sino mas
bien por recursividad, por re aplicacion de
su propia sintaxis.

No por la aplicacion de un plan previo, sino
por la busqueda experimental de sentido
por pura virtualidad operatoria.

Los trabajos de catedra presentados
intentan producir esa experimentacion,
utilizando el recorrido experimental
propuesto, sin el imperativo de conocer el
final del camino.



NIDO: Casa Dom-ing, estructura estandar
NEST: Dom-iné House, standard structure
Le Corbusier, 1914-1915

CUEVA: Casa del Futuro Primitivo, 2001
CAVE: Primitive Future House, 2001

¢NIDO 0 CUEVA?. GRADACIONES

S0U FUJIMOTO

Futuro Primitivo

Transcripcion del Articulo publicado en Revista El Croquis. 2003-2010

¢NIDO O CUEVA?

El nido y la cueva son formas
primordiales de la arquitectura, aunque
en un sentido sean antitéticas. El nido es
un 'lugar funcional' configurado de forma
acogedora en beneficio de sus residentes,
ya sean personas o animales. Por el
contrario, la cueva existe
auténomamente, no es una construccion
humana, sino un lugar que surge a partir
de un fenémeno natural, con
independencia de las necesidades o
conveniencia de los que la habitan. Aun
asi, es incuestionable la idoneidad de la
cueva. En una cueva hay superficies
céncavas y convexas, imprevisibles
expansiones y contracciones. Al entrar en
una cueva la humanidad puede
redescubrir formas de vida a partir de
esos rasgos geoldgicos. Y gradualmente
empezar a asimilar sus vidas a esa
geomorfologia: las depresiones de la
caverna parecen apropiadas para dormir,
su altura es adecuada para comer, o los
recovecos pueden ser pequefios recintos
de intimidad. En vez de tratarse sélo de
un funcionalismo autoritario, en la cueva
estamos ante un lugar que puede
estimular y facilitar distintas actividades.
Los seres humanos pueden descubrir ahi
nuevos usos cotidianos.

El nido y la cueva podrian parecer

semejantes, pero de hecho responden a
conceptos diametralmente opuestos. Uno
es un lugar funcional, hecho para los
seres humanos; y el otro, es un lugar del
que se aprovechan los seres humanos; un
'otro' lugar para la gente. Sin embargo,
precisamente por tratarse de algo
distinto, la cueva esta llena de
posibilidades de descubrimientos
fortuitos.

Ademds, no necesita parecer una cueva
para que podamos llamarla asi. En
cambio, cabria imaginar la cualidad
cavernosa, que podriamos denominar
caverna transparente, como una forma
pura.

La arquitectura del futuro deberia
parecerse mas a las cuevas que a los
nidos. No obstante, el problema esta en
que la cueva es una formacién natural
geoldgica, una realidad ajena al ser
humano. ¢Son posibles las 'cuevas
artificiales' en una 'arquitectura creada
por el hombre'? El gran enigma es si
seremos capaces de crear algo que carece
de intencidn o la trasciende. Sélo la cueva
artificial y transparente sefiala las
potencialidades de la arquitectura del
mafiana.



Gradacidn es una palabra que sera la
clave para el futuro de la arquitectura.
Por ejemplo, existen infinitos matices
cromaticos entre el blanco y el negro, e
innumerables valores entre el Oy el 1.
La arquitectura convencional
sistematiza nuestro mundo en nombre
del 'funcionalismo', como si en él
estuviera claramente diferenciado lo
blanco de lo negro. Sin embargo,
nuestras vidas contemporaneas se
basan en miles de acciones
impredecibles ligadas unas a otras.

A diferencia de internet, el espacio
fisico no es capaz de transformarse
sUibitamente de 0 a 1. En cambio, el
encanto del espacio fisico reside en la
riqueza de gradaciones que se dan en
el mundo real entre Oy 1. Las
gradaciones permanecen latentes en
distintos lugares. Pueden encontrarse
en los espacios intermedios entre:
interior y exterior; arquitecturay
urbanismo; mobiliario y arquitectura;
privado y publico; teatros y museos;
casas y calles; materia y espacio; diay
noche; inteligibilidad e
incomprensibilidad; y dinamismo e
inmovilidad. Hay multitud de conceptos
intermedios.

Deberiamos ser capaces de descubrir
esas gradaciones imprevistas y de
darles nueva forma. La idea de
gradacion anuncia enormes
posibilidades para la arquitectura.

¢Nido o cueva?. Gradaciones. Sou Fijujimoto



LUGAR

ENRIC MIRALLES

Transcripcion del Articulo publicado en Revista El Croquis. 1983-2000.

Si lugar es uno de aquellos momentos en
que el pensamiento se entrelaza con lo
real...

En este sentido, el dibujo, incluso el mismo
papel, es por un momento lugar.. También
en él aparecen las reglas que nos permiten
avanzar.

No existe jamas el papel en blanco.Es sélo
un soporte invisible...Si aceptamos las
reglas de la pagina, es para olvidarla.

Los desplazamientos, los giros,hacen perder
al papel su caracter de lamina. Es una
estructura de trabajo. Sus reglas son las de
la economia y las de la comodidad.

En esos planos no existe preocupacion por
el representar... Es un trabajo de multiplicar
una misma intuicién. De verla aparecer en
todas sus formas posibles...En alinear
acrobaticamente, como en un juego, todos
los haces de lineas que siguen una
direcciéon. Mantener en papel todos los
aspectos del proyecto en que se trabaja.

No se trata de acumular datos, sino de
multiplicarlos; de permitir que aparezca
aquello en que no habiamos pensado...De
ahi que se avance por sucesivos comienzos.
Unay otra vez, como si cada uno fuera el
definitivo-abatimientos, cambios de escala-.
Lo mejor de un dibujo son los estadios
intermedios...Ese ver aparecer... Aquello
que queda para otro trabajo. El movimiento
a través de un edificio, conducido por sus
leyes.

Las nuevas situaciones que aparecerian son
quienes redefinen la distancia de éste con el
lugar del que partié. El edificio se
transforma en ese lugar privilegiado donde
reflexionar sobre el origen de nuestro
camino.

El edificio nos acompafia muy lejos. Nos
transforma en observadores privilegiados.
Asi es el modo en que la construccidn nos
devuelve el pensamiento sobre el lugar. Este
aire,ahora encerrado, debe expresar la
ausencia de lo que alli existia... Por otra
parte, en este lugar aparece lo que jamas se
hubiera pensado alli posible.

No puede desaparecer ese espacio vacio
después de trabajar sobre él. Expresion de
esta ausencia. La arquitectura como la Unica
capaz de realizarlo. No por alusién. No por
desplazamiento. No por vaciado. No por
omision, ni por olvido. El silencio es la
respuesta a la nueva distancia que se ha
definido respecto a lo existente.

En La Llauna, en el interior de la fabrica,
encontramos la dimensién y la luz que en la
calle de servicio no existe. Ese lugar
privilegiado lo, encontramos entre la
estructura de caballos de madera
existentes; visidn lejana del mar, luz. Uno de
esos lugares solo accesible durante la
construccion, es paso hacia las plantas. Un
interior vaciado. Quedarnos cerca de los
espacios reservados a la construccion.
Aquéllos que hacen posible el espacio vacio.



ACCIONES COMUNES. MIRADAS E INTERVENCIONES
URBANAS DESDE EL ARTE Y LA ARQUITECTURA

MARTINEZGARCIA-POSADA, A.M. A;LOPEZ DE LA CRUZ, J.; GONZALES GARCIA, M.

Transcripcion de Fragmentos. Ed. Recolectores Urbanos. Coleccién: Conferences [CSS] 02. Sevilla. 2013.

Términos mas Utiles para describir obras
de artes creativas

DIRECCIONAR / SABOREAR / RENOVAR /
INCLINAR / DARUNICIDAD / PERMANECER /
INSPIRACION / ENCANTAMIENTO / MEDICION /
ILUMINACION / VIGORIZACION / CAUTIVAR /
TOMAR / FUERZA DE LO / COMUN / PRECISION
/ DISFRUTE / SORTILEGIO / INFLUENCIA /
INTERES / DELEITE / DESPERTAR / COMUNICAR /
CULTIVAR / MANTENER / PLANIFICAR /
DESPEGAR / TRANSFERIR / DESAFIO /
ELEVACION / SACIAR / IMPROVISAR / VALORAR
/ OPERAR / DISCIPLINAR / SUTIL / PROVOCAR /
DESARROLLAR / SATISFACER / EMBELLECER /
IDENTIFICAR / INSPIRAR / ORGANIZAR / CREAR
/ ASOCIAR / APRECIAR / ALTERAR / REVISAR /
CRITICAR / IMPRIMIR / IMPARTIR

Términos mds utiles para describir obras de arte
creativas. John Baldessari. 1966

ACCIONES COMUNES

En 1968 el artista norteamericano John
Baldessari establecia sus términos mas
utilizados para definir trabajos creativos
en el arte, plasmando con pintura acrilica
sobre un lienzo las que, segun él, eran las
palabras capaces de explicar esta practica
en el siglo XX. En realidad él no | as pensg,
ni siquiera las pintd, se limité a buscar en
libros de arte cudles eran las accién es
mas repetidas y, a continuacion, se las
dictd a un cartelista que fijo en la tela
aquellos verbos, como una version

alternativa de la historia del arte; pura
accion, acaso la Unica certeza que el arte
habia producido en el devenir de ese
siglo.

La arquitectura podria ser sintetizada de
un modo parecido, a través de las
acciones que convoca, mas alla de
intenciones o retdricas. Un proyecto de
arquitectura puede enunciarse como u n
catalogo de verbos, sucesion de
actuaciones establecidas en un lugar
concreto que desencadena otra serie de
actos por parte de los habitantes; una
suerte de ley de Newton actualizada por
la que las acciones desplegadas por la
arquitectura conllevan reacciones
ciudadanas.

Casi a la vez que Baldessari conjugaba su
acopio de términos, otro artista, Richard
Serra, publicaba una lista de infinitivos
que precisaba la relacion de acciones que
se puede n aplicar a la materia, un
manual para un escultor, o cualquier
creador, de aquello que puede llegar a
hacer; en el centenar de acciones de
Serra se condensa la préctica escultérica
de la humanidad, la que fue y también la
que pudiera llegar a ser. E | comienzo de
un proyecto de arquitectura en la ciudad
también podria sintetizarse en la simiente
de un glosario de expresiones que
indicasen diversos modos de proceder,
apilar, sustraer, plegar..., que se
enraizaran o ramificaran luego en



nuestras calles; todo proyecto es una
metamorfosis de la materia.

En la misma fecha que Baldessari, otro
artista contemporaneo, Carl André,
realizaba un ejercicio parecido, Palabras
para mi trabajo, una sucesion sustantiva
que explicaba su obra: se trataba de una
personalizacion subjetiva, y por tanto un
enriquecimiento complementario de la
frialdad intelectual que podria achacarse
a la potencia conceptual de la cuestacion
de Baldessari. Entre estas listas nos
movemos todos, artistas, arquitectos, yen
definitiva, habitantes de la ciudad,
escenario palpitante que transformamos
con nuestras miradas, pensamientos, y
acciones comunes.

Proyectar la arquitectura de la ciudad,
suma de multiples acciones,requiere de
una taxonomia operativa de funciones:
algunas podrian referirse a los reacciones
que genera la arquitectura al entrar en
contactocon el medio, como en el
inventario de Baldessari, otras a la
transformacién que causa en la materia,
reciprocidad de nuestras ideas, al igual
que en el catdlogo de Serra, y otras, como
en la lista de André, a nuestra implicacion
vivencial y comprometida, todo artista
desea estar siempre a los dos lados de
una linea inexistente, creando y al mismo
tiempo, viviendo. Y asi pasamos del
pensamiento a la accion. Por ello, este
conjunto de acciones se entrelaza con las

maneras de ocupar el espacio o
relacionarse con el nivel que ocupa el ser
humano, como aquel otro listado que
redactase en 1991 el arquitecto Steven
Holl, en el que a partir de las posiciones
basicas de un volumen respecto al plan o
terrestre, establecia multiples derivadas
que demostraban que la arquitectura es
una suma de acciones diversas y
compleja s en relacién con la tierra y el
cielo.

En el espacio de todos, el modo en el que
vivimos se transforma cada dia en funcion
del u so que hacernos de él, en pal abras
de Walter Benjamin: "en estos espacios
construccién y accidén se compenetran,
ninguna situ accién pareciera intentar ser
para siempre, ninguna forma declara de
este modo y no de otro". Desde la mirada
a nuestro espacio comun, quisiéramos
proclamar la fructifera convergencia de la
practica artistica y arquitectonica, y
definir ambas en continuidad como una
acumulacién de acciones colectivas en un
lugar. Artistas, arquitectos, ciudadanos,
estamos interesados en el entendimiento
de la ciudad como una acumulacion de
hechos y vivencias, Acciones Comunes
que dan sentid o a | espacio publico y de
las que todos los interesados podernos
aprender estrategias de reflexién y accion
para transformarlo y mejorarlo.

En el espacio publico es donde resulta
mas patente la continuidad consustancial

Acciones comunes. Miradas e intervenciones urbanas desde el arte y la arquitectura.

de la practica artistica y arquitectonica,
interpretada éstas como una acumulacion
de acciones definidas en un proyecto; a
partir de aqui, el uso del espacio por parte
de los ciudadanos completara la lista de
términos. Esta es la enumeracion definitiva
de acciones que incumben a la ciudad ,
aquella que recoge las distintas formas que
tenemos de vivir el espacio y donde
podemos identificar actuaciones que alteran
el entorno urbano, corno usos de materiales
alternativos, ocupacién de lugares
insospechados, transformacion del espacio
mediante habitabilidad es blandas o
clasificaciones del suelo alternativas al
planeamiento hegemonico.

En este curso acerca de las relaciones entre
arte y arquitectura proponemos una
rayuela, de filiacion artistica, y a la vez,
prepositiva y estratégica, la confeccion de
diversas listas de acciones, definidas por los
directores y el resto de ponentes e invitados
(arquitectos, artistas, escritores, de
sensibilidad contempordnea y urbana, y de
gran relevancia en los ambitos académicos,
creativos e intelectuales encauzada a
travésdel conjunto de lecciones y debates, y
también agregadas por loa alumnos
participantes a través de sus investigaciones
en torno a la ciudad. A partir de ellas se
produce un conocimiento tedrico y aplicado,
que deje como huella un catédlogo de
acciones de transformacion de nuestra

ciudad, un glosario de Acciones Comunes a
partir del cual ofrecer una posible lectura,
y escritura, de la arquitectura y el espacio
publico.

RODAR / ARRUGAR / SOSTENER / ALMACENAR
/ DOBLAR / ACORTAR / CONFIAR / ARRUGAR /
RAPAR / LLORAR / DIVIDIR / CORTAR / DEJAR
CAER / ELIMINAR / SIMPLIFICAR / DIFERIR /
DESORGANIZAR / ABRIR / MEZCLAR / SALPICAR
/ ANUDAR / DERRAMAR / INCLINAR / GOTEAR
/ CURVAR / ILUMINAR / INCRUSTAR /
IMPRESIONAR / CONTRASTAR / LLORAR /
BUCEAR / / ROTAR / RECURRIR / APOYAR /
ENGANCHAR / SUSPENDER / PROPAGAR /
COLGAR / AGLOMERAR / TENSIONAR / PESAR /
TRANSFORMAR / ADAPTAR / AGRUPAR /
SUPERPONER / FLUIR / AGARRAR / APRETAR /
DESAGRUPAR / APILAR / REUNIR

Actions. Richard Serra 1967-1968

FASE / SOLIDEZ /RITMO / DENSIDAD /
PARTICULA / PIZARRA / REBORDE / GRANITO /
IMAN / HORIZONTAL / ROCE / REAL
CONCRETO / ZINC / LOSA / PAVIMENTO /
DUREZA / MONO / INTERVALO / BRONCE /
CUADRADO / PLANCHA / LATA / PLANO /
BARRA / BARRO / COBRE / SENDA /
PROFUNDIDAD / TERRENO / PLOMO /
ELEMENTO / HUELLA / RINCON / HIERRO /
FRONTERA / MASA / PLATA / MATEROA / COSA
/ ACERO / PARED / FILA / SUELO / TIEMPO /
PASO / LUGAR / CAMINO / TIERRA / ATOMO

Words for my work. Carl André. 1967



CONECTAR

Unidn entre secuencias que generan
lugares, encuentros, ciudad, relaciones y
conexiones de vida. Juegos de palabras
como instrumentos de andlisis. Aquello
que A Ido Rossi denominé elementos
primarios como diferenciacién entre
llenos y vacios se nos apetece como
excusa para hablar de espacios.

Maria Rubert de Yentds escribié que la
ciudad no es una hoja en blanco,
tampoco puede entenderse o describirse
como objeto pldastico desde un Unico
punto de vista. La reduccion implica
carencia. La forma niega su
representacion y su relieve no aporta
suficiente informacidn. Decia
MarsilioFicino que la ciudad no estd
hechade piedras sino de hombres. Son
aquellos los que confieren valor a esas
piedras, y no precisamente los
arqueologos, sino todos los hombres.
Los artistas situacionistas produjeron una
profunda reflexion artistica sobre la
ciudad de manera perceptiva. Las obras
de Cuy Debord en colaboracion con
Asgerlorn, en sus Discours sur les
passions de amour, son un buen ejemplo,
también 111e Naked City. Las practicas
situacionistas y por ende las "derivas"
como reflejo de la necesidad de conectar
espacios, lugares, memorias y vida. La
percepcion estética de la ciudad y la

psicogeografia se convierten en
protagonistas de nuestra accion.

Fernendo Royo Naranjo, Fotograma de la
sinfonia urbana. Impressionen von
altenMarseillerHafen. Lazlo. Moholy-
Nagy. 1929

DESVELAR

Existen reflejos, en forma de miradas o
incisiones en el espejo, que permiten
trasladarnos a espacios no contenidos en
ellos, como el repliegue temporal de u na
poesia. Se trata de procesos cruzados en
realidades desdobladas, surgiendo
trayectos en otro tiempo y espacio, en
una anamnesis 0 en una mirada
anticipada. En ausencia de un vocabulario
explicito, las piezas perdidas del espejo
roto son capaces de narrar historias con
una estructura poética donde la metafora
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descubre -y esconde- su propi a memoria;
la ciudad se construye a si misma
invisiblemente, blanco sobre blanco.

Los recorridos circulares que el arte, la
arquitectura y la poesia especulan,
radiografia en idas y venidas sobre versos
perdidos o lugares posibles que nunca
llegaron a ser. Al tratarse de circulaciones
concéntricas o excéntricas, la miraday
direccidn en las que son transitadas
desvelan o entierran historias; aparece el
impulsivo ju ego de transparencias y
opacidades en el que las partes coexisten
con el todo la tente; irrumpen sucesivas
situaciones intuitivas que redimen lo
oculto del plano y lo insélito del ultimo
verso del poema.

Clara Mosquera Prez, Javier Navarro De
Pablos. Composicion del plano de la
Catedral de Sevilla y la escultura a Gabriel
de Chillid.

Imagen de los autores,2013.

INTERCAMBIAR

Toda persona en el espacio publico se
encuentra inmersa en un proceso de
intercambio constante con la ciudad y con
los demas habitantes. Este didlogo es
inevitable. Cuando traspasamos los
limites del espacio comuin entramos a
formar parte de esa amalgama de
miradas, personalidades, formas,
intereses, sensaciones y acontecimientos
que da vida a la ciudad. Incluso la mas
pasiva de las actitudes tienes su sitio en
este mecanismo diverso de interacciones.
El espacio comun siempre deberia
incorporar la intencién de facilitar estos
intercambios entre la infinitud de
personalidades y puntos de vista en la
ciudad. Debemos huir de la
homogeneizaciéon y el miedo a la friccién.
Debemos buscar espacios que sean
capaces de acoger, activar y conectar esta
multitud de miradas, inquietudes y
actitudes particulares; espacios
heterogéneos, no especificos, no
programados, que estimules el contacto,
el intercambio entre las distintas
perspectivas, individuos y espacio de la
ciudad.

El espacio comun siempre deberia
incorporar la intencién de facilitar estos
intercambios entre la infinitud de
personalidades y puntos de vista en la



ciudad. Debemos huir de la
homogeneizacién y el miedo a la friccion.
Debemos buscar espacios que sean
capaces de acoger, activar y conectar esta
multitud de miradas, inquietudes y
actitudes particular es; espacios
heterogéneos, no especificos, no
programados, que estimulen el contacto,
el intercambio entre las distintas
perspectivas, individuos y espacios de la
ciudad.

Miguel Angel Fernandez Soler. Nueva
York, 1942.

TAMIZAR

La luz, como necesidad vital, organiza el
espacio de la vida. Desde antafio, todo
proceso de construccién del espacio del
hombre ha estado asociado al control de
la luz. A manejarla, a graduarla, a

producir sombras y beneficiarse de ellas.
Me interesa como se le ponen barreras
para protegerse de su intensidad, como
entra a través de los huecos manipulando
el vado, excavandolo, tallandolo, o como
taladra el muroy hace evidente su
espesor. Pero me gusta pensar también
en su potencia su capacidad de transmitir
emocién por medio de un sdlo recurso
dibujando una huella sencilla. Una huella
que marca el espacio como un estrato
mas, que lo modifica.

Una huella que comienza a ser compleja,
que se va tejiendo, y que es capaz de
crear un nuevo plano de la ciudad
generado a partir de sombras
proyectadas que configuran u na trama.

Maria Olmedo Villalb
sin titulo (Jerez de la Frontera) Imagen del
Autor
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EXTENDER

Extender algo es aumentar su superficie
haciendo que ocupe mas espacio,
también alcanzar su fuerza o virtud al
influir u obrar en otras.

Extender es una acciona relacionada con
lo limitrofe y lo periférico. Concebir que
cualquier contorno debe responder las
perturbaciones, internas o externas, es
imprescindible para tratar con la
problematica urbana. De este modo, si se
asume que las fronteras sociales y
culturales coinciden cada vez menos, la
necesidad de reajuste se pone de
manifiesto inmediatamente.

Las lineas divisorias de la ciudad deben
ser tan flexibles como cambiantes sean
las realidades que contiene. Extenderse
es tenderse o estirarse hacia afuera;
también es espaciarse, dilatarse o
desarrollarse. En definitiva, tiene que ver
tanto con reajustarse espacial y
temporalmente como con trascender mas
alla de uno en pro de competir sus
bondades.

Solamente se han supuesto mecanismos
arquitectdnicos de esta indole capaces de
lidiar con la flexibilidad y la
indeterminacion podria la
contemporaneidad recuperar la esencia
de estos recursos y propiciar un cambio
sintdctico capaz de convertir aquellos

limites en nuevos elementos-membrana
donde los intercambios no se den de
dentro a fuera o viceversa.

Juan Luis Romero Masero
La casa de la casa de la casa de la casa.
Juan lIturria. 1996
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APRENDIENDO A JUGAR

STEVEN HOLL

Parallax

Este articulo pertenece al libro Parallax de
Steven Holl, a la parte de Correlational
Programming. Pretende ser una tabla de
posibilidades y relaciones a partir de las
cuatro condiciones de la arquitectura:

Bajo el Suelo (enterrado)

En el Suelo (semienterrado)

Sobre el Suelo (apoyado)

Por encima del suelo (a una determinada
altura)

No hay mas posibilidades, son las cuatro
basicas que se pueden dar.

A partir de estas posibilidades, y las
diferentes posiciones, hace dos tablas, una
primera de relaciones elementales y una
segunda de relaciones complejas.

Este articulo no es el andlisis de una casa,
pero me parecia que era muy interesante
como desarrollo formal y por lo tanto tiene

cabida dentro de la intenciones del weblog.

He pensado que deberia traducir todas las
relaciones ya una vez puestos.

Relaciones Primarias (estas ven en serie de
4)

1.- Cerca 2.- sobre 3.- Encima 4.-Bajo

5.- Dentro 6.- Apoyado 7.- Enmedio 8.-
Atravesando

9.- Apoyado sobre 10.-al lado 11.- al lado
pero unido

(el primer dibujo de la serie pertenece a
bajo el suelo, el segundo a en el suelo, el
tercero a sobre el suelo y el cuarto a por
encima del suelo)

Relaciones Complejas (cada numero
corresponde a una vifieta)

1.- Bajo, dentro y dentro (debajo de)

2.- Sobre dentro y dentro (debajo de)

3.- Encima de y bajo (debajo de)

4.- Encima de y al lado (debajo de)

5.- Sobre y atravesado (en la frontera)

6.- Contra y debajo (en la frontera)

7.- Debajo y enmedio (en la frontera)
8.-Apoyado (sobre) sobre y atravesado
(debajo)

9.- Encima de y atravesado verticalmente
(en la frontera)

10.- Atravesado y al lado (en la frontera)
11.- sobre apoyado encima y al lado (sobre
la frontera)

12.- Encima y sobre apoyado (sobre la
frontera)

13.- Dentro y atravesado (sobre la frontera)
14.- Atravesado y al lado formando parte
(sobre la frontera)

15.- Atravesado y encima (sobre la frontera)
16.- dentro y encima (sobre la frontera)
17.- Al lado formando parte dentro y
atravesado (s. f.)

18.- Encima de y enmedido (s.f.)

19.- arriba de cerca junto formando parte y
dentro (s.f.)

20.- Dentro, junto formando parte y al lado
de (arriba)

21.- sobre y apoyado (s.f.)

22.- Apoyado y sobre (arriba)

23.- Al lado apoyado y junto formando
parte (arriba)

24 .- bajo y al lado (arriba)
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