Sistemas arquitectonicos contemporaneos plantea una vision nueva de la arquitectura a

contemporanea —desde principios del siglo xx hasta principios del xx— que parte de la crisis m

del objeto aislado y pone especial énfasis en las relaciones entre los edificios y en los I S e a S

valores del espacio publico que definen. De este modo, el concepto de sistema reescribe

una historia de la arquitectura reciente en funcion de su capacidad para desarrollar formas - V' 4 L]

que se adapten mejor al contexto. En este libro se estudian ejemplos que se sittian en una

escala comun entre la arquitectura, el urbanismo y el paisaje, en aquel ambito en el que la a r u I e C O n I C O S
arquitectura configura ciudad, y analiza las obras de los arquitectos mas ejemplares por su 1

posicion culta, humanista y contextualista.
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PRESENTACION

Las teorias del arte, la arquitectura y el urbanismo tienen la mision de seguir
construyendo nuevas interpretaciones. Para adentrarnos en el andlisis de la
realidad, en este libro partimos de dos premisas.

La primera es que, tras los repertorios de formas, existen siempre implica-
ciones éticas, sociales y politicas; es decir, que existen relaciones entre las formas
y las ideologias, y que cada posicion formal remite a una concepcién del mundoy
del tiempo, del sujeto y del objeto. Si tratar del tiempo y del sujeto es tarea de
filosofos, antropélogos, sociélogos y psicélogos, lo que corresponde al discurso
del arte, la arquitectura y el urbanismo es interpretar los objetos creativos de
la manera mas contextualizada posible, como sistemas de objetos que tienen
relacion con las diversas concepciones del sujeto y del tiempo.

La segunda es que los métodos de interpretacion deben ser cada vez mas
complejos. Para ello debemos aprender a ver la arquitectura y el urbanismo
desde una sintesis contemporanea que sepa conciliar el poder de la critica
ideolodgica, que va de Karl Marx a Manfredo Tafuri, con la capacidad de analisis
del formalismo analitico elaborado por Colin Rowe. Es decir, que explique la
arquitectura, el urbanismo y el paisaje desde la sociedad y la politica, desde los
intereses de las clases sociales, y que, al mismo tiempo, analice a fondo la
complejidad formal y estructural de las obras. Ni podemos pretender reducir
los mundos creativos exclusivamente a las condiciones econdmicas e ideol6-
gicas, ni nos podemos basar exclusivamente en el analisis formal y en el
énfasis en la capacidad creativa de los autores. Ademas, no tiene sentido recurrir
so6lo a las interpretaciones ya clasicas. Se deberian incorporar otras aporta-
ciones teoricas imprescindibles: el pensamiento complejo segin Edgar Morin;
la filosofia del caos, el pliegue y los rizomas de Gilies Deleuze y Félix Guattari;
el pensamiento deconstructivista de Jacques Derrida, con la vision poscolonial
y feminista de Gayatri Spivak; la recuperacion de la funcién ética de la arqui-
tectura sostenida por Karsten Harries; la reivindicacién de las experiencias de
la percepcion y el tacto por parte de Juhani Pallasmaa; y la visiéon de género en la
arquitectura y el urbanismo desvelada por Dolores Hayden.



LA CRISIS DEL OBJETO

Hasta hoy, la historiografia y la critica clasicas han puesto demasiado énfasis
en los objetos y muy poco en las relaciones y los espacios entre los objetos.
Mi libro Las formas del siglo xx' fue una ocasion para estudiar los objetos singu-
lares y aislados: obras de arquitectura, arte, disefio, literatura o cine. En este
nuevo libro, pretendo profundizar en las relaciones, en los sistemas de objetos:
conjuntos de edificios, espacios publicos, unidades vecinales, campus univer-
sitarios, proyectos en el paisaje y en el territorio, ciudades ficticias de escenarios
de peliculas y mundos literarios; en definitiva, estudiar c6mo se articulan los
objetos arquitecténicos entre si, cémo alcanzan mayores grados de comple-
jidad; no los objetos, sino los sistemas; no los individuos, sino las sociedades.
Si la ldgica de Las formas del siglo xx era la de la comparacion entre los mundos
formales de diversas disciplinas arquitecténicas, este libro lleva cada logica
formal a escalas mayores, analizando proyectos con altos grados de complejidad
e interpretando cada obra en relaciéon con su entorno.

El concepto de sistema

&A qué nos referimos cuando utilizamos el concepto de "sistema arquitecténico"?
Ciertamente el concepto de sistema no es nuevo en el pensamiento, sino que
arranca de la Critica de la razén pura de Immanuel Kant quien, precisamente,
definia la arquitectonica como el arte de construir sistemas. El concepto
aparece ya en Etienne Bonnot Condillac y su Tratado de los sistemas (1749), y
en G. W. F. Hegel, quien definié una verdad sisteméatica que consistiria en la
articulacion de cada cosa en el todo. Como método, la Teoria General de
Sistemas se consolidé en la década de 1960, en evolucion préxima a otras
teorias generales, como la psicologia de la Gestalt, que analiza sistemas segln
la percepcién de las formas, o como el estructuralismo, que tiene sus raices en
el andlisis sistematico de las lenguas. Con el tiempo, esta Teoria General de
Sistemas, surgida en el campo de la biologia, se ha extendido a otras disci-
plinas, ha alcanzado mayores grados de complejidad, ha sido reforzada instru-
mentalmente por la cibernética y la teoria de la informacidon y ha sido la base
de las posibilidades de los sistemas informaticos.

El sociélogo aleman Niklas Luhmann (1927-1998) ha sido uno de los autores
que ha llevado la teoria de los sistemas- a su mayor conceptualizacion, comple-
jidad y dinamicidad, aproximandola al terreno de los procesos, la incerti-
dumbre, la adaptabilidad y la ausencia de sujeto. Siguiendo la sociologia del

El concepto de sistema

norteamericano Talcott Parsons, Luhmann consideré que sistema y acciéon pueden
confluir en una Unicateoria. Ello abrid la posibilidad de sintesis entre la sociologia
de la accién, tal como la planteé Max Weber, y la sociologia de los sistemas
organizativos, seglin Emile Durkheim.

¢Qué significaria aplicar la teoria de los sistemas a la arquitectura contempo-
ranea? Para empezar, oponerse a todo reduccionismo y mecanicismo, intentar
acercarse a un pensamiento de la complejidad y de las redes. Significa, por
tanto, dar prioridad a una blsqueda para desvelar las estructuras complejas en
las escalas urbanas y territoriales; reescribir la historia de la arquitectura contem-
poranea desde el énfasis en los sistemas que superan la crisis del objeto; desa-
rrollar para la arquitectura, el urbanismo y el paisajismo la relacion esencial
gue Luhmann establece entre sistema y entorno; es decir, analizar las capaci-
dades que cada sistema tiene para estructurarse y, al mismo tiempo, para inte-
ractuar con su contexto.

Entiendo, por tanto, que un sistema es un conjunto de elementos heterogé-
neos (materiales o0 no), de distintas escalas, que estan relacionados entre si,
con una organizacion interna que intenta estratégicamente adaptarse a la comple-
jidad del contexto y que constituye un todo que no es explicable por la mera
suma de sus partes. Cada parte del sistema esta en funcion de otra; no existen
elementos aislados. Dentro de los diversos sistemas que se pueden establecer,
la arquitectura y el urbanismo son sistemas de tipo funcional, espacial, construc-
tivo, formal y simbdlico.

Los casos de estudio se van a referir prioritariamente a la escala que va de
la arquitectura a las morfologias urbanas, indagando nuevos criterios para
interpretar las estructuras de los sistemas urbanos que se sitian en el contexto
de las metropolis y del territorio. Tal como ha escrito el ecosociélogo Ramén
Folch,” es justamente al mirar el territorio y el paisaje, accesible desde el inicio
a toda mirada, cuando a alguien se le podria haber ocurrido, por primera vez,
la propia nocidon de sistema. Tomar como punto de partida el concepto de
sistema tiene que ver con la conciencia de total interrelacion en la que se basa
la ecologia, para la que lo que importa son las relaciones entre las especies
méas que las especies en si mismas. Por ello, utilizamos conceptos morfolo-
gicos (intersecciones, campus, ecotopos, amalgamas, clusters, mat-buildings,
fragmentos, rizomas, redes o nodos) que enfatizan las relaciones y no las
caracteristicas aisladas de los objetos. Tomar el concepto de sistema significa
inscribir toda obra dentro de escalas mayores y menores, ya que cada estruc-
tura accesible al analisis se sitia siempre dentro de otros sistemas de orden
superior. Podemos hablar, por tanto, de subsistemas de menor escala y de
sistemas de mayor escala que actian como contextos.

La teoria de la arquitectura y del urbanismo ha ido enriqueciéndose con las
ideas de complejidad, diversidad y sistema. Ya Enrico Tedeschi en su Teoria de
la arquitectura’ ponia énfasis en las "tipologias de la coordinaciéon" en los
edificios. Tedeschi analizaba cdmo Frank Lloyd Wright, Richard Neutra, Marcel
Breuer y Walter Gropius articulaban las distintas partes de sus casas. Se trata



La crisis del objeto

de aplicar esta idea a sistemas mas complejos, a una escala intermedia entre
la arquitectura y la ciudad.

Esta investigacion sobre los sistemas de objetos toma referencias de Jean
Baudrillard y su libro El sistema de los objetos* y de la aportacion metodolo-
gica de André Corboz, quien defiende una investigacion compleja que in-
terprete la realidad como un palimpsesto y como un hipertexto.” Ademas, el
concepto de sistema aplicado a la arquitectura ha sido integrado por dos arqui-
tectos y tedricos latinoamericanos: Claudio Caveri, en su texto Una frontera
caliente. La arquitectura americana entre el sistema y el entorno,” que utiliza
criterios de Niklas Luhmann; y Cristian Fernandez Cox, quien considera en su
libro El orden complejo de la arquitectura. Teoria bésica del proceso proyectual,”
siguiendo al bidlogo Francois Jacob, que la légica de lo viviente es siempre
sistémica.

Al dejar de focalizar los objetos arquitectonicos individuales, reconocer su
crisis y dedicarnos a los sistemas de objetos, seguimos la tradicion pionera de
Nuno Portas con su libro A cidade como arquitectura? en el que se afronto, en
la linea del pensamiento del Team 10 y de textos como Urban structuring de
Alison y Peter Smithson,” la arquitectura mas compleja que llega a la escala
urbana. Por ello, los hilos cruciales de este libro y los ejemplos mas emblema-
ticos seran aquéllos en los que se diluyen las fronteras entre la arquitectura y
el urbanismo.

La crisis del sistema beaux arts

Uno de los retos mas caracteristicos de la arquitectura de principios del siglo xx
fue la resolucién formal de los edificios complejos. Para proyectar los nuevos
equipamientos de la sociedad moderna —museos, bibliotecas, teatros, aduanas,
bolsas, hospitales, céarceles, palacios de justicia, mataderos, mercados, cuar-
teles, cementerios—, el sistema académico fue elaborando a lo largo del siglo xix,
especialmente en Francia, a partir de aportaciones tedricas que van desde las
clases en la Ecole Polytechnique de Paris de Jean-Nicolas-Louis Durand (1760-
1834), hasta el tratado de Julien Guadet Eléments et théorie de I'architecture
(1909), un sistema basado en elementos y partes que se combinaban segun
leyes de axialidad, simetria y repeticion. En el sistema beaux arts culminaba la
tradicién de uno de los primeros sistemas arquitectonicos: el orden del templo
griego, es decir, el lenguaje clasico. A lo largo de la historia se han sucedido
distintos sistemas, que van desde el de los monasterios —especialmente los
del Cister— hasta el "estilo imperio" de principios del siglo xix elaborado por
Charles Percier y Pierre Fontaine —discipulos, como Durand, de la arquitectura
revolucionaria de Etienne-Louis Boullée y Claude-Nicolas Ledoux—, un nuevo
sistema que abarcaba desde mobiliario e interiores hasta la propia ciudad, como
el patrén para las fachadas de la Rue de Rivoli parisina.

La crisis del sistema beaux arts

Aunque haya sobrevivido en el siglo xx en casos esporadicos de edificios
complejos resueltos desde una mentalidad conservadora, el sistema beaux
arts entro totalmente en crisis en las primeras décadas del siglo xx. Tal como
aparece recopilado en el libro La arquitectura de la gran ciudad" de Ludwig
Hilberseimer, los nuevos edificios metropolitanos del siglo xx eran las sedes
para instituciones internacionales, los complejos culturales, las casas del pueblo,
las estaciones para comunicaciones y los aeropuertos, los rascacielos, los edifi-
cios de vivienda colectiva, los grandes almacenes, los palacios de deportes, los
puentes y los grandes conjuntos industriales. Estos nuevos programas complejos
pusieron en crisis un sistema beaux arts basado en una composicion rigida,
cerrada y simétrica, de partes previamente establecidas y que formaban un
edificio definitivo. En consecuencia, el objetivo de los arquitectos modernos
fue inventar diferentes mecanismos para poder desarrollar grandes sistemas
complejos y con capacidad de crecer.

De hecho, este cambio profundo se produjo en todas las escalas, desde los
interiores hasta el urbanismo. Los sistemas de objetos pertenecientes al orden
burgués formaban parte de una estructura cerrada: desde la disposicién de los
muebles en el comedor de una casa burguesa hasta el recinto delimitado de
los parques en la ciudad. La arquitectura moderna rompe y supera este orden
burgués cerrado y jerarquico y, al experimentar con nuevos sistemas de rela-
ciones mucho mas flexibles, ofrece una libertad que incluye desde la tecno-
logia de la construccién de edificios hasta la conformacion de los espacios
libres. La paulatina pérdida de peso y masa de la arquitectura tiene que ver con
la busqueda de la relacién con el sol, el aire y las vistas, hasta llegar a una
arquitectura racionalista, liviana y transparente, de forjados delgados, fachadas
de vidrio y carpinterias con finos perfiles metalicos que interacttan con toda
la energia del entorno. La libertad de los espacios naturales estaba ya en la
propuesta de los sistemas de parques que habia elaborado Frederick Law
Olmsted en la segunda mitad del siglo xix. Todo ello tiene que ver con la
conciencia de proyectar sistemas capaces de adaptarse mejor al entorno.

Un ejemplo muy didactico de esta evolucion es la Universidad de Puerto Rico
en San Juan. El conjunto se construy6 en una primera fase académica de prin-
cipios del siglo xx —axial, simétrica, jerarquica y con un lenguaje historicista—
proyectada por Rafael Carmoega en 1924, y una segunda fase moderna iniciada
en 1948 —conformada por edificios racionalistas, repetitivos, asimétricos y, a
veces, aislados— obra del arquitecto de origen aleman Henry Klumb, quien
traspaso al tropico las formas de la Bauhaus para articularlas con corredores
abiertos, cubiertos y protegidos por celosias.

Se debe reconocer, sin embargo, que el orden tradicional sobrevivié durante
un tiempo en la arquitectura académica. Piénsese en los edificios publicos,
como ministerios y universidades, que se construyeron en la peninsula Ibérica
durante las dictaduras militares—Nuevos Ministerios en Madrid (1941) de Luis
Gutiérrez Soto, la Universidad Laboral de Gijon (1945-1950) de Luis Moya, o el
Instituto Superior Técnico en Lisboa (1927-1941) de Porfirio Pardal Monteiro—,
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0 en las arquitecturas de Estado de la primera mitad del siglo xx, como la gran-
dilocuente arquitectura oficial en Nueva Delhi (India), los monumentos de las
dictaduras en Alemania e Italia o los edificios publicos de inicios del peronismo
en Argentina.

En cualquier caso, la superacidon de la crisis del sistema clasico no resulto
facil, ni siquiera para los maestros modernos. Este es el caso, por ejemplo, de
los concursos para edificios representativos como el Palacio de la Sociedad de las
Naciones en Ginebra y el Palacio de los Soviets de Moscu. Las dificultades para
superar el sistema beaux arts estan presentes también en las propuestas que
el propio Le Corbusier presentdé para estos dos concursos o para el
Mundaneum (1928), donde las pervivencias compositivas académicas eran
todavia muy fuertes y donde las posibles relaciones con el entorno no tenian
relevancia.

Superados los canones del academicismo, la arquitectura contemporanea
se ha caracterizado por la blsqueda constante de distintas alternativas para
afrontar esta crisis del sistema compositivo clasico y para conseguir, con
formas abstractas, una mayor complejidad y diversidad, aspirando a una nueva
monumentalidad.



La crisis del objeto moderno

Sin embargo, el surgimiento del objeto moderno como tal tras la crisis del
sistema clasico no podra darse ya fuera de una permanente crisis del objeto auto-
nomo, de una inquietud intelectual y creativa que ya nunca podra calmarse del
todo. Las opciones legitimables se multiplicaban. Se justifican las reinterpreta-
ciones de la complejidad y versatilidad de los sistemas naturales y de los paisajes
(desde Frank Lloyd Wright a Alvar Aalto), al mismo tiempo que, en una posicién
opuesta, el énfasis en la racionalidad de la maquina tanto podia llevar a las arqui-
tecturas articuladas y expresivas de su funcionalidad en las obras de Walter
Gropius, Le Corbusier o Eero Saarinen, como conducir a las obras incipiente-
mente minimalistas y aisladas de Mies van der Rohe o Ludwig Hilberseimer.

La crisis del objeto moderno eclosion6 por una serie de problemas y carac-
teristicas desde sus inicios:

1. Tal como ha escrito K. Michael Hays,"” la tecnologia y las formas modernas
permiten volimenes que por su transparencia y reflejos se desmaterializan, se
convierten en imagenes evanescentes y transitorias, tal como se intuia ya en
los proyectos de rascacielos para Berlin (1922) de Mies van der Rohe. La crisis
del objeto se manifiesta en la contradiccion de partida entre el énfasis maximo
en su objetualidad y el deseo, ya posible, de desmaterializacion.

2. El recurso radical a las formas abstractas —como en los manifiestos
urbanos de Ludwig Hilberseimer— inaugura una época postsignificativa en la
qgue el objeto no se legitima por su significado formal, sino por su valor como
estructura esencial o tipo, una estructura a la que ya no le corresponde una
formalizacién que sea significativa.

3. La crisis del objeto clasico como totalidad comporta la imposibilidad de
alcanzar y legitimar la unidad, es decir, la incapacidad de expresar contenidos
univocos, o la dificultad de encontrar soluciones Unicas, véalidas y definitivas,
con poder de legitimacion. Este universo de la multiplicidad es evidente, por
ejemplo, en la enorme diversidad de formas que Frank Lloyd Wright propone
y reconoce para la Broadacre City.

4. La introduccién del nuevo factor del tiempo en la escultura y la arquitectura
no s6lo pone en crisis la estaticidad y rigidez del sistema clasico, sino que impo-.
sibilita también la creacion de un objeto moderno como tal, a no ser que éste
esté desmaterializado, interpenetrado el exterior en el interior, henchido el
espacio interior de movimiento. La solucién es que la experiencia arquitectoé-
nica consista en la dinamicidad, en el recorrido por los espacios interiores y
exteriores, en el desmembramiento del objeto en sistemas de objetos.

5. Ademas, el dadaismo y el surrealismo pusieron inevitablemente en evi-
dencia el caracter perverso de los objetos; la problematicidad e imposibilidad
de cualquier intento de proponer formas que quieran huir de la arbitrariedad y
el caos, del azar que expresan el collage o el ensamblaje. El arte de accién y del
inconsciente desvelod la cara oculta, siniestra e inquietante de cualquier objeto
que, a partir del objeto surrealista, puede aparecer a otra escala o en otro
contexto, transformado y transmutado.

Ludwig Hilberseimer, Ciudad de rascacielos, 1924,
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Ludwig Mies van der Rohe, rascacielos de vidrio en Friederichstrasse
(proyecto), Berlin, Alemania, 1921 -
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6. Décadas mas tarde de la probleméatica eclosion del objeto moderno se
produce un desmoronamiento continuo del discurso de la unicidad frente a la
paulatina aparicion de las nuevas conciencias de la diversidad y la otredad, las
visiones desde perspectivas que enfatizan las diferencias de clase, raza y género,
entrando definitivamente en crisis definitiva el predominio de una validez para
todos y de una concepciéon masculina del mundo que se impone sin discusion.

Frente a la probleméatica que genera el objeto moderno aislado, ansioso de
perfeccion y desmaterializacion, que cada vez se presenta mas deslegitimado,
desencantado y sospechoso y, al mismo tiempo, producible en serie, s6lo queda
el camino de las relaciones entre objetos, los sistemas abiertos y complejos, la
radical diversidad de las formas dinamicas, creadas como proceso y que quieren
llegar a estar sin ser impuestas ni definitivas.

La doble y consecutiva crisis del objeto clasico simétrico y del objeto moderno
aislado tiene que ver con otro factor esencial: la paulatina importancia del
contexto —sea social, urbano, topografico o paisajistico— que pone continua-
mente a prueba la eficacia del objeto, lo que comporta, inevitablemente, la
exigencia de una mayor adecuacién de los sistemas de objetos a las caracteris-
ticas del entorno. Por ello, hablamos de los sistemas arquitectdénicos contem-
poraneos y éstos sélo pueden entenderse en relaciéon a su contexto.

En esta evolucion hacia arquitecturas como sistemas que intentan superar la
crisis del objeto moderno han ido surgiendo diversas propuestas. Los clusters y
los mat-buildings de los miembros del Team 10 proponen morfologias con
capacidad de crecimiento y adaptables que huyen de la monumentalidad, la
objetualidad y las formas definitivamente acabadas. En el libro Ciudad-collage
de Colin Rowe y Fred Koetter se argumenta a favor de la ciudad collage como
alternativa a "la tirania de los objetos", para superar "la amenazante o prome-
tedora ciudad de la obsesion por el objeto"”, constatando que "la ciudad de la
arquitectura moderna se ha convertido en un caos de objetos conspicuamente
dispares". En la medida en que "el objeto parece igualmente resistente ante
una importante descomposicion fisicoquimica", Rowe y Koetter escriben: "aqui
proponemos que, en vez de anhelar y esperar la disgregacién del objeto [...],
podria resultar juicioso, en la mayoria de los casos, permitir que el objeto
llegara a ser digerido en una textura o matriz prevaleciente".”

La preeminencia del vacio

Esta investigacion parte de la premisa de que la arquitectura moderna
proyecté de manera sistematica el espacio abierto, la materia invisible que
gueda entre las formas abstractas de los edificios y que permite articular la
complejidad. Ello tiene raices en la historia lejana (las arquitecturas de las anti-
guas Grecia, Roma y el urbanismo mesoamericano) y en la historia reciente
(los parques y espacios urbanos del barroco, las composiciones cinematicas
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del pintoresquismo inglés y los trazados del urbanismo del siglo xix). Por tanto,
una de las premisas polémicas de este libro es que la aportacion de la arqui-
tectura moderna habria consistido mas en pensar los sistemas de relacién entre
objetos que en proyectar los mismos objetos abstractos, mas en modelar el
espacio exterior de relacion entre los edificios que en configurar espacios inte-
riores modernos. Ello fue asi porque su principal objetivo fue crear unas estruc-
turas urbanas abiertas, capaces de crecer y habiles para integrar la naturaleza.

Al igual que a finales del siglo xix el concepto de espacio hacia su entrada
en la teoria del arte para definir la esencia de la arquitectura (en autores como
Gottfried Semper, Alois Riegl y August Schmarsow), se hizo posible comprender
la importancia del vacio urbano: de ser la nada incomprensible pas6 a ser el
espacio vital, la materia del proyecto.

El historiador del arte Alois Riegl escribié en El arte industrial tardorromano:
"El espacio lleno de aire atmosférico, por el que, para la ingenua observacion
sensorial, cada uno de los objetos externos parece estar separado de los demas,
no constituye para esta observacion un individuo material, sino la negacion de lo
material y, por lo tanto, la nada. De ahi que el espacio no pudiera originariamente
convertirse en un objeto de la creacion artistica antigua, pues no era posible indi-
vidualizarlo materialmente”, enfatizando que en la historia del arte se ha recono-
cido el objeto y el espacio interior y no "el espacio profundo infinito existente
entre los objetos materiales individuales"."” Porque, en definitiva, el espacio libre
es el espacio lleno de espacio, el vacio, es decir, el espacio propiamente dicho. La
realidad esta hecha del vacio, pero nuestros sentidos perciben los objetos.

La pequefa escultura de madera de Alberto Giacometti Proyecto para una
plaza (1930-1931) nos da la clave para entender el espacio publico de la arqui-
tectura moderna: diversos objetos abstractos colocados sobre una plataforma.
Una plataforma urbana que ya habia intuido Karl Friedrich Schinkel en algunos
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de sus proyectos para Berlin. De la escultura de Giacometti pasamos a las
cubiertas expresivas sobre plataformas de Jorn Utzon o Kenzo Tange, a los
centros de gobierno, como el capitolio en Chandigarh de Le Corbusier, a la
plaza de los tres poderes de Osear Niemeyer en Brasilia, 0 a experiencias de
campus universitarios modernos como el de la Universidad Nacional
Auténoma de México (UNAM) en Ciudad de México (Plan General coordinado
por Mario Pafii y Enrique del Moral, 1947-1952) y el de la Universidad Central
de Venezuela en Caracas (1944-1957) de Carlos Raul Villanueva.” De hecho,
algunas de las mejores lecciones de la arquitectura contemporanea consisten
en los espacios creados entre los edificios y combinando edificios: desde las
obras de los britanicos Denis Lasdun, Alison y Peter Smithson y James Stirling,
miembros de la llamada "tercera generacion”, hasta los museos de Hans
Hollein, los centros de participacién ciudadana en Cérdoba, Argentina, de
Miguel Angel Roca, o los espacios urbanos de Paulo Mendes da Rocha en Sao
Paulo, Brasil.

La misma evoluciéon del espacio publico habia generado la opciéon por los
sistemas como cadena secuencial de espacios libres formando un conjunto
unitario, a la manera de sistemas de parques. La idea y puesta en practica
del Park System, o sistema de parques, fue desarrollada por Olmsted en las
tres ultimas décadas del siglo xix. Su ejemplo mas emblematico es el siste-
ma de parques que proyecté en Boston: el Emerald Necklace (iniciado en
1876), que tiene unos 11 km de longitud. Después de haber realizado con
el arquitecto britanico Calven Vaux el Central Park de Nueva York (iniciado
en 1850), Frederick Law Olmsted (1822-1903)" proyectd diversos espacios
publicos en Boston. Tras formar parte de la comisién responsable de los
parques a partir de 1875, comenzé por el Back Bay Fens (1879), replanteando
unos pantanos existentes, continué con el Muddy River Valley (1881) como
nexo o riverway que enlazaba las reservas de paisaje existentes, y culminé con
el gran Franklin Park (1885) proyectado como un parque rural, junto al
Arboretum Arnold (1887). Asi fue inventando y desarrollando la idea del Park
System, basada en la articulacion y concatenacién de un sistema de parques
gue unian las preexistencias, aprovechaban pantanos, lagunas y rios, y creaban
dedos verdes o corredores ajardinados y parkways que formaban un parque
continuo.

Olmsted planted6 la idea de un sistema complejo de parques con el objetivo
de mejorar la calidad de vida de las metrépolis, al prever el fenémeno del creci-
miento incontrolable de unas ciudades que empezaban a depredar todas las
reservas de paisaje. De esta manera, Olmsted proponia que las ciudades se
organizasen en torno a esta nueva geografia de sistemas de parques. Su
estudio de paisajismo fue continuado en diversas ciudades norteamericanas
por sus descendientes, empezando por John Charles Olmsted, y por su disci-
pulo Charles Eliot (1859-1897), quien amplié la idea con la propuesta del
Metropolitan Park System, segun el cual se conservaban entornos naturales
dentro de las ciudades.
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Las experiencias sobre el espacio publico, el arte y la arquitectura modernas
han potenciado un fenédmeno totalmente nuevo, que no es el espacio publico
tradicional de la ciudad clasica, pero que tampoco es un vacio sin atributos y
una dispersion sin leyes compositivas, tal como algunos autores han preten-
dido. Lo que se ha creado ha sido una nueva relacion entre los objetos
abstractos sobre plataformas; una nueva experiencia entre la escala del cuerpo
humano y las diversas escalas urbanas; una manera abierta de configurar las
estructuras urbanas, separando el trafico rodado del peatonal; unas nuevas
formas de campus universitarios; unos nuevos centros urbanos, como la forma-
lizacién de la Alexanderplatz en el Berlin oriental de la segunda posguerra;
unos lugares abstractos caracterizados por la presencia de obras de arte contem-
poraneo —desde Isamu Noguchi hasta Richard Serra—; una manera de hacer
ciudad donde convivan, contrastando, lo moderno con lo antiguo. Se han creado,
en definitiva, los paisajes urbanos modernos, donde el espacio publico se
convierte en el contexto y en la materia basica de los sistemas arquitecténicos
contemporaneos.

Ciudad y naturaleza
en la arquitectura moderna

Por tanto, no es cierto que el movimiento moderno propusiera la disolucion de
lo urbano; al contrario, era el espacio publico lo que articulaba la mayoria de sus
proyectos." Ciertamente se hicieron ciertos manifiestos en contra de la ciudad
tradicional, al igual que contra la historia, pero para los autores modernos, el
proyecto urbano era la referencia esencial. De la misma manera que el salto
mas intenso en el sentido de la historia se hizo, paradéjicamente, teniendo que
negarla, el salto hacia la ciudad moderna se hizo, también, negando aparente-
mente la ciudad. Sin embargo, lo que se negaba drasticamente eran los
defectos y condicionantes de la ciudad histérica. A la dificultad para aceptar el
espacio de las vanguardias le ha correspondido una mayor dificultad para
aceptar el espacio publico del urbanismo moderno. Tal como ha escrito Carlos
Marti: "Tiene tan poco sentido lamentarse por la pérdida de hegemonia del
sistema murario en la arquitectura moderna como por la pérdida de conti-
nuidad del tejido edificatorio en la ciudad contemporéanea".

El movimiento moderno no sélo no fue contra la historia ni contra la ciudad,
sino que el tépico de que rechazaban la naturaleza en favor del mundo de la
magquina es falso. Arquitectos como Frank Lloyd Wright, Mies van der Rohe, Le
Corbusier o Alvar Aalto pensaron unas nuevas formas abiertas e independientes
para poder integrar la naturaleza, para que el verde no quedase segregado, sino
integrado. La ciudad contemporanea incorpora libremente la naturaleza, tal como
lo demuestran el proyecto urbano de Chandigarh o el plan piloto de Brasilia.

Ciudad y naturaleza en la arquitectura moderna

Una de las primeras aportaciones fueron los parques del brasilefio Roberto
Burle Marx, donde las formas de la pintura contemporanea se transformaban
en paisajes modernos. La invencion de un paisaje cultural por parte de Alvar
Aalto con obras como el centro religioso, cultural y administrativo de Seinajoki
(1951-1969), tuvo su continuidad en arquitecturas latinoamericanas, como las
torres del Parque en Bogota (1964-1970) de Rogelio Salmona, un conjunto de
tres torres organicas y escalonadas que se integran al contexto de la ciudad y
gue se convierten en simbolo y paisaje.

Complejidad y tridimensionalidad:
entre la dispersion y el mega-objeto

Tras la consolidacion de la arquitectura moderna, uno de los primeros pasos
consistié en llevar la l6gica neoplasticista de la interseccién a la escala urbana,
tal como hicieron en sus proyectos Bakema y Van den Broek, como, por ejemplo,
en el plan Pampus para Amsterdam (1965). De ahi surgieron las nuevas morfo-
logias de crecimiento horizontal propuestas por los arquitectos de la tercera gene-
racién y por los miembros del Team 10, més versatiles y adaptables al contexto.
Al mismo tiempo, las ideas del movimiento moderno evolucionaron hacia las
propuestas de sistemas tridimensionales. La légica de combinatoria vertical de
la Unité d'Habitation (1945-1952) de Le Corbusier, las viviendas modulares del
Habitat en Montreal (1967) de Moshe Safdie, el Walden 7 en Sant Just Desvern,
Barcelona (1970-1975) del Taller de Arquitectura, o las casas Cubo en Roterdam
(1978-1984) de Piet Blom, apostaban por la complejidad tridimensional.

Se puede considerar, sintetizando, que a partir de la década de 1980 todas estas
blsquedas se polarizaron en dos direcciones: la aceptacion e insistencia en una
irrenunciable dispersién y la busqueda neomoderna de un megaobjeto complejo.

Por una parte, la dispersion queda legitimada por los manifiestos de Peter
Eisenman a favor de la fragmentacidon y por proyectos tedricos como el
Cannaregio en Venecia (1978), ' emblema del inicio irreversible de una nueva
época de fragmentos y caos, de la crisis definitiva de la aspiracién moderna al
objeto perfecto y significativo. Esta posiciéon de Eisenman, sin embargo, comporta
la renuncia a cualquier relacién con el contexto, traicionando precisamente la
pretensién de su maestro Colin Rowe.

Al mismo tiempo, la tradicion holandesa de la complejidad urbana de Jacob
Bakema o de Aldo van Eyck se transmuta en los sistemas tridimensionales de
Rem Koolhaas y de MVRDV, en la voluntad de agrupar la diversidad, fragmen-
tacion y dispersion en megaobjetos que encontraron su primer referente en el
Centre Georges Pompidou de Paris (1972-1977) de Renzo Piano y Richard
Rogers. A la obra del Silodam en Amsterdam (1995-2002) de MVRDV le ha
seguido el eficaz edificio-masa de Rem Koolhaas y Joshua Ramus para la
biblioteca publica de Seattle (2000-2004).
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Peter Eisenman. proyecto para el
Cannaregio, Venecia, ltalia, 1978.

Rem Koolhaas y Joshua Ramus.
biblioteca publica, Seattle (Washington),
EE UU, 2000-2004.

Si recapitulamos, podemos comprobar como los proyectos del urbanis-
mo moderno partian de una voluntad de construir una nueva sociedad segun
una ética del compromiso social; ésta fue la aportacién de la arquitectura del
movimiento moderno que deberiamos saber ver ahora, reinterpretando sus
obras y desvelando su permanencia en la mejor arquitectura contemporanea.
Y también ésta deberia ser la blisqueda clave en una época en la que las condi-
ciones del pensamiento urbano se estan transformando profundamente. Nos
encontramos en un periodo de confusion y de ideas ya periclitadas, donde el
urbanismo economicista, globalizador y simplificador de los operadores finan-
cieros e inmobiliarios va por delante. Podemos interpretar este fenémeno en el
contexto de la rentabilidad de una logica tardomoderna basada en la fragmen-
tacién, que genera productos urbanos aislados, segregados e inconexos. Por
tanto, es de vital importancia volver a mirar la arquitectura y el urbanismo
auténticamente modernos desde una nueva perspectiva, con una mirada que
ayude a poner especial énfasis en los procesos de incorporaciéon de la comple-
jidad, en el objetivo de la diversidad, en las relaciones entre los edificios y en
el valor del espacio vacio entre ellos, en el cuidado por los espacios comunita-
rios, en la voluntad de favorecer la infiltracion de la naturaleza y en la trans-
formacion e integraciéon de los objetos arquitecténicos en sistemas urbanos; en
definitiva, en continuidad con el esfuerzo inacabado, posterior a las vanguar-
dias, para adaptar el sistema del nuevo urbanismo moderno a la escala
humana y del contexto.
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SISTEMAS RACIONALES

La fe en la razén y en la ciencia esta en las mismas raices de la modernidad. El
siglo xx, que se mir6 en el espejo de una modernidad mecanicista, se entusiasmé
tanto observando el funcionamiento de las méaquinas, motores y vehiculos,
gue quiso crear arquitecturas como ellos, en definitiva, como la materia de la
propia razén humana. El objetivo altimo era crear un orden mas racional. En
los proyectos a la escala de los sistemas de objetos, el recurso a la razén, la
maquina y la abstraccion parte del elementarismo, de una posicidn cartesiana
de descomposicion sistematica de cada objeto en sus elementos y partes
basicas hasta ir formando el todo; arranca de la voluntad programética de
aislar el objeto de la realidad y de sus lazos con ella.

,

Primera parte
Formas del pensamiento racional

El pensamiento racional interpreta la arquitectura como contenedor de activi-
dades, suma de instalaciones, maquina que absorbe la energia del entorno,
piezas diversas que se articulan en un ensamblaje mecénico. La arquitectura
racionalista parti6 de la entronizacion del método: articular distintas masas
independientes mediante leyes geométricas claras. Sin duda, las obras produ-
cidas por el racionalismo son las que mas facilmente satisfacen a la mente
humana: son de facil comprensién ya que su conformacion ha surgido, precisa-
mente, de la estructura de nuestra racionalidad; de ahi su coincidencia con ella 'y
su caracter gratificante. Son las formas que surgen de lo que Claude Lévi-Strauss
definié en El pensamiento salvaje como la ldgica de los ingenieros y cientificos,
en contraste con la practica fragmentaria del bricoleur." Es lo que la cultura del
siglo xx ha denominado mecanicismo.

Sin embargo, debido a las insuficiencias, los excesos y la prepotencia del
pensamiento racionalista, éste pronto entré en crisis, siendo cuestionado en
especial desde el disefio y el pensamiento femenino, en diversas autoras. Por
ejemplo, la arquitecta y disefiadora Elieen Gray (1878-1976) en sus obras y sus
escritos demostré que las necesarias formas mecanicas, demasiado duras y
frias, también podian ser emocionantes, despertar la emotividad y dejarse
penetrar por lo real;'y la filo6sofa Maria Zambrano (1904-1996) conceptualiz6 la
experiencia vital humana construyendo una nueva razén poética.

El urbanismo racionalista radica en el elementarismo y en la separacion de
funciones. Segun la teoria del zoning, la ciudad, basada en los avances de la
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tecnologia, se construye por partes autbnomas, tal como defendieron los con-
gresos del CIAM y la Carta de Atenas, y tal como justificaron los tedricos Sigfried
Giedion y Reyner Banham. La creacion y funcionamiento de los congresos del
CIAM son emblemaéticos de esta légica racionalista.

La pieza basica que el urbanismo racionalista desarmé fue la unién tradi-
cional entre la acera, lugar del peatén, y la calle, lugar de flujo para la circula-
cion. De la misma manera que la arquitectura moderna desmonté la rigida
relacion entre el espacio interior y el muro, el urbanismo moderno pensoé el
espacio urbano desligandolo de la dependencia entre el espacio libre de la
calle y la masa del volumen construido de las manzanas. De este modo, la unidad
tradicional de la calle corredor fue descompuesta en una dualidad elemental:
los espacios verdes y peatonales por una parte, y las vias de trafico por otra.
Si se cruzaban, se articulaban en distintos niveles, pero no debian coincidir;
de ahi surge un nuevo elemento urbano, la via rapida especializada que va
tomando un lugar preeminente: la autopista.

Intersecciones

En los prototipos racionalistas existe una voluntad de convertirse en sistemas
de objetos basados en unidades repetitivas de produccidon. El prototipo Dom-In6
de Le Corbusier, por ejemplo, trasciende su funcion de esquema estructural
para ser un sistema aditivo y combinatorio; como las fichas del domind, sus
elementos se van combinando aleatoriamente dentro de un esquema de
ciudad-jardin, el contexto elegido por Le Corbusier.

La arquitectura racionalista ofrece multiples ejemplos pioneros de sistemas
articulados e interseccionados, como la escuela de la Bauhaus en Dessau
(1926) de Walter Gropius o el Ministerio de Educaciéon y Salud en Rio de
Janeiro (1936-1945) de Lucio Costa y Oscar Niemeyer. Mas tarde, en algunos
proyectos de miembros del Team 10, por ejemplo, el concurso para la Sheffield
University (1953) de Alison y Peter Smithson, encontramos formas de articu-
lacion e interseccién, enfatizadas en sistemas horizontales de movimiento
peatonal, como las calles elevadas, y en torres verticales de conexién.

Una de las tradiciones mas ricas de articulacion surge de la légica composi-
tiva del neoplasticismo. El pattern (patréon) de la interseccion elementarista,
abierta, poliédrica, espaciotemporal, asimétrica, antictbica, centrifuga, ligeray
transparente va mas alla de las pinturas de Piet Mondrian y los dibujos de Theo
van Doesburg y alcanza los muebles y las casas de Gerrit Th. Rietveld (1888-
1964). La casa que Rietveld construyé en 1924 en Utrecht para la disefiadora
Truus Schrodder-Schrader, con quien mantuvo una estrecha colaboracién,
posee toda la légica de los sistemas de objetos neoplasticistas. La combina-
cién de lineas y planos, horizontales y verticales, configura una casa con una
primera planta que puede quedar totalmente.abierta, como planta libre, un
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espacio Unico sin jerarquias. Todo el interior sigue la misma légica de flexibi-
lidad y movilidad: las sillas, lamparas y demas muebles, en su mayoria ensam-
blados y plegables; los sistemas de tabiques mdviles, las puertas correderas y
los paramentos acristalados deslizantes; la escalera de varios tramos que se
inscribe en un prisma y se corona con un lucernario cubico, para iluminar y
ventilar, accionado mediante poleas y artilugios. La forma y el funcionamiento
totalmente innovadores de esta casa tienen relacion con el impulso de una
nueva manera de vivir.

Si la l6gica de la pintura y la escultura influye en el mobiliario y la casa unifa-
miliar, Jacob B. Bakema (1914-1981) y Johannes van den Broek (1898-1978),
quienes trabajaron juntos desde 1948, consiguieron traspasarla a la escala
urbana. Podemos comparar el proyecto Alexanderpolder de Roterdam (1953)
del grupo Upbouw, que ellos mismos encabezaban, con la pintura de Theo van
Doesburg Ritmo de una danza rusa (1918). De hecho, Theo van Doesburg y
Piet Mondrian proyectaron espacios publicos que apuntaban hacia co6mo serian
las formas de unas ciudades rjeoplasticistas.

También las composiciones suprematistas, al limite de la abstraccion, anun-
cian posibles formas urbanas. Por ejemplo, el proyecto de Bakema y Van den
Broek para Nordweststadt en Francfort (1961) se asemeja a las composiciones
suprematistas de Vilmos Huszéar de 1917. Uno de los patterns de las intersec-
ciones radica en piezas de El Lissitzky, por ejemplo el Hombre nuevo (1923),
una figura disefiada inicialmente para la 6pera La victoria sobre el sol (1913)
con escenografia de Kazimir Malévich. En 1919, Malévich escribio: "Habiendo
establecido los planos determinados del sistema suprematista, la evolucion
ulterior del suprematismo, en adelante arquitecténica, la confio a los jévenes

Architectenbureau Van den
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Intersecciones

arquitectos, en el sentido amplio del término, ya que percibo la época de un
nuevo sistema de arquitectura so6lo en él". Para ello dejé proyectados una serie
de prototipos de este nuevo sistema suprematista: los "arquitectones", divi-
didos en series horizontales y verticales, hasta llegar a los "planites"”. casas en
el espacio o satélites suprematistas en 6rbita, que él mismo denominé "sputnik”,
anunciando el nombre que tomarian las naves de los vuelos interplanetarios
soviéticos.

Estas intersecciones no s6lo se producen en planta, sino que las propuestas
urbanas consisten en traspasar a las tres dimensiones del espacio y a la cuarta
dimension del tiempo las composiciones planas de las pinturas del grupo De
Stilj. En el centro civico y comercial Lijnbaan en Roterdam (1949-1953), y en el
proyecto de plan Pampus para Amsterdam (1965), proponen sistemas de inter-
secciones, superposiciones y entrelazamientos de flujos de trafico rodado y

Architectenbureau Van den Broek en Bakema, plan Paropus para Amsterdam Este,
Holanda. 1965. Imagen desde las viviendas y del cruce de calles.
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en Bakema, centro civico y
comercial Lijnbaan. Roterdam,
Holanda, 1949-1953.

Architectenbureau Van den Broek en Bakema, concurso para la Universitat Bochum,
Alemania, 1962.

Intersecciones

peatonal en el espacio con edificios de diferentes configuraciones formales —en
pantalla, torre, edificios bajos, etc.—, articulados de manera que crean con-
juntos polifuncionales con una ldgica similar a la composicién elementarista
de muros utilizada en el neoplasticismo. Las formas de articulacién e intersec-
cion tienen como misién potenciar las conexiones. De este modo, los distintos
traficos—rodado rapido y lento, peatonal, transporte publico, carga y descarga,
etc.— se entrecruzan en sistemas lineales neoplasticistas independientes y
conectados, formando plataformas, calles peatonales, pasos elevados, esca-
leras mecéanicas y elementos de transicion. Son emblematicas las imagenes
urbanas que muestran la superposicion de flujos y las vistas desde las terrazas
residenciales de espacios abiertos y a la vez articulados del plan Pampus que
tratan de este traspaso de la composicion neoplastica a la tridimensionali-
dad y dinamicidad de la escala urbana. Siguiendo criterios de coordinacion
modular, en cada proyecto se preveia cuidadosamente que las escalas resi-
denciales menores fueran agrupandose en espacios comunitarios que serian
sefialados tridimensionalmente por edificios singulares. Mas tarde, Bakema
y Van den Broek, tal como hicieran Candilis, Josic y Woods en su proyecto
para el concurso de la Universitat Bochum (1962), ensayaron proyectos de
articulaciones mas complejas, como la propuesta del concurso para
Mimmelmansberg, plan de extension de Hamburgo (1969), un sistema abierto,
crecedero y filamentoso.

La propuesta de Bakema y Van den Broek no es casual. Bakema habia
presentado en el CIAM 8 de 1951 en Hoddesdon (Inglaterra) dedicado a "El
corazon de la ciudad" la ponencia "Relaciones entre los hombres y las cosas"
y habia escrito que "cada dia descubrimos que lo Gnico que existe son las rela-
ciones y quizds puede incluso decirse que la finalidad de la vida humana
consiste en llegar a percatarnos de los principios fundamentales de una vida
completa de relaciones. Por ello [...], en el desarrollo de los conceptos espa-
ciales en arquitectura y urbanismo, hablamos tan a menudo de continuidad en
el espacio”". Bakema continla argumentando que "las relaciones entre las
cosas y dentro de las cosas son de mayor importancia que las cosas mismas".
La intervenciéon de Bakema concluia que "en las ciudades medievales de
Holanda hay una clara expresion del corazén. ¢Por qué? Porque con respecto
a la vida guardaban una especie de equilibrio de valores con relacién a los
demas [..] existia una atmosfera de equilibrio. Esta atmoésfera fue destruida
por el desarrollo de la mecanizaciéon. Tuvimos la época del capitalismo cuando
la meta de la vida era poseer bienes. El propietario de las maquinas se convirtio
en el duefio del taller. Las relaciones entre él y sus colaboradores se transfor-
maron en las relaciones entre el propietario y los no propietarios. La ética del
tener y poseer sumio a la gente en una confusion respecto a la vida. Las cosas
pasaron a ser mas importantes que las relaciones entre ellas. En la propia
ciudad desaparecié aquella clara expresion del valor de las relaciones"." Por
tanto, se trataria de crear ciudades basadas en las relaciones tridimensionales
y en la expresion del concepto de comunidad. j=n este caso, Bakema sefialaba
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una cuestion clave de la evolucién de la ciudad contemporanea: la ciudad
cohesionada tradicional, donde cada pieza se configuraba en relacién a las
contiguas, creando plazas y tejidos urbanos, se ha ido subdividiendo y disgre-
gando peligrosamente a causa de una aplicaciéon simplista de los principios del
urbanismo moderno. Si no se queria potenciar sélo un universo de objetos
abstractos, aunque fueran articulados, se debian reinventar nuevos sistemas
de relaciones entre los objetos modernos. Ahi radica uno de los desafios de los
que la arquitectura moderna fue consciente. Y el campus fue otra de sus
propuestas mas elaboradas.

Campus

Los maestros modernos generaron una forma urbana compleja que superaba
la interseccién de formas racionalistas y que estaba inspirada en el agora
griega y en la tradiciéon de Jos campus universitarios.” Ensayado en ejemplos
como el capitolio de Chandigarh o la Universidad Nacional Autonoma de
México (UNAM), el sistema de campus se basa en unos nuevos principios
compositivos: la proporcionalidad y el equilibrio entre los distintos volimenes
aislados y la caracterizaciéon y la diversificacién que otorgue identidad a cada
pieza auténoma, pudiendo ser algunas mas singulares. Superando las formas
articuladas, los nexos fisicos desaparecen totalmente en el campus. De la
misma manera que en la arquitectura moderna pasan a predominar los espa-
cios de circulaciéon como corredores, pasillos escaleras y rampas, en el campus
las plataformas, parques, estanques y pasarelas organizan el espacio abierto
existente entre los voliumenes.

El sistema compositivo urbano en forma de campus es muy distinto al de la
ciudad tradicional densa, construida con calles y manzanas, definida de
manera determinante por los recorridos y continuidades, y que crece mediante
repeticiones. La forma de campus es abierta e integra la naturaleza; en ella
dominan las formas aisladas y convexas, relacionadas entre si por la distancia
y el vacio. Y en su composicion deben seguirse unas reglas internas y propias
gue exigen una nueva disciplina que no ha sido definida por ninguna tradicién
0 academia.

La estructura de campus puede funcionar muy bien en conjuntos de edifi-
cios que tengan un programa de usos y una intensidad de flujos de circulacién
similares: universidades, nlcleos de gobierno, complejos culturales, centros
comerciales o areas hospitalarias. El campus tiene dificultades para convertirse
en ciudad completa, aunque puede significar, completar o aportar el centro o
los centros de una ciudad o barrio existente, integrando facilmente la tempo-
ralidad y las transformaciones.

En el campus moderno predomina la diversidad de tipologias de edificios
gue no compiten, sino que se complementan entre si. Dentro de la diversidad

Campus

de tipos, existen algunas piezas primordiales: la torre, dedicada a los edificios
mas representativos como centros de gobierno, ayuntamientos o bibliotecas;
el edificio pantalla, que delimita el espacio abierto, que cierra la composicion
en una direccion dada y la dirige en sentido paralelo; el volumen horizontal con
cubiertas expresivas que denotan contenidos singulares como asambleas,
auditorios o palacios de deportes. Los itinerarios peatonales son libres y se
entrecruzan; el trafico rodado se segrega y es tangencial a las areas princi-
pales. Los elementos de un campus moderno ya se dan de manera embrio-
naria en el proyecto para la sede de la ONU en Nueva York (1947) de Le Corbusier,
donde aparecen las piezas basicas: la torre alta como hito, el edificio horizontal
de forma inclinada y escultérica para las salas de reunién, el edificio pantalla
més funcional, y el espacio libre entre ellos.

El campus se planteé también como el lugar para la "sintesis de las artes"
propugnada por Sigfried Giedion y Le Corbusier en el CIAM 6, celebrado en
Bridgewater en 1947." Significaba la voluntad de creacién de un mundo nuevo
y abstracto. Quien proyecta un campus actlla como un escultor de volimenes,
de los vacios intersticiales, de las plataformas e itinerarios de relacion, de los
estanques y jardines, y de los espacios dentro de estos mjsmos volumenes.
En el campus, el protagonista es el contexto, el espacio libre.

Si el sistema de articulaciones conduce a soluciones de ciudades lineales,
con una columna vertebral o peine, el campus, en cambio, establece plata-
formas, remansos urbanos, lugares centripetos definidos por las convexidades
de las formas construidas y aisladas. Si las intersecciones crecen a partir del
engarce de nuevas piezas a la estructura matriz, el campus se desarrolla adicio-
nando mas piezas corpOreamente aisladas, relacionadas por el vacio.

El centro técnico de la General Motors en las afueras de Detroit (1947-1956),
de Eero Saarinen (1910-1961) es un campus formado por cinco grupos distintos
de edificios articulados. Hay una cierta jerarquia en cada uno de ellos, con las
oficinas en el frente y los almacenes detras, y cada uno de los grupos de edifi-
cios se diferencia por el color. A partir de la légica ordenada de unos edificios
inspirados en las formas de Mies van der Rohe para el campus del lllinois
Institute of Technology (NT) de Chicago, se desarrolla una voluntad paisajistica
para crear un entorno fuera de la ciudad, inspiracion lejana de la Broadacre
City de Frank Lloyd Wright. Los cinco conjuntos de voliumenes racionales y
horizontales se sitian en tres lados de un parque configurado por un gran
estanque rectangular y tienen su contrapunto en una torre de agua de estética
industrial.’

De hecho, en la arquitectura de mediados del siglo xx abundan los proyectos
de campus. Una parte representativa aparece recopilada en el libro resultado del
CIAM 8, celebrado en Hoddeston, editado por Jaqueline Tyrwhitt," Josep Lluis Sert
y Ernesto Nathan Rogers, El corazén de la ciudad. Por una vida mas humana de
la humanidad. Entre otros ejemplos, encontramos una propuesta de estudiantes
del Pratt Institute sobre "El ndcleo de un &rea urbana" en Nueva York y el par-
que del Centro de la Paz en Hiroshima (1946-1986) de Kenzo Tange (1913-2005).
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Este proyecto de Tange empezé como un sistema monumental axial, con edifi-
cios modernos dedicados a Museo del Recuerdo, sala de asambleas con hotel
y edificio comunitario, y una cubierta organica en forma de paraboloide hiper-
bolico para el Monumento del Recuerdo (1949-1956). Posteriormente se amplio
como éarea recreativa con estadios, edificios deportivos y estanques, y termind
conformando un sistema verde como el Park System de Olmsted.

Josep Lluis Sert (1902-1983), arquitecto catalan exiliado en Estados Unidos,’
nombrado presidente de los CIAM en 1947 en Bridgewater, fue de los primeros
en teorizar y poner en practica una revision de los principios del urbanismo
moderno. Lo hizo con su libro Can ourcities survive? (1942) y lo practicé junto
a Paul Lester Wiener, con quien cre6 en Nueva York en 1942 Town Planning
Associates (TPA). Wiener era yerno del secretario de Estado del presidente
Franklin Delano Roosevelt, de ahi las facilidades que el equipo de Serty Wiener
tuvo para dedicarse a proponer proyectos de planificacion en ciudades latino-
americanas.” Ambos fueron autores de propuestas de campus para los centros
civicos de sus proyectos, la mayoria no realizados, como la Cidade dos
Motores, cerca de Rio de Janeiro, Brasil (1943-1948), el centro administrativo
de la nueva ciudad industrial de Chimbote (1947-1949) y el plan para Lima
(1947-1950), ambos en Perd, asi como el plan piloto de Bogota, Colombia
(1950), con la intervencion inicial de Le Corbusier. Desde la década de 1940 la
forma de la ciudad y el disefio urbano pasaron a ser el foco principal de la
teoria y la préactica de Sert, consciente de que el modelo de la maquina ya no
era suficiente y de que el urbanismo moderno debia avanzar a partir de la
sintesis de dos ldgicas: la interpretacién del centro civico o coraz6n de la ciudad,
que adoptd la forma que hemos denominado campus y que responderia a la
declarada necesidad de una nueva monumentalidad," y el desarrollo de las
unidades vecinales, que trataremos mas adelante.

Otro ejemplo destacable de aquellos afios fue el proyecto del conjunto urba-
nistico Casa Amarilla en Buenos Aires (1943), de Antonio Bonet, Amando
Williams, Hilario Zalba, Horacio Caminos, Eduardo Sacriste y Ricardo Ribas, un
conjunto residencial fuertemente inspirado en proyectos de Le Corbusier como
el plan Voisin, la Ville Radieuse y el plan de Buenos Aires, que se organizaba
como un campus, con cuatro torres y con bloques longitudinales, uno de ellos
de centenares de metros con calles elevadas y perfil dentado.
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Caso de estudio

Le Corbusier, Pierre Jeanneret,
Jane Drew y Maxwell Fry,
campus y unidades vecinales
en Chandigarh, India

Le Corbusier (1887-1965) fue formulando diversas ideas de ciudad —como la
Villa Contemporanea para Tres Millones de Habitantes (1922), el plan Voisin
(1925), los estudios urbanos para Buenos Aires (1929-1933) y Rio de Janeiro
(1929), el plan Obus para Argel (1930-1934), la Ville Radieuse (1935) y el plan
para Saint-Dié (1946)—, una ciudad estructurada por sectores y por ejes de vias
rapidas con separacién de trafico motorizado y peatonal. Su trabajo culmindé
en la realizacion de la nueva ciudad de Chandigarh, en India (1952-1965),
donde llevaria a cabo una sintesis de todas sus propuestas urbanas.

El deseo de Le Corbusier de construir barrios residenciales, edificios
publicos y ciudades evolucioné de manera manifiesta. Del plan Voisin para
Paris —que exageraba la necesidad de una nueva estructura de ciudad— al
proyecto para Chandigarh hay un cambio radical. En su pensamiento de
sistemas de objetos el eclecticismo estd omnipresente; en él se superponen y
sintetizan muy diversos mecanismos: una estructura abstracta de articulacion
de los distintos cuerpos de los monumentos donde pervive la organizacién en
torno a una gran plataforma —que tiene sus origenes en el agora griega y en
el foro romano—, o alrededor de un claustro, procedente de los monasterios
del Cister; un sistema racionalista de ordenacién de flujos, desde los mas
rapidos a los peatonales; y una gran capacidad para integrar sabiamente ingre-
dientes culturales del lugar y de la historia en cada proyecto.

Si, tal como desvelé Colin Rowe, Le Corbusier fue alternando dos arquetipos
espaciales en su arquitectura doméstica —el mégaron y el sandwich, es decir, el
patio y el pabellén o, utilizando los nombres del autor, la casa Citrohan y la casa
Dominé—,'s podemos interpretar que en sus propuestas urbanas fue desarro-
Ilando dos légicas autdbnomas que intentd sintetizar, en vano, en Chandigarh.

Por una parte, la l6gica residencial que se va repitiendo a partir de una malla
ortogonal o de unos trazados reguladores, como, por ejemplo, en la Villa
Contemporanea para Tres Millones de Habitantes, que se define a través de
tipologias urbanas residenciales, como los redents o las Unités d'Habitation en el
marco de la Ville Radieuse, o que se configuran a partir de grandes gestos pro-
teicos, como ocupacién de la autopista en el plan Obus en Argel con viviendas.

Por otra parte, la légica monumental que encuentra su plasmacion en el
campus como centro civico peatonal. Ello fue ensayado en distintos proyectos
previos, algunos no realizados, como el Mundaneum (1929), el Palacio de los
Soviets en Moscu (1931), el centro civico de Saint-Dié (1946) y el complejo
cultural en Tokio, del que sélo construyé el Museo Nacional de Bellas Artes de
Occidente (1957-1959), hasta llegar la oportunidad del capitolio de Chandigarh.

Le Corbusier busc6 insistentemente conciliar la légica repetitiva de la ciudad
moderna con la busqueda de la monumentalidad y singularidad del centro,
intentando aprender de modelos historicos como el foro romano, las ciudades
americanas prehispanicas o las ciudades asiaticas histéricas.

Ya en la Villa Contemporanea para Tres Millones de Habitantes se dan dos
l6gicas distintas y auténomas: la regularidad de las figuras geométricas repe-
titivas —procedentes de un lenguaje clasico basado en la armonia y la repeti-
cién y dirigidas a la produccion en serie— y la singularidad de un gran vacio
gue, en esta primera ocasion, estd representado por el pintoresquismo del
gran parque inglés en un extremo, como cabeza de la ciudad. A esta ciudad
moderna repetitiva le hacia falta encontrar la manera de articular una cabeza,
un espacio representativo no central, sino jerarquico. Le Corbusier no disponia
aun de un sistema que relacionase la monumentalidad y gran escala del
trazado urbano con la escala menor de las tramas residenciales.

En el proyecto no realizado para la ciudad francesa de Saint-Dié, que habia
sido destruida durante la Il Guerra Mundial, Le Corbusier planteé a pequefa
escala cémo podria ser esta sintesis entre trama residencial —en este caso con
cinco Unités d'Habitation repetitivas—y el centro civico, conformado como un
campus con edificios administrativos y culturales.
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Le Corbusier, Ville Radieuse, Le Corbusier, plan para Saint-Dié,
1930. Francia, 1946.
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Cuando tuvo la oportunidad de construir realmente una ciudad, Chandigarh,
la nueva capital del Punjab (y mas tarde también de Haryana), recurrié a una
sintesis de diversas formas urbanas: el mandala o trazado de la ciudad oriental,
que admird en la ciudad de Jaipur, planificada a principios del siglo xvm; la
reticula de la ciudad decimonénica europea, y el esquema moderno de su
Ville Radieuse. Se demuestra asi su voluntad de conciliar las culturas de cada
lugar con su conocimiento del urbanismo occidental. Sin embargo, tampoco en
Chandigarh va a conseguir conciliar la nueva trama residencial con la monu-
mentalidad del capitolio, pues queda totalmente apartado de la ciudad, aislado
en su ambicién de singularidad.

Chandigarh ya tenia un proyecto urbano previo, de 1949, del norteameri-
cano Albert Mayer (1897-1983), que fue completado con propuestas arquitec-
tonicas para el capitolio y para los edificios publicos del arquitecto Matthew
Nowicki (1910-1950). Debido a la muerte subita de Nowicki en un accidente
aéreo, se decididé buscar un nuevo equipo de arquitectos. Entre diversas posi-
bilidades, los arquitectos, ingenieros y funcionarios indios asesores del primer
ministro Jawaharlal Nehru eligieron en 1951 a Maxwell Fry y Jane Drew. Por reco-
mendacion de éstos, se propuso a Le Corbusier como autor del plan director y
del capitolio, quien nombré a Pierre Jeanneret (1896-1967) como su ayudante.

Le Corbusier, Pierre Jeanneret, Maxwell Fry y Jane Drew, Chandigarh,
unidad vecinal y capitolio, India, 1952-1965.

Le Corbusier tomdé el esquema del plan director de Albert Mayer, que tenia
forma de malla en abanico para adaptarse al lugar y que enmarcaba unidades de
ciudad-jardin, y lo transformé en una trama mas ortogonal y ordenada, respe-
tando la situacion prevista para el capitolio y para los centros neuralgicos,
como el foro comercial. Tras la definicion del esquema urbano general, la cons-
truccién de las partes se dividid. Como asesor, Le Corbusier realiz6 el conjunto
del capitolio, la torre de control junto al lago y el Museo de Arte, y sus colabo-
radores Jeanneret, Drew y Fry, conjuntamente con arquitectos y técnicos locales,
fueron proyectando y dirigiendo en detalle la realizacion de toda la ciudad.

La pareja de arquitectos britdnicos Edwin Maxwell Fry (1899-1987) y Jane
Beverly Drew (1911-1996), formaron parte del despacho Fry, Drew & Partners
de Londres entre 1945y 1977. Influida por el grupo MARS, Jane Drew estuvo toda
su vida vinculada a la escuela de arquitectura de la Architectural Association
de Londres y colaboré, entre otros, con Denys Lasdun. Ademas de trabajar
intensamente en la India entre 1951 y 1954, donde fue responsable de la eleccién
y formacién del equipo técnico para el proyecto y la construccién, Jane Drew
trabajo también intermitentemente entre 1947 y 1965 en el oeste de Africa,
especialmente en Nigeria. ,

La ciudad de Chandigarh, proyectada y realizada durante afios por Jeanneret,
Drew y Fry, con sus calles y parques, campus universitarios, complejos cultu-
rales, centros comerciales y edificios publicos, y todo tipo de viviendas en las
unidades vecinales, es unos de los mejores ejemplos del urbanismo moderno.
En cambio, el capitolio de Le Corbusier, aunque surja de una buena jdea, es
fallido en su evolucion como proyecto, realizacién y mantenimiento."” El capi-
tolio como cabeza de la ciudad, con el edificio de la asamblea, el secretariado
y el palacio de justicia, acusa el hecho de que no se construyera el inmenso y
escultérico palacio del gobernador. Le Corbusier otorgaba un lugar central —de
excesiva jerarquia personalizada, en la confluencia del eje de la ciudad y del
eje del capitolio— a un edificio que no tenia sentido y que el mismo Nehru
rechazo6 por considerarlo poco democratico. El capitolio estd incompleto como
proyecto y fuera de la escala humana, totalmente aislado, ajeno al resto de la
ciudad. Le Corbusier proyecté este conjunto monumental auténomo en forma
de campus y cada uno de los edificios es en si mismo una especie de pequefio
campus, con sus elementos y mobiliario de hormigén, volimenes dentro de
volumenes, cubiertas accesibles llenas de rampas y demas objetos. Incluso
el jardin que estaba previsto detrds de la casa del gobernador tenia la forma
reducida de jardin mogol y de trama de mandala. El edificio del secretariado
(de 254 m de longitud) y el de la asamblea (inspirado en la arquitectura clasica,
con poértico gigantesco y una torre cOnica truncada, entre panteén y torre de
enfriamiento de fabrica de energia), tienen una buena relacion mutua, pero
todo el conjunto esta fuera de la escala humana: el del secretariado y el de la
asamblea no tienen casi relacion visual con el palacio de justicia; demasiado
lejos las estribaciones de los Himalayas, no pueden funcionar como fondo;
al no haber tenido en cuenta el crecimiento tropjcal de la vegetacion, los edifi-
cios quedan ocultos. Por esto, la serie de esculturas, como la Mano abierta o la
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Torre de las sombras, por su forma y escala no pueden llegar a articular un gigan-
tesco espacio libre, con insuficientes volimenes y demasiado alejados entre si.
En definitiva. Le Corbusier no consigue constituir un campus. Por su concep-
cion, dimensiones y proporciones, el capitolio s6lo funciona en una vision
ideal aérea, pero en la realidad no se relaciona con la escala del lugar ni tiene
en cuenta la experiencia de la visién humana. Su aislamiento y autosuficiencia
son voluntad del propio Le Corbusier, que celebra el caracter absoluto de su
arquitectura y su deseo de intemporalidad: unas inmensas estructuras de
hormigon, solitarias en el lugar, autorreferenciales, lejos de la escala humana 'y
pensadas para ser admiradas desde la distancia, convertidas prematuramente
en unas ruinas ausentes en el tiempo.

La forma del capitolio tiene un precedente en un proyecto del mismo Le
Corbusier: el complejo dedicado al Mundaneum (1929). No es casual que cuando
el primer ministro Nehru ratific6 su negativa a construir la casa del gober-
nador, Le Corbusier propusiera y proyectara un Museo del Conocimiento en
esta misma posicién jerarquica, un museo que tampoco se realizé y que partia
de su jdea del Mundaneum: tenia una forma alargada y desarrollada en altura,
configurado por hileras de lucernarios, similar a su proyecto de palacio de
congresos en Estrasburgo (1964-1965).

El resto de la ciudad es esencialmente residencial, estructurada muy adecua-
damente en unidades vecinales, unas supermanzanas de 800 x 1.200 m, y esta
atravesada por sinuosos itinerarios verdes, entre los que se encuentra un
precioso valle civico de trazado ondulado —resultado de la erosion del agua en
los terrenos arcillosos— que se convierte en un parque lineal que atraviesa la
ciudad. Ademas del capitolio, Chandigarh se estructura seguin una serie de

Albert Mayer, primera propuesta Le Corbusier. Pierre Jeanneret. Maxwell
para Chandigarh. India. 1949. Fry y Jane Drew, plan para Chandigarh,
India. 1952-1965.

Le Corbusier. Pierre Jeanneret.
Maxwell Fry y Jane Drew, capitolio.
Chandigarh, India. 1952-1965.
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centros civicos articulados a los dos ejes principales: el citado valle civico,
paralelo al eje representativo, y el eje este-oeste, que articula las areas culturales.
Chandigarh es una ciudad policéntrica y sus edificios publicos se agrupan en
una serie de campus: el del ayuntamiento y el gran centro comercial principal;
el del centro de negocios, con oficinas, bancos, hoteles y restaurantes; el del
centro de ocio, con los museos, la biblioteca, el estadio y el teatro doble; y en
el extremo noroeste, el de la universidad, con un tamafio mayor, que incluye
museos y residencias para estudiantes. Junto a la universidad se agrupan los
hospitales y en otro extremo esta el complejo industrial.

A diferencia de Brasilia, cuyo planteamiento se basaba en la exclusién de las
clases populares y pobres, en Chandigarh quedan incluidas todas las clases,
castas y religiones, conviviendo en cada sector, excepto la primera franja que
tiene la logica de casas unifamiiiares, segun proyectos de viviendas colectivas
de muy diversos tipos, consiguiéndose una equilibrada relacién entre separa-
cion y conciliacion de funciones, que nunca se mezclan de manera cadtica, sino
gue siempre se yuxtaponen en areas y edificios contiguos.

Toda la ciudad se estructura segln ocho tipos de vias, las siete vias tipicas
de la ciudad de Le Corbusier (desde el trafico rapido hasta los recorridos peato-
nales), mas unas vias especiales para bicicletas, esenciales en un pais como
India. En Chandigarh, el trafico peatonal tiene la misma importancia que el
rodado. De esta manera, el sistema urbano tiene una gran capacidad para
albergar la vida comercial y peatonal; en definitiva, para adaptarse a su
contexto y para que la sociedad que vive en ella se lo apropie.

Esta superposicion de la repetitiva reticula residencial con una serie de
campus de distinta importancia estd pensada, para que las areas verdes se
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extiendan libremente, orgadnicamente, generando una tercera trama que
superpone a las otras dos —la residencial y la monumental— que convive co
el sistema viario. Las dos l6gicas, la de las viviendasy la de los equipamientos
articuladas de manera abierta, se empapan de un espacio verde que relien
todos los intersticios. En la idea de una estructura organica conformada por los
corredores verdes y por los ensanchamientos de parques con forma ameboide
rebrota la propuesta del Park System de Olmsted para Boston en las dltimas
décadas del siglo xix. Con Chandigarh, el equipo de Le Corbusier no sélo reco-
noce la influencia de Olmsted, sino que culmina el énfasis en la relacién entre
naturaleza y entorno urbano construido.

Aunque el capitolio haya quedado inconcluso y haya recibido muy pocos
cuidados, el conjunto de Chandigarh se ha constituido como estructura urbana
donde se concilian de manera libre y abierta tres sistemas: la trama residen-
cial, los campus representativos y el paisaje infiltrado por toda la ciudad. Por
todo ello, el equipo de Le Corbusier, Jeanneret, Drew y Fry dio un paso tras-
cendental en el proyecto de la ciudad contemporéanea, superando el urbanismo
protomoderno que aun seguia segregando los recintos de los parques inscri-
biéndolos en la logica artificial de la ciudad. Se habia creado una de las primeras
y auténticas ciudades verdes, y se habia conseguido cumplir el deseo de
Nehru: construir una ciudad moderna, que no discriminara, pero manteniendo
las virtudes de su cultura; "el aroma indio en la arquitectura moderna".

El racionalismo contextualizado
en Latinoamérica

Con el paso del tiempo, la misma arquitectura racionalista fue evolucionando
y los autores modernos de las siguientes generaciones (como Max Cetto y Luis
Barragan en México o Lucio Costa y Osear Niemeyer en Brasil) realizaron
sistemas de objetos en los que el rigor de los métodos de la abstraccion y el
racionalismo se fundié con la cultura del lugar, los materiales, topografias,
usos y costumbres, con una mas ajustada escala humana. Podremos hablar,
entonces, de un racionalismo contextualizado.

Tras la convocatoria de un concurso nacional en 1946, el plan general del
campus de la Universidad Nacional Autonoma de México (UNAM) fue proyec-
tado por Mario Pafii y Enrique del Moral en 1947, inspirAndose en la propuesta
presentada al concurso por un grupo de estudiantes de arquitectura de la
UNAM. EIl proyecto de cada uno de los edificios se encarg6 a diferentes arqui-
tectos mexicanos contemporaneos. La UNAM, inaugurada en 1952, constituye
un magnifico ejemplo de campus moderno, caracterizado por la gran escala de
los espacios abiertos que rememoran las plataformas y escalinatas de monu-
mentos precolombinos como Teotihuacan o Monte Albéan. El repertorio de
edificios es amplisimo —torres, bloques, edificios pantalla, pabellones, esta-
dios—, compuestos todos ellos segun criterios de equilibrio y separacién entre

n un fuerte predominio del cielo abierto y de la naturaleza, que en la
inmensa plataforma central sigue el disefio original de Luis Barragan para la jardi-
neria y que se extiende entre todos los edificios del campus, por donde aflora
la vegetacion y la topografia volcanica del lugar. Como campus que es, ha
podido ir creciendo y transforméandose, atesorando piezas arquitecténicas de
gran valor como el rectorado de Salvador Ortega, Mario Pafi y Enrique del
Moral, la biblioteca central de Juan O'Gorman, el pabellén de rayos cosmicos
de Félix Candela, la escuela de arquitectura de José Villagran Garcia y Javier
Garcia Lascurain, y los frontones y el area deportiva del arquitecto y tedrico
Alberto T. Arai.

En cambio, en la Universidad Central de Venezuela, en Caracas (1944-1957),
de Carlos Radul Villanueva (1900-1975), predomina, en especial en el conjunto
central, administrativo y cultural, una escala cercana y comprimida por las
marquesinas de hormigén armado: unos pasillos cubiertos que, como alar-
gadas extremidades, conducen a cada edificio, protegiendo de las inclemen-
cias del clima tropical. La llamada "plaza cubierta" es un magnifico ejemplo de
nuevo espacio publico. Esta configurada por los espacios contiguos al aula
magna, el rectorado, el paraninfo, la sala de conciertos y la biblioteca central,
unos espacios semicubiertos, con murales y esculturas que configuran lugares
de encuentro, con paredes que son celosias y muros que delimitan el espacio
pero no lo cierran, que dejan ver la vegetacion y, al fondo, el Monte Avila; un
espléndido conjunto de espacios semiabiertos, llenos de sinuosidades y
reclamos para los sentidos, con una diversidad de itinerarios, rampas y patios.
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El racionalismo contextualizado en Latinoamérica

En definitiva, la plaza cubierta es como un pedazo de selva tropical recreada
con hormigén armado. Se trata del mas auténtico y pionero ejemplo de sintesis
de las artes mayores, tal como plantearon Sigfried Giedion y Le Corbusier en el
CIAM 6 de Bridgewater en 1947. En este caso con obras de, entre otros, Jean
Arp. Armando Barrios, André Bloc, Henri Laurens, Fernand Léger, Mateo
Manaure, Francisco Narvaez, Pascual Navarro, Alejandro Otero, Antoine Pevsner,
Sophie Taeuber-Arp, Victor Valera, Victor Vasarely y Oswaldo Vigas, que van
configurando los espacios semiabiertos de la plaza cubierta. En el interior del
aula magna (1952-1953), la arquitectura racionalista sirve de cobijo a la recreacién
de la naturaleza: los difusores de Alexander Calder, policromos y de formas
orgénicas, son una metafora de las nubes y de las ramas de los arboles.

También son destacables otros proyectos como la Universidad Nacional en
Bogota, iniciada en 1939 y proyectada por Leopoldo Rother (1894-1978), disci-
pulo de la Bauhaus, y el campus no realizado para la Universidad de Rio de
Janeiro (1936) segun proyecto de Le Corbusier, que ha inspirado a otros
campus universitarios.

Unidades vecinales

En la basqueda de un nuevo urbanismo, la arquitectura moderna elabord un
concepto que avanzaba en la definicién de los conjuntos residenciales como
elemento basico repetible de la ciudad: las unidades vecinales. Se trata de una
tradicién paralela que consiguio superar la rigidez y simplicidad de las propuestas
racionalistas y lecorbusieranas de los grandes bloques pantalla. Planteado y
puesto en préactica por arquitectos norteamericanos, el concepto de unidad
vecinal fue adoptado pronto por algunos miembros de los CIAM y empezo a
extenderse por América y Europa en ejemplos como el Lafayette Park en
Detroit (1956), donde Mies van der Rohe y Ludwig Hilberseimer organizaron las
viviendas a lo largo de un eje comunitario verde; el Peabody Terrace en Harvard
(1958) de Josep Lluis Sert; las supercuadras de Brasilia (1957-1960) de Costa y
Niemeyer; o el barrio San Felipe en Lima (1963-1966) de Henry Ciriani.

Las neighborhood units [unidades vecinales] fueron teorizadas por Clarence
Arthur Perry en 1929, en un intento de definir una jdea de agrupacion de viviendas
gue potenciase la vida comunitaria; y se habia experimentado por primera vez
en el esquema urbano de Radburn, Nueva Jersey (1928), por Clarence Stein y
Henry Wright. La jdea inicial de unidad vecinal provenia de la experiencia de
las company towns, las colonias industriales norteamericanas, y se basaba en
el establecimiento de una escuela primaria que, segun su capacidad, daba
la medida de la unidad. En Radburn, que tiene una morfologia heredada de la
ciudad-jardin, se instaurd la separaciéon de vias: las rodadas eran en calles sin
salidas para llegar en vehiculo a las casas desde los bordes exteriores y las
peatonales unos senderos que comunicabanlas casas, la escuela y el espacio
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libre central. De esta manera se mantenia el interior del conjunto, con la vege-
tacion y con la escuela, totalmente libre del trafico rodado.

En 1942, Josep Lluis Sert recuperé la idea con énfasis en su libro Can our
cities survive? al introducir morfologias configuradas por tipologias modernas
como los bloques y las torres, y redefiniendo con precision las caracteristicas
de una unidad vecinal: un conjunto urbano capaz de albergar a una poblacién
de entre 1.000 y 5.000 habitantes, a escala humana, susceptible de ser reco-
rrido a pie y que dispone de viviendas y equipamientos para la educacion, la
sanidad, el comercio y el ocio. Albert Mayer y Le Corbusier las utilizaron en los
superbloques de Chandigarh, y Lucio Costa las desarroll6 explicitamente como
principio basico para el proyecto de Brasilia.

En resumen, en Europa la jdea de ciudad-jardin se tradujo en las Siedlungen
de las ciudades alemanas —donde se sintetizé con los principios de la vivienda
y la ciudad racionalista—y reapareci6 a gran escala en las New Towns inglesas
de la segunda posguerra. Mientras tanto, de manera mas pragmatica y a escala
mas basica, la jdea de ciudad-jardin se habia desarrollado en Norteamérica en
las unidades vecinales, adoptando morfologias distintas, con bloques bajos,
medianos y altos complementados con equipamientos comunitarios, e incor-
porandose al contexto de los trazados urbanos racionalistas.”
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Esquema para la unidad vecinal de Radburn, EE UU, 1928.

Caso de estudio

Lucio Costa y Oscar Niemeyer,
unidades vecinales y monumentalidad
en Brasilia, Brasil

El plan piloto de ordenacidon de Brasilia (1956-1960) fue proyectado por Lucio
Costa (1902-1998) como resultado del concurso que gan6 en 1957. Brasilia cons-
tituye una de las mejores muestras de la capacidad humana para construir en
muy pocos afios una gran capital totalmente nueva y arranca de la concepcion
por partes de la ciudad racionalista, aunque podemos encontrar diferentes
herencias que confluyen en el proyecto definitivo.

Su eje monumental este-oeste se remite a la forma axial, simétrica y clasica,
y aporta un remarcado sentido simbdlico que culmina con la pieza escultérica
del Congreso y sus dos torres. Todo ello se contrapone a la forma levemente
curvada del eje residencial norte-sur. Este primer gesto de fundar el cardo y
decumano de una especie de ciudad clasica, que se amolda a la forma del terri-
torio, se complementa con la idea de ciudad lineal implementada por la amplia
infraestructura viaria para el transporte individual que, siguiendo en eje verde,

Oscar Niemeyer. Congreso Nacional, Brasilia, Brasil 1957.
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discurre de norte a sur por la topografia. Sobre este eje de ciudad lineal norte-
sur se desarrollan las areas residenciales, conjugando la idea de unidad vecinal
y de ciudad-jardin con la de arquitectura moderna.

Ademas de la ciudad clasica y la lineal, se recurre al espacio maquina, repeti-
tivo y genérico, igual a si mismo, que enfatiza el "campus" axial del eje monu-
mental que culmina en el conjunto del Congreso proyectado por Osear Niemeyer
(1907). Por otro lado, la organizacion en unidades vecinales a ambos lados del eje
monumental y a lo largo del eje norte-sur, aporta una buena sintesis proyectual
entre la escala monumental y la doméstica, aunque ambas no mantengan
ninguna relacién visual ni peatonal. Aflora el sustrato del racionalismo francés
expresado en la Ville Radieuse de Le Corbusier, con la drastica separacion de
funciones propugnada por la Carta de Atenas. Se expresa la ciudad repetitiva y
andénima, atravesada por amplias autopistas, tal como era la Ciudad Vertical de
Ludwig Hilberseimer, que aqui queda impecablemente plasmada en las dos
hileras simétricas y repetitivas de los ministerios, todos iguales, a ambos lados
del eje monumental.

Queda algo también del urbanismo organicista de la ciudad-jardin, que
arranca del empirismo inglés, y que culmina en propuestas como la Broadacre
City de Frank Lloyd Wright, tan admirado por los arquitectos brasilefios, y que
se expresa en esta ciudad verde, tan frondosa y bien situada en el paisaje.

El plan piloto no puede entenderse sdélo por si mismo, ya que mantiene una
estrecha relacion con el contexto: la fértil llanura en la que se sitia y que define
una gran area verde, y la forma de los dedos alargados del lago que se creo
mediante una represa en el este y en el que confluye el agua de cuatro rios.

Sin embargo, se trata de un caso extremo de ciudad basada en la exclusién
del peatén y en la segregacion social. Brasilia es una ciudad para circular exclusi-
vamente en automovil, casi sin semaforos y con escasos pasos de peatones bajo
las vias rapidas. No puede interpretarse sin entender su situacion en el entorno
y su periferia basada en la exclusién de las clases trabajadoras y los marginados
en una serie de ciudades satélite (como Taguatinga, creada en 1959, o Ceilandia,
iniciada en 1966), que doblan en poblacidon a los residentes en el plan pilotoy
que se sitlan mas alla y alrededor del anillo de proteccion del valle.

Las unidades vecinales se repiten con muy pocas variaciones y siguen una
normativa muy estricta: cada manzana esta formada por unos diez bloques alar-
gados orientados en dos direcciones, paralelos y perpendiculares entre ellos,
protegida por unas bandas arboladas de 20 m de anchura. Cada bloque tiene
seis plantas de altura y dispone de unas preciosas plantas bajas libres sobre
pilotis y de suelos ceramicos brillantes, rodeados de jardines y algunos equipa-
mientos: una guarderia, un parque infantil, un kiosco y una parada de taxis. A esto
se le denomina supercuadra y alberga a unos 3.000 habitantes; cuatro super-
cuadras conforman una unidad vecinal de unos 12.000 habitantes y comparten
un eje comercial y un eje de campos de deporte, ademas de una intercuadra
formada por una iglesia, una escuela, un cine y un centro comunitario. Cada
unidad vecinal es esencialmente peatonal, ya que las calles transversales del
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eje norte-sur no son continuas, desalentando el paso de trafico rodado a través
de ellas y potenciando que sélo circulen los habitantes de la unidad vecinal.

Por lo que respecta a la parte monumental de Brasilia, Niemeyer demuestra
gue es un experto en proyectar edificios representativos y sistemas de campus.
Sus conjuntos urbanos, como los pabellones del parque de Ibirapuera en Sao
Paulo (1953) o el proyecto para la Exposicion Internacional en Tripoli, Libano
(1962), consisten en sistemas de objetos abstractos de formas libres, sensuales
y curvilineas que sintonizan con las morfologias organicas de los jardines y
pinturas de Roberto Burle Marx, aunque a veces sean conjuntos demasiado
ensimismados, situados sobre unas plataformas frias y sin los atributos de la
exuberante naturaleza, que los harian mas amables.

El centro monumental de Brasilia no adopta la forma estricta de campus sino
gue tiene una estructura direccional y axial que culmina con el congreso nacional,
con sus dos torres simétricas y con las dos partes de esfera —la del senado y la
de la camara de diputados— colocadas de manera contrapuesta. Aunque el centro
de gobierno de Brasilia tampoco se ve desde las unidades vecinales, a diferencia
del de Chandigarh, situado totalmente al margen, el de Brasilia estad presente
en el eje central de la ciudad, sobre una gran plataforma orientada hacia el
lago. También son dos ciudades distintas en la medida en que Brasilia esta casi
terminada y es intocable, al estar protegida como patrimonio modélico de la
arquitectura moderna, y Chandigarh es una ciudad que sigue creciendo y
transforméandose.

Niemeyer fue muy hébil en el proyecto del conjunto del Congreso: supo
definir una forma escultdrica que se convirtié en la imagen del Brasil moderno.
A su primera idea de gran edificio, con dos torres y dos grandes salas de
reunion en cada extremo, le introdujo el cambio de rebajar la cota, de manera
gue la cubierta coincidiera con el nivel de la explanada, destacando las torres
gemelas y surgiendo dos semiesferas en posiciones distintas. De esta manera,
el Congreso esta estudiado desde la visién lejana y monumental, como gran
figura en el fondo urbano y paisajistico y, a la vez, como precioso edificio,
liviano y lleno de transparencias a la escala humana de quien accede a él. Es
una obra maestra por sus auténticos espacios modernos y cineméaticos: sus
vestibulos, foyers y salas, hechos de transparencias y reflejos, pensados, desde
la escala de los visitantes que, a través de grandes pafios de vidrio, atraviesan
recintos, debajo de lucernarios, sobre suelos relucientes, junto a patios recu-
biertos de ceramica policroma y vegetacion, llenos de naturaleza, luz y energia.

Segunda parte
Limites minimalistas

Con la misma légica del pensamiento racional y técnico, pero en polos
extremos, explorando los limites, se sitda el universo del minimalismo, que
prima de manera obsesiva la unidad, la claridad y la coherencia, aun a costa de
renunciar a veces a la expresividad, el simbolismo y la monumentalidad.

Podemos definir los objetos minimalistas como aquéllos cuya simplicidad
rememora las formas geométricas puras, que se basan en el énfasis en la
I6gica de la repeticién y que evitan dejar a la vista ninguna huella del proceso,
de la construccion y de las tensiones. Su caracteristica esencial seria la busqueda
de un eterno presente, el recurso a las formas y sistemas béasicos para recrear
la esencia intemporal de la arquitectura. En el terreno del minimalismo, arqui-
tectura y escultura se encuentran.

Sin embargo, por su pretendida autonomia, la mayor dificultad de las obras
minimalistas radica en su contextualizacién, en su capacidad para convertirse
en un sistema de objetos que interactie con su entorno. De hecho, una lectura
superficial del minimalismo nos lleva a pensar en el énfasis en el objeto
singular, pero, ¢pueden las fenomenologias minimalistas trascender el mundo
experimental del arte, el recinto de los museos y el mundo productivo del objeto
para alcanzar la escala de los conjuntos de edificios, de la ciudad y del paisaje,
y para llegar a integrarse en el contexto?

Una primera respuesta es que, en el fondo, el mismo minimalismo esta
proponiendo un nuevo tipo de relacién entre los objetos: un nuevo sistema de
objetos que se pueden desplegar en el contexto de una manera inédita.
Ciertamente, las ideas y obras de Theo van Doesburg, Piet Mondrian, Kazimir
Malévich, Ludwig Hilberseimer, Mies van der Rohe, Donald Judd, Walter de
Maria y Roben Morris, entre otros, han inspirado nuevos sistemas de objetos,
redefiniendo sus modos de jnterrelaciéon. Las obras de Paulo Mendes da Rocha
o de RCR (Rafael Aranda, Carme Pigem y Ramén Vilalta) demuestran que la
voluntad minimalista es compatible con una especial capacidad para inter-
pretar de manera profunda el contexto. En esta nueva manera de relacionarse
con el entorno, a la vez abstracta, naturalista y humana, radica el futuro del
minimalismo. Dentro de los mismos principios del minimalismo y de su
exigencia de que el espectador recorra la dispersion de la obra y reconstruya
de una cierta manera su unidad, existe ya una raiz que marca las pautas de las
relaciones entre objetos.

Las intervenciones con una légica minimalista pueden ser adecuadas para
reorganizar y unificar sistemas complejos de colecciones en museos, para actua-
lizar estructuras funcionales obsoletas y en transformacién, o para intervenir
en estructuras urbanas complejas, caoticas o degradadas.
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Minimalismo objetual y geomeétrico

Es evidente que una parte de los museos contempordneos han adoptado la
l6gica minimalista como mecanismo de su museografia, convirtiéndose en un
campo idéneo para experimentar la presentacion de sistemas de objetos. En
estos museos se fusionan obras de arte, museografia, contenedor y entorno
siguiendo una misma ldgica de austeridad y contundencia, de predominio de
la geometria y la repeticion. Més all4 de su adecuacién para albergar arte mini-
malista, los criterios de la museografia minimalista y las formas neutras y
universales de la arquitectura minimalista se han revelado especialmente ajus-
tadas para cierto tipo de museos contemporaneos."

A lo largo del siglo xx. las obras de Mies van der Rohe y Ludwig Hilberseimer
fueron las que mas pusieron en evidencia la incipiente crisis del objeto
moderno, rechazandolo como sistema de intersecciones y entendiéndolo como
voliumenes unitarios, silenciosos y aislados. Sus composiciones complejas se
basaban en negar cualquier posibilidad de articulacion geométrica. En el caso
de Hilberseimer, su minimalismo tiene que ver con un intenso deseo intelectual
de retorno a lo primitivo a través de las jmplementaciones de la tecnologia.
Y también en una de las propuestas de Le Corbusier, la Unité d'Habitation, hay
una tendencia incipiente hacia la ciudad minimalista, es decir, no articulada,
constituida por la suma de edificios residenciales auténomos.

Caso de estudio

Mies van der Rohe, campus del lllinois
Institute of Technology (IIT),
Chicago, EE UU

A lo largo de su carrera, Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969) proyecté insis-
tentemente segln dos maneras de relacionar los nuevos edificios con la trama
urbana existente. Desde sus proyectos iniciales de rascacielos transparentes
en Berlin hasta el edificio Seagram en Nueva York (1954-1958), Mies van der Rohe
fue de los primeros en pensar la torre de arquitectura moderna vista desde el
coche en movimiento, en una metrdpolis basada en la velocidad y la energia.
Sin embargo, cuando por las condiciones del encargo era posible, Mies van der
Rohe tendia a situar sus rascacielos en apacibles contextos peatonales y ajardi-
nados. Por ello, en su texto "Las autopistas como un problema artistico"”, aunque
acepte el fendmeno de las autopistas —"que se convertirdn en las vias de
trafico mas importantes del futuro"—, exige que éstas respeten los valores del
paisaje: "nuestra época ya no puede permitirse la despreocupacion del siglo
anterior, durante el que se erigieron obras tecnoldgicas sin tener en cuenta el
espacio rural"." Por lo tanto. Mies van der Rohe no olvida el medio natural y
rural, y entiende siempre su arquitectura en relacién al espacio publico.

Segun esta logica, el edificio Seagram se retira de la avenida tanto para
favorecer su vision cinematica como para crear su propio espacio urbano; asi
consolida Mies van der Rohe la idea de una ciudad moderna hecha de la
presencia de objetos autonomos y reflectantes. En proyectos de mayor tamafo
y complejidad optdé por la combinacién de bloques o torres, siguiendo una
morfologia neoplasticista y abstracta, planteando la subdivisién de la ciudad
en areas de ritmo pausado, asequibles al peatdn, una especie de grandes islas
platonicas en el caos metropolitano, como lo habia hecho en el vestibulo del
"Uficio Seagram: espacio puro dentro del vidrio y tras una plataforma urbana
simétrica. En edificios como las torres del Lake Shore Drive en Chicago (1948-
1951) y Lafayette Park en Detroit, asi como en otras obras en Toronto y
Montreal, lo mas importante para él era la creacién de un espacio publico. Sélo
cuando por el encargo no pudo actuar en la totalidad del conjunto ni en el
espacio urbano, Mies van der Rohe adopté la velocidad y la visién fugaz del
objeto autbnomo como mecanismo de proyecto.

Cuando se trataba de intervenciones de gran tamafio, como en el campus
para el lllinois Institute of Technology de Chicago (1938-1958), Mies van der
Rohe hacia su propia propuesta de campus peatonal. En este caso consigue la
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estructura de campus mas abstracta posible, la mas minimalista y antiefectista,
la méas intemporal y universalista. Realizd6 una propuesta autorreferencial,
eliminando toda articulacion entre las partes y toda expresividad de sus piezas.
Aqui es clave recordar que cuando llevé a cabo proyectos urbanos en Estados
Unidos, como la remodelacion del Hyde Park en Chicago (1956), lo hizo en
colaboracién con Ludwig Hilberseimer y Herb Greenwald, participando, por
tanto, de la misma idea de ciudad racional, repetitiva y eficaz, neopléstica y
minimalista de Hilberseimer, el autor de la Ciudad Vertical; es decir, constru-
yendo unos tejidos abstractos, anonimos y de la maxima precision. Si la remo-
delacién del Hyde Park de Chicago, en la que se queria crear un oasis de
espacios verdes disminuyendo el dominio del coche dentro de la ciudad, no
lleg6 a realizarse, el magnifico Lafayette Park en Detroit (1958-1963), en cambio,
si se convirti6 en realidad.”

-
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Ludwing Mies van
der Rohe. campus del
Illinois Institute of
Technology HIT),
esquema preliminar
(1939) y propuesta
de 1940, Chicago
(Illinois). EE UU.

Para el conjunto del IIT, un encargo de campus completo que no se produ-
cia en Estados Unidos desde la fundacional University of Virginia en
Charlottesville (1817-1822), proyectada por Thomas Jefferson,” Mies redacto
un esquema volumétrico preliminar en 1939, que era casi simétrico, muy esta-
tico, con edificios lineales y rectangulares, con patios y auditorios, sobre una
trama geométrica y con un eje central al que daban los edificios principales.
Esta maqueta se fue volviendo méas abstracta y suprematista, mas maquinal y
repetitiva, aunque respetaba cierta simetria. En el proyecto definitivo de 1942
se diluyo el espacio central, la simetria s6lo se mantenia en el eje principal, no
existia ningun tipo de articulacién fisica, los edificios se convirtieron en piezas
menores y los espacios entre los volimenes se hicieron mucho méas dindmicos
y abiertos, potenciando una vision cinematica desde el recorrido del peatén
gue iba percibiendo, alternativamente, el ritmo de fachadas, jardines y testeros
de edificios. Los recursos disponibles y la realizacion por fases exigian unas
piezas de pequefio tamafio. La disposicion de las formas abstractas estaba
pensada para recorrerse a pie, para percibirse desde el punto de vista clasico
del peatdon. Con la realizacion paulatina del conjunto se perdi6 aln mas la
simetria, que s6lo quedo definida por cuatro edificios, y se enfatizé6 aun mas el
caracter maquinal, abstracto y repetitivo, peatonal y lleno de vegetacion del
conjunto. La configuracion del suelo y del espacio entre pabellones se convirtié
en el proyecto esencial; y no es casual que Mies van der Rohe pusiera tanto
énfasis en la eleccion del arbolado.

Desde el principio. Mies van der Rohe decidio utilizar en la base de su proyecto
una estricta légica estructural y modular, una cuadricula de 7,20 X 7,20 m, mas
3,60 m de altura, que se convertia en una malla tridimensional donde situar y
articular las geometrias puras de los edificios, una sintesis entre la axialidad
y simetria clasicas y la composicion abierta y dindmica del neoplasticismo.
Aunque pueda parecer paraddjico, la naturaleza —lo vivo y lo humano, lo orga-
nico y los arboles— esta siempre prevista y presente en este entorno tan arti-
ficial y platonico que crea Mies van der Rohe, tal como ya sucedia en sus
pequefias obras embleméaticas, como en el Pabellon de Alemania de
Barcelona, con la presencia de la energia de las vetas del marmol, la orgéanica
escultura femenina y la vibrante agua de los estanques.

Utilizando los mismos elementos expresivos —la caja y la estructura— en la
pieza més singular, el Crown Hall, que alberga la escuela de arquitectura y de
disefio. Mies van der Rohe consigue llevar esta arquitectura que a la vez es
anénima y vernacula, industrial y moderna, a su mayor autonomia, escala y
singularidad, utilizando con libertad su misma ldgica estructural y modular.
Ligeramente elevada del suelo, la escalinata de la escuela de arquitectura pone
énfasis en la axialidad de las tres crujias visibles desde el exterior en las cuatro
vigas que sobresalen del volumen prismatico.

Para el objeto arquitecténico autbnomo y para las agrupaciones de volu-
menes, Mies van der Rohe partia de la obra del arquitecto neoclasico Karl
Friedrich Schinkel, de su manera magistral de anunciary presentar los edificios
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como prismas modernos en el paisaje urbano, de situar los volimenes —como la
Escuela de Arquitectura y Construccion y el Altes Museum de Berlin— como
objetos independientes, observados desplazandose por el rio. Mies van der
Rohe coloca las piezas prismaticas y abstractas de sus edificios, ligeramente
suspendidos como en la Neue Nationalgalerie de Berlin (1962-1967), desarro-
llando la intuicion formal de su maestro Schinkel, en cuyos dibujos para los
proyectos en la isla de Berlin predomina una visiéon cinemética, deslizadndose
por los canales, de edificios exentos, puros prismas horizontales sobre plata-
formas.

En la obra de Mies van der Rohe pervive la omnipresente cuadricula de J. N.
L. Durand, en este caso para conseguir economia y precision técnica, utilizando
el mismo modulo para las aulas, las salas de dibujo y los laboratorios. Y el
conjunto del campus del IIT anticipa obras minimalistas como las esculturas de
Donald Judd, que otorgan tanta importancia a los vacios entre las piezas como
a ellas mismas, o las instalaciones de Cari André como Equivalent /-W// (1996)
donde una serie de ladrillos separados se sitdan sobre una trama virtual.

Mies van der Rohe reconocié en 1955 que "la méas importante decision que
jamas habia tomado" fue dar forma al campus del lIT. Sobre esta obra declaro
gque era a la vez radical y conservadora. Es radical, explicaba, porque "afirma la
motivacion y el empuje cientifico y técnico de las fuerzas de nuestro tiempo [...].
Es conservadora porque esta basada en las leyes eternas de la arquitectura:
orden, espacio, proporcién". Haber encontrado esta sintesis de tradicion y
modernidad le permitié asegurar que "nuestro estilo de construccién puede
durar méas alla del tiempo sin pasar de moda".™

En definitiva, el campus del lIT es un ejemplo emblemético de la opcion de
Mies van der Rohe por un espacio arbolado para el peatdn, entre pabellones
diversos. Una eleccién que tiende a las formas mas puras y minimas que la
geometria y la tecnologia unidas pueden aportar para construir, en un tiempo
real, y sin pasar de moda, recurriendo a las leyes eternas de la arquitectura.

Minimalismo metodologico y esencialista

Existe también un minimalismo en el que predomina una voluntad fundacional
de crear una nueva metodologia esencialista. En este sentido, las obras y los
escritos de Sol LeWitt y las series de pinturas y esculturas de Jorge Oteiza
pueden entenderse como el resultado de un racionalismo tan radical que se
convierte en método puro, un racionalismo llevado a un limite obsesivo que
traspasa lo racional y se convierte en delirio mistico.

En este terreno encontramos dos teorizaciones arquitectonicas minimalistas
gue parten de métodos opuestos: en un extremo, la teoria pionera del monje
benedictino Hans van der Laan, que se basa en una arquitectura basica y ascé-
tica, de exclusién y renuncia, y en el otro extremo, la teoria del arquitecto Juan
Borchers, que quiso llegar a una sintesis de todas las teorias sobre las propor-
ciones arquitectonicas.

La sistematicidad es la esencia de la teoria y la obra del monje y arquitecto
belga Hans van der Laan (1904-1991), autor del tratado De architectonische
ruimte [El espacio arquitectonico}" y de diversos monasterios contempora-
neos, como la abadia benedictina de Vaals, en Holanda (1986). La abadia esta
conformada por una serie de espacios minimalistas que siguen sistemas de
medidas y criterios clasicos de simetria y euritmia, para los que Van der Laan
disefi6 incluso todo el mobiliario. Van der Laan creia en la existencia de una
sintaxis arquitectonica basica, los "nimeros plasticos”, que reconciliaban los
sistemas geométricos, aritméticos y armdnicos, y que partian del conoci-
miento de unos datos espaciales y formales que son comunes a todo el género
humano. Para proyectar desde esta esencia de la arquitectura. Van der Laan
propone tres escalas espaciales: la celia o interior intimo, el patio o espacio
de locomocidn, y el campo de vision, hacia el exterior y la naturaleza. Segun
Van der Laan, la arquitectura es la mediadora entre la tierra y el cielo; su acto
fundamental es crear un lugar. Para ello la arquitectura se basa en recintos,
estructurados por muros y pilares, y relacionados por puertas y ventanas
gue atraviesan el grueso del muro. Lo esencial es comunicar un orden y una

armonia implicitos.

Este traspaso de lo racional estricto al delirio mistico también se ha expre-
sado en la teoria tratadistica de un arquitecto tan singular como el chileno Juan
Borchers (1910-1975), autor de un ambicioso proyecto de razonamientos y
conceptos, de dibujos y medidas pensados para coordinar, comparar y unificar
diversos sistemas geométricos, tanto los euclidianos como los organicos. Una
parte de su ingente obra, conservada inédita en diarios personales, cuadernos
de viajes y apuntes de clases, se expresa en sus libros Institucién arquitecto-
nica y Metaarquitectura." Borchers intenté un proyecto inabarcable: fundir la
poesia con la matematica, siguiendo un pensamiento similar al de Ludwig
Wittgenstein y seflalando vias que luego trazaron artistas minimalistas y
conceptuales: avanzar en un racionalismo tan insistente y holistico que llegase a
alcanzar una especie de mistica racionalista; por la via de una razon sistematica,
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Hans Van der Laan, abadia de Vaals. Holanda, 1995.

obsesiva y repetitiva llegar a la sintesis, al solipsismo, al espiritu, a una ideali-
zacion formal de toda la realidad. EI mismo Borchers escribe al principio de
Metaarquitectura: "Estudioso de la ldcida obra del padre Van der Laan, he
incorporado su sistema y su terminologia, excediéndolos en méas alcances
numéricos, conceptuales, poéticos y bases sensoriales de la arquitectura”. Y
concluye el libro citando a Charles Baudelaire: "Todo es numero. El namero

esta en todo. El nimero esta en el individuo. La embriaguez es un niumero".

En su etapa madura Borchers realiz6 una breve serie de obras, como la
cooperativa eléctrica de Chillan (1960-1967), donde demuestra que, paradoji-
camente, cuando construye, su minimalismo metodolégico sigue exclusiva-
mente la arquitectura en hormigén armado de Le Corbusier, en especial la del
capitolio de Chandigarh.

Las jdeas y las obras de Mies van der Rohe, Juan Borchers y Hans Van der
Laan son muestras de como la razén se puede convertir en mistica; una mistica
sobre la belleza que tenia raices en santo Toméas de Aquino, san Agustin,
Friedrich Nietzsche, Romano Guardini, Ludwig Wittgenstein y otros.

En la medida en que el minimalismo explora incasablemente nuevos limites
se pueden identificar ejemplos muy heterogéneos. Se podria plantear que un
cierto racionalismo poético puede sintonizar con el minimalismo, como sucede
con las pequefias casas de Shigeru Ban, construidas con materiales ligeros y
econdmicos; o0 que una cierta abstraccion poética, como de la pintura de Joan

Minimalismo metodoldgico y esencialista

Juan Borchers, cooperativa
eléctrica en Chillan, Chile,
1960-1967.

Mird, puede concentrar el mundo en un repertorio minimo de signos. En el
extremo de la sistematicidad podemos reconocer una tendencia al minima-
lismo en los proyectos urbanos de Giorgio Grassi y Antonio Monestiroli basados
en la repeticion de tipos.

Minimalismo urbano y paisajistico

Citemos, por altimo, tres ejemplos contemporaneos que demuestran las posibili-
dades que tiene el minimalismo para pasar a la escala de la ciudad y del paisaje.

Toda la obra del brasilefio Paulo Mendes da Rocha (1928) es un ejemplo de
posicidon racionalista y minimalista, desde el proyecto de la casa hasta la
ciudad. Mendes da Rocha ha creado un coherente sistema arquitecténico que
se basa en las formas geométricas simples, que tienden a amplios vanos y
grandes escalas, estructuras que aspiran a estar suspendidas gracias a las mas
avanzadas tecnologias del hormigén armado y del acero. Por ejemplo, el
proyecto que coordiné en 2002 para la candidatura de Sao Paulo para los
Juegos Olimpicos de 2012 se organizé en cinco grandes areas de remodelaciéon
desde esta légica racionalista y minimalista, y a la vez higienista y respetuosa
con la memoria. En lugar de construir ciudades olimpicas, el proyecto (que
lamentablemente no se va a realizar), preveia reestructurar distintos puntos de
la metropolis, junto a rios y lagos, compatibilizando conjuntos deportivos con
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Paulo Mendes da Rocha, campus de la Universidade de Vigo. Espafia, 2005.

barrios residenciales de bloques racionalistas repetitivos, a la vez que se enri-
quecian las caracteristicas ecologicas de los entornos. Sean de la escala que
sean, cada una de las obras de Mendes da Rocha forma parte de una ciudad
ideal, una segunda naturaleza que acoge a todos los seres humanos con sus
casas, porticos, estadios, museos, universidades e infraestructuras, siempre
edificios abiertos y livianos, cobijos basicos para la existencia.

El proyecto que Mendes da Rocha ha hecho para de la Universidade de Vigo
(2005) consiste en toda una reestructuracion del campus que intenta articular
la dispersion de edificios en el paisaje, uniendo todos los desniveles. Para ello
propone unas grandes pasarelas rectilineas y elevadas, a modo de acueductos,
y unas torres cilindricas de aparcamientos y equipamientos. Esto aportara la
estructura racional y tecnolégica basica que faltaba para que la universidad se
ordene y siga creciendo, mirando tanto hacia un pasado fundacional —el cardo y
el decumano romano—, como hacia un futuro que se lanza en fuga con el soporte
que la tecnologia permite hoy y que permitird ir introduciendo mafana.

La ordenacién de las zonas de aparcamiento y acceso a la Alhambra de
Granada (1989-1996), de los arquitectos vieneses Erich Hubmann (1961) y
Andreas Vass (1961), consiste en un sistema de plataformas, muros de conten-
cién, plantaciones de arboles, acequias, marquesinas e itinerarios peatonales que
se desarrollan en la topografia a través de un escalonamiento ritmico, creando
un magnifico espacio abierto, minimalista y orgénico a la vez. Se demuestra

Minimalismo urbano y paisajistico

Erwin Heerich,
Museum Insel
Hombroich, Neuss,
Alemania. 1983.

gue un aparcamiento se puede convertir en un entorno paisajistico y que la
arquitectura minimalista que Hubmann y Vass han desarrollado en pequefias
obras puede alcanzar la escala del paisaje; una escala que han planteado en
posteriores proyectos en Venecia (1993), Valparaiso (2000) y Rivoli (2002).

Por Gltimo, el museo de la Stichtung Insel Hombroich en Neuss, cerca de
Dusseldorf, Alemania, iniciado en 1983, consta de once galerias de arte proyec-
tadas por el escultor Erwin Heerich (1922-2004) y situadas dentro de un oasis
de vegetacion y humedales. Junto a terrenos agrarios e industriales, aprove-
chando la gran vaguada y la isla del rio Erft, en un paisaje frondoso, el museo
consiste en un recorrido paisajistico por una serie de volimenes simples, auté-
nomos y dispersos. Desde la década de 1950, el artista minimalista Erwin
Heerich —heredero de la abstraccion de la Bauhaus, de la Escuela de Ulm y de
las acciones de Joseph Beuys—, trabaj6 sobre las geometrias espaciales, reali-
zando delicados volimenes de cartén y siguiendo métodos del arte concep-
tual. En este conjunto, los cubos y prismas dispersos se convierten en salas de
exposicién sin vigilancia, utilizando exclusivamente luz natural y en relacion
directa con la naturaleza circundante. Se trata de un parque de esculturas
dentro de un entorno paradisiaco que une las experiencias de disfrutar libre-
mente el paisaje y el arte: la naturaleza como madre de todas las artes.

Una ultima consideracién a la vista de todos los ejemplos. Podriamos consi-
derar que esta bisqueda minimalista de las formas rectas y rigurosas, definitivas,
perfectas y neutras, simplificando la complejidad de la realidad, buscando la
sintesis y la esencia, responde esencialmente a rasgos y objetivos de la menta-
lidad masculina.
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SISTEMAS ORGANICOS

El organicismo tiene un inicio metafdrico: arranca del rechazo al predominio
del mundo de la razén y de la maquina, y tiene la voluntad de recuperar la sabi-
duria de la naturaleza, de sus formas y estructuras. Esta posicion, que intenta
aproximarse a las formas naturales, toma a los seres vivos y los ecosistemas
como modelo. Para poder adaptarse mejor al contexto se considera que la
capacidad primordial de toda creacién debe ser crecer y transformarse. En los
proyectos artisticos, arquitectonicos, urbanos y paisajisticos, el organicismo se
inspira en las morfologias de los sistemas biofisicos, y ello tiene que ver con la
voluntad de dar libertad a las energias naturales externas y a las energias libi-
dinales internas.

Las formas organicas:
arte, arquitectura y ciudad

Siguiendo las ideas del cientifico Jorge Wagensberg, podemos considerar que
los seres vivos y las plantas en la naturaleza se conforman esencialmente a
partir de nueve formas: la esfera, que protege y almacena energia; el hexa-
gono, que pavimenta; la espiral, que empaqueta y se desarrolla en el minimo
espacio; la hélice, que agarra, perfora y vuela; las formas angulosas, que pe-
netran; la onda, que comunica; la parabola, que emite y recibe; la catenaria,
que aguanta; y los fractales, que ramifican y colonizan.' La mayoria de teorias
contemporaneas sobre las morfologias de los seres vivos, como la de
Wagensberg, provienen de la teoria que D'Arcy Thompson fue elaborando a lo
largo de la primera mitad del siglo xx sobre las légicas fisicas y geométricas de
las formas del mundo vivo.’

El arte contemporaneo ha sido testimonio de la incorporacion de las re-
ferencias organicas. En las creaciones de autores como Jean Arp, Louise
Bourgeois, Henry Laurens, Joan Mird, Henry Moore e Isamu Noguchi se ha
manifestado esta adopcidn creativa de las formas procedentes de la natura-
leza, con especial énfasis en formas orgénicas que serian referibles al cuerpo
femenino. Por otra parte, las obras de land art, donde se hace intervenir a la
naturaleza, constituyen otra tradicion de sistemas artisticos basados en el
terreno, la topografia y la materialidad de la tierra. Fundadas en la tradicion de
la fenomenologia, las obras de Robert Morris, Nancy Holt, Richard Long y otros

Las formas orgéanicas: arte, arquitectura y ciudad

inducen al espectador a sumergirse en la experiencia del tiempo, un tiempo
procesual y transcurrido, que tiene que ver con los ciclos naturales: noche y
dia, las estaciones del afio, la evolucién de los suelos y de las especies. Las
obras de land art, por lo tanto, penetran en el tiempo inmemorial, de largui-
sima duracion, de la naturaleza. Por ejemplo, The spiral jetty [El muelle en
espiral] en Utah (1970) de Robert Smithson se refiere al tiempo de la evolucion
de lo vivo.

En arquitectura se consideran organicas las obras realizadas por autores
como Antoni Gaudi, Josep Maria Jujol o Frank Lloyd Wright, que se inspiraron
metaféricamente en las formas de la naturaleza. Pero puede ser mucho mas
organica una arquitectura que no lo sea aparentemente, como la vernacula.
Véase el ejemplo de las casas de madera de la ciudad de Castro en las islas de
Chiloé, Chile, donde los edificios palafiticos tienen la cualidad organica esen-
cial: crecer y transformarse.

Sin embargo, lo que nos interesa es averiguar como la biusqueda del orga-
nicismo se ha trasladado a la escala urbana, es decir, ¢{qué propuestas y reali-
zaciones jrian en la direccion de una ciudad organica? De hecjio, la voluntad de
aproximar la estructura de la ciudad moderna a las cualidades de la naturaleza
ha recorrido todo el siglo xx. Posiblemente la jdea que méas se ha acercado a
ella es la ciudad jardin propuesta por Ebenezer Howard. El esquema de ciudad
jardin de Howard de 1898 es la primera gran formulacién de un sistema
complejo de objetos que intenta conciliar el mundo rural y el desarrollo indus-
trial mas avanzado. Howard propuso esencialmente diagramas que plasmaban
un sistema de ciudades de forma circular y de un tamafio limite, conectadas
entre si por redes circulares, formas estrelladas y ejes radiales, dedicando a
reservas forestales, campos de cultivo y parques todos los grandes espacios
entre las ciudades y entre las lineas de comunicaciones basadas en transporte
publico. No es casualidad que un capitulo esencial de la formacion autodidacta
de Howard fuera su estancia en Estados Unidos, visitando sus parques, espe-
cialmente el Park System de Frederick Law Olmsted en Boston. Esta expe-
riencia fue una de las inspiraciones de su ciudad jardin, de una ciudad mas
humana, planificada en su estructura y organizada en sistemas de parques y
campos. La propuesta de ciudad jardin mantiene una misma relacién tanto con
la obsoleta ciudad tradicional como con la incipiente ciudad moderna; pues
mas alld de los tipos de ciudad existentes y junto a las propuestas del urba-
nismo moderno, la jdea de la ciudad jardin ha sido la Unica nueva tradicion
urbana que se ha desarrollado paralelamente a la ciudad racional. Pero tam-
bién es cierto que la vision de Howard no llegé a encontrar una plasmacion
adecuada y completa, sino diversas concreciones formales muy limitadas, que
no estaban intrinsecamente en sus jdeas y que de la mano de sus discipulos
Raymond Unwin y Barry Parker condujeron a la experiencia de los suburbios
jardin con casas unifamiliares.

Autores tan diversos como Pattrick Geddes,.Ebenezer Howard, Frank Lloyd
Wright o Lewis Mumford tuvieron en comun la busqueda de una ciudad viva.



Sistemas orgéanicos

el intento de conciliar lo urbano con lo agrario, el pensamiento de la ciudad y el
territorio desde el equilibrio medioambiental y la defensa del naturalismo, la
tendencia hacia la planificacion regional y el recurso a las morfologias orga-
nicas de los ecosistemas.

En este libro no analizamos las formas de los objetos organicos singulares,
sino los sistemas complejos que intentan aproximarse a las cualidades de lo
organico. A esta escala de complejidad ya no es posible la metafora o la
mimesis de los seres vivos. Lo que es necesario es una concepciéon que no
adopte formas concretas y que busque estructuras urbanas en simbiosis con
el entorno, que intente inspirarse en las matrices subyacentes en el territorio.
De todas maneras, observando los mecanismos utilizados para crear sistemas
de objetos en el paisaje, se puede establecer que tienden hacia cinco tipos de
morfologias, referencias y escalas distintas: ecotopos, campos de cultivo, amal-
gamas, paisajes culturales y espacios oniricos.’

Ecotopos

Existen, en primer lugar, formas proyectadas que se inspiran en las morfolo-
gias originarias naturales a gran escala. Nos referimos a las formas basadas en
los ecosistemas, en la estructura de los ecotopos o biotopos; es decir, los
sistemas espaciales delimitables con una estructura homogénea, trabada y
coherente, que mantiene un cierto caracter integral, en la que se desenvuelve
la vida de los organismos o la biocenosis." Son las formas anudadas, a la
manera de dedos gigantescos, que definen las grandes masas de vegetacion,
como los bosques; las formas sinuosas de los recorridos del agua, como los
rios con sus meandros; o las formas onduladas del coral y de los cayos.

Los ejemplos contemporaneos méas préximos a las formas de los ecotopos
son los que adoptan los proyectos de anillos verdes alrededor de las ciudades.
No en vano se trata precisamente de un proceso de recuperacién ambiental
con la voluntad de rehacer las formas de dedos o de mosaico de los sistemas
ecolégicos. El antecedente de los anillos verdes es la propuesta del Green Belt
en el plan para el Gran Londres (1944) de Leslie Patrick Abercrombie (1879-1957),
inspirado en el sistema de coronas propuesto por Ebenezer Howard en su jdea
de ciudad jardin y en la propuesta de ciudad viva de Patrick Geddes. Este urba-
nismo de los ecotopos se manifesté también en el plan para Copenhague
(1947), con cinco dedos gigantes que definen la estructura de crecimiento
controlado y la descentralizacién respetando el entorno paisajistico.

Actualmente estan en proceso, entre otros, los anillos verdes para Barcelona,
para proteger e interconectar parques y reservas existentes; para Vitoria, que
articula sus cuatro grandes parques (Zabalgana, SalburGa, Armentia y Olavizu);
para Lille (Francia) y para las ciudades italianas de Turin, Roma y Milan. Se
trata de reconstruir sistemas de grandes espacios naturales (parques naturales
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existentes y parques en proceso de creacién) jnterconectados por corredores
biolégicos y ecoldgicos.

Un urbanismo orgénico y sostenible podria ser aquél que, sin renunciar a la
ciudad compacta, intentase amoldarse al maximo a las formas de la matriz
biofisica, reconstruyendo las estructuras de los ecotopos, realizando una especie
de fusién entre las formas de dedos o ameboides y las radiales o en coronas,
para oponerse a décadas de predominio de una urbanizacion basada en
formas rectilineas y poligonales que seccionan y dividen los territorios.

Encontramos referencia a las formas de los ecotopos en los parques de
Roberto Burle Marx; en los patterns [patrones] de Christopher Alexander;* o en
proyectos concretos como la jdea de la Ciudad Lacustre para Ciudad de México
(2000) del Taller de Alberto Kallach, que, para afrontar el problema del agua,
propone recuperar la estructura sinuosa de los lagos primigenios de Ciudad de
México utilizando las calles como canales.

Los proyectos del brasilefio Roberto Burle Marx (1909-1994) adoptaban
formas de dedos o amebas, que se pueden relacionar tanto con repertorios
plasticos contemporaneos en las obras de Alexander Calder, Joan Miré, Jean
Arp, Jean Dubuffet o Henry Moore, como con las formas'genéricas de los
ecotopos. En la experiencia de Roberto Burle Marx como paisajista hubo dos
momentos biogréaficos clave para descubrir y confirmar su interés y conoci-
miento del paisaje natural brasilefio que, paraddjicamente, son sofisticados y
artificiales.

Roberto Burle Marx, parque lbirapuera, Sao Paulo, Brasil, 1954.
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Entre 1928 y 1929. cuando se encontraba estudiando en Berlin, descubri6 el
valor de las plantas tropicales brasilefias viéndolas en los jardines y museos
botanicos alemanes, en concreto en el Jardin Botanico de Dahlen, donde iba a
dibujar flores y plantas. Entendi6 entonces que debia volver a su pais de
origen, de donde provenian aquellas maravillas que los alemanes coleccio-
naban y valoraban y que en Brasil no se apreciaban.

Afios mas tarde, cuando ya estaba instalado en Rio de Janeiro y viajaba a
menudo en avioneta por la Amazonia brasilefia y venelozana para recolectar
bromelias, constaté como las formas de los dedos de los ecosistemas coincidia
con las formas de sus pinturas y de sus primeros jardines.’

De la misma manera que los parques ingleses del pintoresquismo, el método
de Burle Marx es esencialmente pictérico. Parte siempre de sus pinturas, inspi-
radas en las formas de la naturaleza, especialmente las formas de las hojas,
interpretadas desde la vision abstracta y plastica de Vincent van Gogh, Paul
Cézanne y Henri Matisse; todo este repertorio se traslada a pavimentos, jardines,
estanques y murales.

En sus obras predominan tanto las formas curvas como las composiciones
rectilineas y abstractas que utilizaba a menudo para relacionarse con la arqui-
tectura, como en el parque que enmarca el Museu de Arte Moderna en Rio de
Janeiro (1953) de Affonso Eduardo Reidy sobre el Aterro do Flamengo. De
hecho, las formas que utiliz6 Burle Marx van desde las mas geométricas y
abstractas para pavimentos, murales y areas en contacto con el trafico y las
edificaciones hasta las mas organicas y ameboides en los grandes jardines y
parques, mas en contacto con la naturaleza.

Christopher Alexander (1936), con sus patterns a escala urbana vy territorial,
anunciaba criterios ecoldgicos y de defensa de los corredores ecolégicos ya en

Christopher Alexander, patterns (patrones).
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la década de 1970. Segun su vision holistica, Alexander propone en su pattern 3
(interpretacién campo ciudad) una estructura alternativamente de dedos rurales
y de dedos urbanos que estén entrelazados y en los que las franjas verdes tengan
por lo menos 1,6 km y las urbanas 16 km como maximo. O en su pattern 108
(edificios conectados) sostiene que "los edificios aislados son sintoma de una
sociedad enferma y desconjuntada" y defiende las conexiones entre edificios.
De todas maneras, seguir a rajatabla los patterns de Alexander remite siempre
a latipologia de casa unifamiliar aislada con cubiertas en cascada y a la morfo-
logia urbana del suburbio jardin.

También la arquitectura ingenieril de Frei Otto (1925) intenta conciliar las
posibilidades de los materiales mas avanzados tecnolégicamente —como las
estructuras tensadas, las redes de cables, las envolturas neumaéticas e infla-
bles— con la versatilidad de las formas de la naturaleza. Creador, director y
profesor en el Institut fur leichte Flachentragwerke (Instituto para Estructuras
Ligeras, IL) en la Universitat Stuttgart entre 1964 y 1991, Otto sintoniz6 desde
el principio con la tradicion del organicismo estructural de Gaudi y con el
expresionismo aleman. Para crear cubiertas ligeras, de grandes luces y formas
parabdlicas extensas, Frei Otto se inspiré en las formas de loa arboles y de sus
hojas, en las telas de arafia y en las tiendas de los beduinos. En el Estadio
Olimpico de Munich (1972), que proyect6 con Gilinter Behnisch, se conforma
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Frei Otto. Estadio Olimpico de Munich. Alemania, 1972.
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un conjunto de objetos, los estadios, articulados por sistemas de carpas, de
formas curvas y tensadas. Es una concrecion del proyecto futurista de Frei Otto
de 1960, "La ciudad suspendida"”, que hubiera estado conformada por grandes
tiendas némadas y gigantescas telas de arafia, con edificios que serian la mate-
rializacion del diagrama geométrico del equilibrio de fuerzas que los
componen. Para poder realizar estas formas de inspiracién natural era nece-
sario construir primero maquetas con redes y telas de nailon, aplicarles las
tensiones y, posteriormente, utilizando fotografias, pasarlas a dibujo y hacer
los célculos. Frei Otto también realizé las casas ecolégicas para la Internationale
Bauaustellung (IBA) de Berlin (1980), conformadas como un gran arbol, una
megaestructura hecha de plataformas y escaleras, para que cada usuario
pueda realizar su casa a su gusto; algo similar a los "arboles para vivir" que el
arquitecto venezolano Fruto Vivas construy6 a finales de la década de 1960 y
principios de la de 1970.

Concluyendo, uno de los principios esenciales para un nuevo paisajismo del
siglo xxi consiste en tener en cuenta los ecosistemas naturales y los paisajes
transformados histéricamente por el ser humano. Es lo que predomina en la
minima intervencién de acceso y recorridos para revalorizar el area volcanica
del parque de la Pedra Tosca en Les Preses, cerca de Olot, Girona (1998-2004),
de Rafael Aranda (1961), Carme Pigem (1962) y Ramon Vilalta (1960). En este
caso, sobre la légica de los ecotopos volcanicos, se han recuperado los anti-
guos campos de cultivo que se amoldaban a los crateres, convirtiendo esta
confluencia de geologia y agricultura en un parque contemporaneo.

No olvidemos, sin embargo, que a lo largo del siglo xx se ha desarrollado
un falso organicismo, radicado en tradiciones antiurbanas, conservadoras y
especulativas que, aunque generen formas bellas, son retrégradas. Es el caso,
por ejemplo, del proyecto del urbanista Rubén Pesci para "la ciudad cerrada"
de Nordelta, en la provincia de Buenos Aires, que se estructura como ciudad
jardin, con formas de dedos, siguiendo la morfologia de los campos de golf, en
torno a lagos artificiales, subdividiéndose a su vez en barrios cerrados y en
calles sin salida. Nunca es sostenible la segregacion social, ni los barrios que
se han desgajado de su entorno natural y urbano, ni que para realizarse nece-
siten borrar todo vestigio vegetal y topografico existente. Tal como también se
estd proponiendo en Dubai, con ello se genera el mayor monstruo imaginable
y la peor contradiccion semantica: una ciudad cerrada y aislada."

Tramas agricolas

El tiempo del organicismo es el de la evolucidon de una naturaleza cuyo objetivo
es sobrevivir. Pero, ademas de las formas de los ecotopos, existe otro referente
préximo al mundo natural: el orden cuadriculado que hace siglos introdujo el ser
humano con fines productivos sobre el paisaje llano, creando tramas agricolas,
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y el orden escalonado con el que ha transformado el paisaje inclinado en terrazas
aptas para el cultivo. Son las formas que proceden del esquema ortogonal inven-
tado para crear los campos de cultivo, basado en el descubrimiento del angulo
recto y de su capacidad para calcular y distribuir las areas. En la Europa medite-
rranea procede de la subdivision territorial agraria de la centuria romana, el
mas persistente orden creado por el ser humano sobre el territorio, basada en
las morfologias versatiles de la cuadricula. Y llega hasta fenémenos modernos
como la estructuracion del territorio en América del Norte, por ejemplo entre
Vancouver y Seattle, el llamado valle del Fraser: la propuesta de la Broadcare
City de Frank Lloyd Wright; o el fendomeno de los Kleingarten (literalmente,
‘pequefios huertos') y huertos comunitarios europeos.

Las culturas agrarias han creado en todo el mundo magnificos paisajes civili-
zados que pueden ser el punto de inicio de proyectos creativos: los inmensos
olivares en el Peloponeso de Grecia, los extensos vifiedos en ltalia, Francia y
Espafia, las onduladas plantaciones de café en Costa Rica, Cuba o Colombia, los
cultivos aterrazados de los romanos en el Mediterraneo y de los incas en Peru.

En paises como Francia, Alemania y Portugal se ha asumido la conciencia
de que la raiz del paisaje europeo estd en la pervivencia de las tramas agri-
colas, que es vital proteger y revitalizar, desde los planes territoriales hasta los
proyectos concretos. En este sentido es emblematico el proyecto de Claire
Corajoud (1937) y Michel Corajoud (1937) para Montreuil (1998-2001)," que
propone un crecimiento urbano basado en la conservacion de las hileras de
muros de los melocotoneros. Formados en la Escuela Nacional Superior
de Paisaje de Versalles, que adopta las morfologias de los campos de cultivo y de
los bosques como referencia en sus proyectos, Claire y Michel Corajoud
proponen unas areas urbanizables estructuradas por la pervivencia de una
parte de dichos campos. Se reinterpretan las morfologias medievales y rena-
centistas de los campos de cultivo —huertos de legumbres, herbolarios,
cultivos de especias, frutales—, subdivididos en rectangulos dentro de las
ciudades amuralladas, en los jardines de los monasterios o en las campifias
renacentistas, como fuente de inspiracion del proyecto. También la arquitec-
tura residencial de Anne Lacatén (1955) y Jean-Philippe Vassal (1954) consti-
tuye una especie de sintesis entre el espacio puro de las casas patio de Mies
van der Rohe y las tradicionales arquitecturas agrarias de los invernaderos.

Algunas intervenciones contemporaneas se asemejan a las formas alar-
gadas y onduladas que adoptan las cubiertas ligeras que protegen los campos
de cultivo, como los que podemos ver en paises centroamericanos como Costa
Rica. Podemos considerar las formas onduladas, estriadas y fragmentadas que
plantea Peter Eisenman, en algunos de sus proyectos, en especial la inmensa
topografia artificial que conforma la Cidade da Cultura de Galicia en Santiago
de Compostela (1999-2007), como una arbitraria y desproporcionada aproxi-
macion a este pattern agrario, que en este ejemplo resulta de la paulatina
deformaciéon de los diagramas de una vieira gigante y de la estructura de la
ciudad medieval hasta convertirlos en topografia.
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Otro ejemplo es el Grande cretto di Gibellina. Ubicada en los restos del
casco urbano de la poblacidn siciliana de Gibellina, destruida por un terremoto
en 1968, esta magnifica obra de land art, realizada en la década de 1980 por el
artista italiano Alberto Burri, es un recordatorio de la ciudad ausente y marginada,
un inmenso sepulcro, conformado por calles y manzanas en talud macizas de
cemento blanco de 1,7 m de altura; una especie de campos ondulados y solidifi-
cados en forma de ciudad entre los que crece espontaneamente la hierba.

Alberto Burri, Grande cretto di Gibellina, Sicilia, Italia, 1985.

Caso de estudio

Frank Lloyd Wright, Broadacre City

A lo largo de su vida, Frank Lloyd Wright (1867-1959) fue desarrollando en la
teoria y en la practica, su idea peculiar de ciudad alternativa, la Broadacre City.
De hecho, todas las obras de Wright siguen un mismo modelo territorial y
paisajistico y se inscriben idealmente en la sintesis de una ciudad agraria
utépica. La concepcion de la Broadacre City se fue presentando en diversos
libros: The disappearing cityy When democracy builds mostraban la maqueta
de la Broadacre City que Wright habia presentado en el Rockefeller Center de
Nueva York en 1935, y La ciudad viviente” defendia las ideas de la ciudad orgéa-
nica desde unas premisas esencialmente antiurbanas y ruralistas, dentro de las
cuales la maquina estaria al servicio del hombre. Se trataba, paradéjicamente, de
una utopia antiurbana pensada y gobernada por los disefios de un arquitecto.

En la Broadacre City, Wright resituaba sus arquitecturas domésticas y comu-
nitarias en un paisaje rural. Pensaba en una ciudad dispersa y, aunque tomase
como referencia la ciudad-jardin de Ebenezer Howard, rechazaba la centralidad
de un sistema radial y proponia lo contrario: la total descentralizaciéon. Por su

Frank Lloyd Wright. Broadacre City, 1932.
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posicion ruralista, tipicamente norteamericana, defendia un mundo hecho de
monadas; el agricultor tiene el suelo como lugar privado y casi sagrado. Tal
como Gottfried Wilhelm Leibniz pensé el mundo sensual barroco, Wright habia
pensado un universo antiurbano contemporaneo hecho de moénadas "sin
ventanas", como barcos en un lago. Con ello Wright intenté continuar en
Norteamérica la tradiciéon de las utopias autosuficientes del siglo xix, en este caso
la utopia del individualismo y del capitalismo organicista.

Coherentemente con el concepto de amalgama, su idea de ciudad se baso
en una proteica trama ortogonal de usos multiples, donde se superponian y
conciliaban cuatro esquemas distintos: el sistema basico de la cuadricula de la
malla agraria, dentro de la cual se situarian las casas-granja, el germen esen-
cial de una ciudad viviente en la que quedan restos de la utopia agraria del
pueblo de armonia y cooperacion propuesto por Owen (1817); un sistema de
pequefias calles sin salida, que proviene de la aplicacion de la jdea de ciudad
jardin de Howard y de las primeras unidades vecinales norteamericanas; el
gran sistema moderno de autopistas o vias rapidas en una propuesta de
ciudad que se basa en el protagonismo del coche, proponiendo siempre cruces
a distintos niveles; y los hitos de los edificios publicos y culturales, las oficinas
y comercios que, siempre aislados y auténomos, correspondian a diversas
obras y proyectos del mismo Wright. Cada conjunto de acres preveia en su
interior una escuela primaria para que los nifios no tuvieran que atravesar las
vias de trafico. Wright pretendia que el resto de los edificios publicos, segre-
gados de esta trama residencial formada por los santuarios familiares, dedi-
cados a trabajos comunitarios, usos comerciales, culto religioso, funciones
didacticas y al arte, fuesen los que ayudasen a crear el sentido de comunidad.

Frank Lloyd Wright, Broadacre City, 1932.

Broadacre City partia de la idea de un acre [0,4 hectareas] para cada persona
o familia, basandose en la libertad, autonomia y autosuficiencia de cada
unidad familiar. Taliesin, el lugar de trabajo y practica de Wright y sus colabo-
radores, fue la plasmacién embrionaria de esta forma organica y dispersa por
el territorio. Y las casas usonianas, con su simplicidad, sus formas culbicas,
escalonadas y en voladizo, y sus remarcados antepechos, serian el modelo de
casa-granja que se hubiera seguido.

Aunque sostenia que cada tipo de familia deberia tener un tipo distinto de
casa, las viviendas se dividian esencialmente en las casas-granja aisladas para
las familias con mas recursos y en los apartamentos en altas torres para las de
recursos medios.

En su voluntad de conciliar la naturaleza y la maquina, Wright pensaba en
una sociedad en la que sobrevivian actitudes nomadas y en la que afloraban
utopias anarquistas como la conciliacién del trabajo manual y el intelectual. Un
modo de vida que se basaba en el transporte privado y en las autopistas, que
partia de la premisa de que cada ciudadano tendria su propio coche, que
seguia las ideas productivistas de Henry Ford y que se basaba en la comuni-
cacién por el nuevo medio del teléfono. De esta manera, en la jdea de ciudad
de Wright predominaban las directrices horizontales de los campos y las auto-
pistas, expresion de una estructura descentralizada, con el contrapunto vertical
de los hitos aislados de los rascacielos, expresion épica de la maquina. Orga-
nismos y maquinas se consideraban conciliados.

Wright negaba cualquier relacion urbana entre los edificios. Lo maximo que
llegd a desarrollar es la idea de edificio complejo. Su casa-estudio y el templo
unitario, en Oak Park, Chicago, o el Guggenheim Museum en Nueva York se
basan en un sabio juego volumétrico: el contraste entre un gran volumen unitario
articulado con uno menor y secundario; uno monumental y otro servidor, articu-
lados por su base a partir de un cuerpo horizontal de vestibulo. Mas alla de
esta articulacion, si la complejidad aumentaba, el edificio se desgajaba en
varios. En el sistema arquitecténico de Wright tenian poca entrada los edificios
complejos: cada edificio queria ser una entidad viviente individual. Por eso,
cuando pasa a la escala urbana, propone un tapiz de cuadricula agraria en el
que sitla todas las granjas y todos los edificios publicos aisladamente.

En cierta medida, la expansién contemporanea del suburbio norteamericano
seria una version degradada y especulativa de la idea de ciudad de Wright.
De hecho, la estructura reticular de la Broadacre City ha tenido muy diver-
sas influencias hasta la actualidad. Por ejemplo, el esquema de carreteras y
equipamientos en los nicleos vecinales del plan estratégico de la New Town de
Milton Keynes en Gran Bretafia, de la década de 1970, constituiria una sintesis
de la idea de ciudad jardin y de la estructura reticular de la Broadacre City.

Curiosamente hay un lugar en México, pais que Wright visitd, que recuerda
lo que podria haber sido su imagen de ciudad agraria: Cholula, en el estado de
Puebla. Desde su templo méas alto, sobre la Gran Piramide Tepanapa, puede
verse una extensisima trama agraria donde han crecido, dispersos, pequefios



Sistemas organicos

nicleos urbanos alrededor de iglesias, que se mantienen dentro de la malla
reticular de los campos.

Encontramos sintonia entre el mundo de Wright y la mitologia inglesa que
inventé J. R. R. Tolkien (1892-1973) en sus novelas. En los escenarios de El
sefior de los anillos se atribuye a cada grupo o raza (los elfos, los hombres, los
enanos y los hobbits) un tipo de territorio, forma de ciudad, arquitectura, mate-
rialidad, indumentaria y artes decorativas distintas. El pensamiento de Tolkien
se nutri6 de una nostalgia agraria, en oposicion frontal al mundo de la
maquina y la industria bélica, que eran consideradas las causantes de todas las
destrucciones y contaminaciones.

También la utopia social que Gandhi (1869-1948) quiso poner en practica en
India durante su actividad politica en las primeras décadas del siglo xx tenia
mucho de vuelta a una sociedad agraria y artesanal: estaba explicitamente inspi-
rada en el pensamiento anarquista y naturalista, en las novelas de Aleksei
Nicolaevich Tolstoi y en el pensamiento social de Henry David Thoreau y tomaba
como referencia la estética antindustrial de John Ruskin, William Morris y el movi-

miento arts and crafts, que Gandhi conocia de su etapa de estudiante en Londres.
i

Amalgamas

A una escala menor, podemos denominar amalgamas a las formas cuya iden-
tidad esencial es amoldarse al contexto mediante la yuxtaposicion de piezas
que se sueldan o interpenetran y que, a pesar de su identidad fragmentaria,
componen un todo unitario. Fue un concepto definido por Sigfried Giedion al
tratar de situar la obra arquitecténica en el lugar de dos maneras distintas: por
contraste y por amalgama."”

Encontramos amalgamas en el mundo de la construcciéon animal, como las
capsulas portatiles que, como conchas de caracol, construyen las larvas de
las friganeas, uniendo ramitas y minlUsculos trozos de piedra mediante una
estructura tubular compuesta por granos de arena pegados con seda; el artista
francés Herbert Duprat utiliza dicho mecanismo para crear obras de arte con
perlas y pepitas de oro.” También encontramos amalgamas en las piezas del
coleccionismo del barroco y en las obras de los joyeros. En el mundo de la
odontologia, la amalgama restaura la parte perdida del diente, integrandola al
resto de la dentadura.

En la arquitectura popular, los edificios se amalgaman para crear un paisaje
visual y humano. En la arquitectura moderna, Wright utilizé la amalgama; cuando
adquirian cierta complejidad, sus formas, siempre autdbnomas, estaban formadas,
como ya se ha dicho, por la amalgama de dos volimenes, uno grande y otro
pequefio, comunicados por un prisma de base. Las formas antiurbanas de
Wright no tenian mayor capacidad de articulacién que la que se referia a ellos
mismos. En su ciudad viviente, cada criatura se amalgama hasta un cierto
punto y, posteriormente, se va disgregando por gemacién en otros edificios
autonomos. Por ello Wright alargaba y esparcia las formas por las laderas de
las montafias, como es el caso del proyecto del rancho Doheny, en Beverly Hills
(1923) y del complejo Taliesin en Wisconsin (1932). Mostrando evidentes influen-
cias de las formas naturales, Wright proyecté a menudo con sistemas de circulos,
como en la urbanizacién Usonia Il en Pleasantville (1947) o en la aldea Parkwin
en Michigan (1947), donde las viviendas unifamiliares se inscriben en parcelas
circulares y los itinerarios van bordeando siempre dichas burbujas.

El sistema de la amalgama también lo han utilizado discipulos de Wright
como Bruce Goff (1904-1982), autor, entre muchas otras obras, del pabellén de
arte japonés en el Los Angeles County Museum (1978-1988), que consiste
asimismo en dos volimenes organicos de distintos tamafios, inspirados en la
arquitectura tradicional japonesa, con un cuerpo en la base que los relaciona.

En la arquitectura contemporanea proliferan las formas de bulbos, amebas,
burbujas o crisdlidas que ya habia realizado Frederick Kiesler a partir de la
década de 1940. Son formas que ha desarrollado el arquitecto Kas Oosterhuis,
con proyectos como los pabellones de agua dulce (1993-1997) y de agua salada
(1994-1997) en Neetje Jans, o Greg Lynn, con su casa embrioldgica (1998-2002)."
Aparecieron en el nuevo restaurante del remodelado Centre Georges Pompidou
de Paris (1999-2000) de Dominique Jakob y Brendan MacFarlane, y adoptan la



forma de caparazén o pulpo en la Kunsthaus Graz (2001-2003), proyectada por
Peter Cook y Colin Fournier. En los almacenes Selfridge en Birmingham de
Future Systems se metamorfosean en forma de ameba. Todas estas obras
pueden proyectarse y construirse gracias a los nuevos medios de representa-
cion de los ordenadores y a las tecnologias de construccion mas avanzadas,
y aspiran a ser como organismos o burbujas que se amoldan y amalgaman al
contexto, ya sean edificios existentes, tramas urbanas o lugares en el paisaje.
Otra cosa es que lo consigan en la realidad y no sean mas que metaforas.

También podemos considerar amalgamas intervenciones como la udltima
fase de ampliacion y reforma del Palau de la Muasica Catalana en Barcelona
(2000-2004) de Oscar Tusquets (1941). La composicion de las fachadas se basa
en unas formas, ritmos, texturas y colores que interpretan en clave contempo-
ranea, complementando y entonando, los voliumenes, los elementos composi-
tivos y la materialidad del edificio de Lluis Doménech i Montaner. La fachada
de transicion entre lo viejo y lo nuevo mantiene la policromia y la proporcién
de vaciosy llenos e, incluso, continda el ritmo de las balaustradas de vidrio y de
las columnas con formas prismaticas. En otros volumenes, Tusquets recurre a
fachadas de vidrio, abstractas y transparentes. Aun asi, en la nueva esquina, un
arbol de inspiracion organica y modernista, creado por el escultor y arquitecto
Juan Bordes, surge en el nuevo muro curvo de ladrillo, como si rebrotasen las
raices naturales y tellricas de la arquitectura de Doménech i Montaner, como
si viéeramos los arboles que en el interior de la sala evocan un ambiente de
jardin. En esta intervencion que se basa en criterios artisticos y organicos,
como algunas creaciones animales o como una joya hecha de encajes, 1o nuevo
se amalgama con lo existente.

Oscar Tusquets, ampliacién
y reforma del Palau de la
Masica Catalana, Barcelona,
Espafia. 2000-2004.

Paisajes culturales

Existen formas urbanas complejas, elaboradas culturalmente como sintesis de
paisajes tradicionales y pinturas. El ejemplo mas emblematico de ello es la
obra de Alvar Aalto, pero existen casos similares.

En el conjunto del Kulturforum en Berlin, los dos grandes edificios publicos
proyectados por Hans Scharoun (1893-1972) podrian considerarse asimilables
a los conjuntos paisajistas proyectados por Alvar Aalto. De todas formas, la
propuesta de Scharoun, como la de todo buen expresionista aleméan, esta
mucho mas a favor de lo artificial y lo urbano. Ambos voliumenes estan pensados
a partir de la riqueza, fluidez y cualidades de unos espacios interiores que
generan las formas de dentro hacia fuera, como contenedores, tiendas o velos
que cubren las actividades. Fue asi como Scharoun creé la sala de conciertos
para la Filarménica de Berlin (1956-1963), una nueva tipologia de espacio orga-
nico y democratico configurado en torno al fendmeno y a la experiencia de la
musica. La Biblioteca Estatal (1963-1964) es un inmenso edificio que recibe
a los lectores con un gran vestibulo que es una plaza cubierta y que desarrolla
unos espacios fluidos y concatenados, que se extienden como capas horizon-
tales, con mudltiples rincones a escala humana, plataformas como praderas,

Hans Scharoun, Biblioteca del Estado. Berlin, Alemania. 1963-1964.



escalinatas como desfiladeros, lugares de estudio como balcones, lucernarios
y lamparas que evocan elementos naturales, en definitiva, un interior proyec-
tado como un auténtico paisaje.

Otro ejemplo emblematico de la capacidad para poder crear un paisaje
urbano son las Torres del Parque en Bogota, Colombia (1964-1970), de Rogelio
Salmona (1929). Fue precisamente Salmona, que habia trabajado con Le
Corbusier en Paris entre 1948 y 1957, quien realizé todo lo contrario a lo que el
maestro habia proyectado en el mismo lugar. Del programatico sistema de
edificios pantalla se pas6 a un conjunto de tres torres organicas diferentes
proyectadas para que la ciudad entrara en sintonia con el paisaje, ofreciendo
un magnifico espacio publico y permitiendo seguir contemplando el paisaje
circundante sin segregado. Salmona consiguié superar tanto la pesadez y
simetria de la arquitectura académica como las barreras repetitivas y exclu-
yentes que comportaban los bloques pantalla que Le Corbusier habia proyec-
tado. Siguiendo los principios de la Carta de Atenas, para el maestro europeo
la Unica solucion vélida de vivienda urbana alli donde existiera la necesidad de
alojar una alta densidad de poblacién eran los bloques de apartamentos altos
y muy espaciados. Salmona, en cambio, propuso las tres torres curvas de perfil
escalonado, junto a la plaza de toros, creando un parque con plataformas
y escalinatas. Se conseguia asi la méaxima iluminacién y ventilacion, transpa-
rencia y contacto con la naturaleza, al tiempo que recurria a la forma que mas
conseguia desmaterializar el volumen. Con evidentes influencias de las dos
torres del Romeo y Julieta en Stuttgart (1954-1959) de Hans Scharoun, esta
obra de Salmona tiene una gran calidad: funciona perfectamente en las plantas
de vivienda en duplex, abiertas hacia espléndidas vistas desde sus terrazas.
Las fachadas, de composicién abstracta, estdn conformadas por los huecos
rectangulares y por los tensos planos de ladrillo, que van girando levemente
para crear la forma curvada.

Rogelio Salmona, Torres del Parque, Bogota, Colombia, 1960-1964.
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Caso de estudio

Alvar Aalto, centro administrativo
y cultural de Seinajoki, Finlandia

Cuando Alvar Aalto (1898-1976) proyectd conjuntos de edificios demostré la
maxima sensibilidad por el espacio abierto, con la voluntad de que el fondo se
convirtiera en figura. En sus obras, el espacio abierto articula las diversas
partes del conjunto, fusionando objeto y contexto. Este nuevo entorno, con sus
ejes, recorridos y visuales, aporta un sistema compositivo implicito y pintoresco
y permite conformar unos edificios con autonomia propia de forma y orienta-
cion, que se pueden realizar en tiempos distintos, pero que terminan articulando
un paisaje arménico compuesto por diversos organismos, hecho de vacio y de
masa, donde cada edificio con su volumen, perfil y escalonamientos, comple-
menta al otro, dentro del marco de un paisaje ideal, un paisaje mental de
sintesis que Aalto iba elaborando y a partir del cual siempre proyectaba.

Este tipo de organizacion, que Aalto adoptd tanto en las pequefias obras
domésticas como en los grandes conjuntos, esta configurado desde una sensi-
bilidad totalmente moderna que, a la vez, tiene sus raices en la misma tradi-
cion de la arquitectura popular y en las caracteristicas del paisaje finlandés.

Tradicionalmente, la arquitectura rural aislada se configuré construyendo
piezas autbnomas segun distintas funciones, que se articulaban en hileras y
alrededor de patios semiabiertos, escalonandose en la topografia y atendiendo
a la vegetacion existente. En la arquitectura agraria, ademas del volumen de la
residencia, existen anexos para artesanos y familiares, volimenes que albergan
almacenes y maquinarias, contenedores para productos y objetos que no nece-
sitan el alto coste de la calefaccion.

También la arquitectura urbana finlandesa se ha organizado histéricamente
en manzanas semiabiertas, con edificios aislados, de formas y légicas distintas,
gue siguen las alineaciones de las calles y que van formando un sistema
complejo de patios con anexos y almacenes en el interior.

Es por este motivo por el que las formas aditivas y sensuales, con cascadas de
cubiertas, diversas y articuladas en torno a patios semicerrados de las obras
de Aalto, ya se encuentran en la arquitectura finlandesa. Aalto proyectaba desde
una posiciéon empirica y realista, con las pautas que le aportaba su propio
contexto: un paisaje llano delimitado por las distancias de agua que definen los
lagos y por los limites opacos que configuran las masas arb6reas. Sobre este
paisaje real, Aalto creaba escalonamientos, colinas y geologias.
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Pero, para crear su propio paisaje moderno, cultural y de sintesis, definido
por el perfil gestaltico de sus edificios, enmarcado por hileras de arboles y
separado por agua y fuentes, Aalto fundié muchas mas referencias, ademas de
las del paisaje y la arquitectura popular finlandesas. Su objetivo era una orga-
nizacion de la percepcion de la arquitectura similar a la belleza de la acrépolis
griega y a los paisajes del renacimiento y del barroco en las pinturas italianas;
todo ello basandose en el conocimiento de la percepcién psicoldgica desde la
escala humana de los espacios y las imagenes. El funcionalismo organico de
Aalto, por tanto, pone énfasis en los movimientos y en los procesos humanos
de percepcion.

La presencia de la historia esta implicita en la obra de Aalto, en los muros
rugosos de ladrillo o en las tipologias que hacen referencia a anfiteatros o
a ruinas clasicas. En definitiva, en la obra de Aalto se concilian clasicismo y
pragmatismo, tradicidon y tecnologia moderna, funcionalismo y organicismo,
romanticismo y racionalismo, visualismo y hapticidad,” artesania y produccién
en serie. El deseo de un paisaje ideal se traduce y concreta en un marco real y
tactil. Todas estas imagenes de procedencia diversa en la experiencia de Aalto,
este sentido de la vision, se sintetizan en un paisaje cultural, sintético y proyec-
tado. Siguiendo estos principios, los elementos del conjunto, ya sean domés-
ticos o ya tengan diversos fines publicos, generan un sistema complejo de
formas céncavas y convexas, rectas y retranqueadas, escalonadas y oblicuas,
tanto en planta como en volumen. ,

El centro administrativo y cultural de Seinajoki (1951-1969) se fue articulando
a partir de proyectos hechos en distintos periodos. El primer concurso, el de la
iglesia, fue convocado en 1951 y el segundo, el del centro civico y administra-
tivo, en 1959. En cada proyecto estaba previsto este mecanismo de adicion de
distintas unidades: la iglesia-catedral, con la torre del campanario aislada que
se levanta como contrapunto vertical al paisaje horizontal, rememorando la
ciudad medieval (proyectada en 1951 y construida entre 1958 y 1960), el Ayun-
tamiento (1960-1969), la biblioteca (1963-1965), el teatro (proyecto de 1968-1969
finalizado en 1987), el centro parroquial entorno a la iglesia (1964-1966) y el
edificio de oficinas municipales, una pieza mas funcional y anénima, impres-
cindible para cerrar y delimitar el paisaje del centro civico, terminado, como el
teatro, tras la muerte de Aalto, bajo la direccién de su segunda esposa y socia
Elsa Kaima Makiniemi.

En las monografias sobre su obra estos edificios se han explicado general-
mente como objetos aislados.” Pero lo que en realidad plasmé Aalto fue su
concepcidén de ciudad ideal, con un centro civico potentisimo, construido a base
de distintas arquitecturas que se sedimentan con el tiempo y que se identifican
con la corteza terrestre, que dialogan entre si y que terminan enmarcando un
paisaje proyectado, sintesis de lo mediterraneo y lo finlandés, de lo clasico y lo
moderno, de lo culto y lo popular; un centro moderno con edificios aislados que
se relacionan entre si evitando mecanismos académicos de simetria y orden,
definiendo el espacio vacio entre ellos como la esencia de la vision del conjunto.

83



No sélo el conjunto se articula segun un potente eje peatonal central, que
Aalto pretendia que dominase frente al trafico rodado, y se basa en crear un
sistema periférico de aparcamientos, sino que también cada edificio crea sus
propios espacios verdes y su propio paisaje de patios y terrazas escalonadas.
La sala de plenos del Ayuntamiento es el volumen singular que sobresale en el
primer piso, sefialando los valores comunitarios, sobre la forma en L de las
dependencias municipales. Esta sala de plenos configura una especie de loggia
en planta baja al elevarla sobre pilotis. La entrada representativa a la sala se
produce siguiendo los mecanismos inventados por Aalto para amalgamar el
edificio con el terreno y enfatizar el ritual de acceso: una escalinata al aire libre
conformada como terrazas vegetales construidas con tablones de madera, tierra
y hierba, y una hilera de fuentes que relaciona el edificio con el eje peatonal.

En la evoluciéon de la obra de Aalto, el sanatorio antituberculoso de Paimio
(1928-1933) fue una pieza de transicién, en la que optdé por la composicién del
conjunto por partes articuladas que responden a una funcién distinta —habi-
taciones, comedor y espacios comunes, cocina y maquinaria de calefaccién,
garajes—, pero sin llegar a romper el objeto en distintos cuerpos aislados.

Mas adelante, Aalto realiz6 otros grandes conjuntos con estructura de
campus, como el de la Universidad Pedagégica de Jyvaskyla (1950-1956), con
edificios muy distintos, todos proyectados por él, que se organizan en torno a
una pista de atletismo, potenciando visuales de oblicuidad y generando todo
tipo de plazas, patios, vestibulos, escaleras y pasos.

En definitiva, Aalto, arquitecto y pintor, supo sintetizar en una nueva vision
contemporanea los elementos del paisaje finlandés con los escenarios italianos
de las ciudades medievales y de las pinturas de los siglos xvi al xvm. En una
geografia plana, creé lomas artificiales, escalinatas gigantes, lineas de &arboles y
voliumenes de arquitectura para conseguir con esta materia local unos efectos
similares a los que la acrépolis griega consiguié colocando sus templos déricos
sobre las montafias. Aalto creaba entornos a partir de un paisaje mental y de
sintesis, elaborado con visiones que habia interiorizado; desde los recuerdos
de la Finlandia de su infancia hasta las imagenes de las estructuras y de los
recorridos en sus viajes por el Mediterraneo. Y Aalto proyectd todo esto traba-
jando esencialmente con la nueva materia conceptual y visual del espacio
abierto. La garantia para conseguir obras estrictamente contemporaneas y
vivas era que se amalgamasen con el entorno. Por ello no creaba objetos sino
paisajes, sistemas de objetos sabiamente relacionados con su contexto.

Esta capacidad para crear paisajes exteriores e interiores no sélo se-mani-
fiesta en los conjuntos, sino que también se expresa en sus edificios, como el
Nordjyllands Kunstmuseum en Aalborg, Dinamarca (1958-1972), cuyas salas se
enroscan en torno a un espacio central. O en sus viviendas colectivas, como el
bloque para el Hansaviertel de Berlin (1955-1957), en el que, dentro del recinto
prismético y reducido de cada vivienda, todas las piezas giran alrededor de un
gran espacio vacio central, el lugar familiar de la "tupa", y cada una va girando
para adaptarse a la orientacidn, volcandose hacia la terraza abierta al exterior.
Por tanto, incluso dentro de las condiciones restringidas de la vivienda colec-
tiva, Aalto consiguié que el espacio se convirtiera en paisaje.
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Epigonos
Espacios oniricos

En proximidad a la arquitectura organica, siguen teniendo una enorme fuerza
aquellos espacios que han surgido del impulso irracional del inconsciente, que se
basan en la energia incontrolable y convulsa que fluye de lo irracional, que
eclosionan en formas generadas por una tension interna. Es por ello que los
espacios oniricos y organicos proyectados por Frank O. Gehry, la Coop Him-
melb(l)au, Clorindo Testa o Enrie Miralles tienen en comdn que su fuente de
inspiraciéon no son ni los organismos, ni los ecosistemas, ni los campos de
cultivo, sino la energia y la fantasia latentes en el inconsciente humano, el
pulso vital aprisionado por la razén. Sin embargo, ¢qué sistemas se encuen-
tran detras de estas formas aparentemente azarosas y confusas?

Uno de los embriones de este espacio onirico, fluido y entrelazado radica en
las obras de Frederick Kiesler (1890-1965), empezando por sus montajes de
exposiciones surrealistas y culminando en la Casa sin fin (1953-1959), una casa
suspendida, en forma de nube, con unos limites indefinidos, unos suelos,
paredes y techos continuos hechos de formas curvas, organicas y rugosas.
Kiesler fue el primero en experimentar las formas de un espacio onirico: sin
tiempo ni limites, curvo, suave y blando, biomorfo, fluido y sensual. Kiesler
escribié: "la casa original fue el atero"," reivindicando las formas orgéanicas
como las mas adecuadas para los seres humanos. *

Otro ejemplo, también histérico, de formas a la vez organicas y surrealistas
son las Escuelas de Artes Plasticas y Danza Moderna en La Habana (1961-
1965), de Ricardo Porro (1925), que se sitian dentro del conjunto de edificios
orgénicos diseminados de las Escuelas Nacionales de arte: las citadas escuelas
de artes plasticas y danza junto a la de ba//efy musica de Vittorio Garatti y la de
arte dramético de Roberto Gottardi. A la l6gica orgénica y abierta se le superpone

Ricardo Porro,
Escuela de Danza
Moderna, La Habana,
Cuba, 1962-1965.
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Guggenheim, Bilbao,
Espafa. 1992-1997.

una accion surrealista, como de rotura y dispersion de un cristal. Siguiendo una
metodologia ecléctica, se superponen el lenguaje clasico con la exuberante
tradicion del barroco latinoamericano; se combinan diversas tipologias de
espacios —patios triangulares alargados, como de una fortificacion, porticos
alargados, aulas de paredes curvas, salas de danza con clUpulas—y de estruc-
turas —arcos y bdvedas a la catalana—. Esta sintesis organica y onirica
continta las formas del barroco latinoamericano; en unos contenedores que
quieren potenciar las actividades, los flujos y la creatividad.

Las obras de Frank O. Gehry (1929) también son embleméaticas de esta explo-
racion sistematica de formas gestuales y organicas, que surgen del impulso
creativo del subconsciente. En el Museo Guggenheim de Bilbao (1992-1997) se
experimenta la continuidad de este espacio onirico, informe y deforme, como
un bulbo que estalla de manera libre sobre su contexto y que incluso tiene la
capacidad de enroscarse en el viaducto contiguo. En este caso se consigue
introducir en un Unico gran edificio todos los diversos tipos de espacio que un
museo contemporaneo necesita, trasladando en esta confluencia entre monu-
mento, rioy puente la fuerza del museo hacia las sinergias urbanas."

También encontramos formas organicas y escalonadas, como de cascadas o
rocas gastadas por el agua, en proyectos de Clorindo Testa (1923), como el
auditorio de la paz del Centro Budista de Buenos Aires, Argentina (1993 1996).
La actividad de Clorindo Testa va de las pinturas e intervenciones artisticas de
intencién ecologista a los proyectos urbanos, como el balneario recreativo La
Perla, remodelando una parte del paseo maritimo de Mar del Plata (1985), o el
proyecto para el concurso del desarrollo urbanistico de Retiro en Buenos Aires
(1996), en el que un dibujo gestual e inquieto va depositando, casi al azar, torres
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Frank O. Gehry, Museo

a los dos lados de la nueva avenida planteada. El proyecto de la Universidad
Torcuato Di Telia en Buenos Aires (1997-2005) se asemeja al Mercat de Santa
Caterina en Barcelona, de EMBT (Enric Miralles y Benedetta Tagliabue), por
resolverse por inscripciones y analogias, por superposicién de estratos, con
partes en forma de quilla de barco y conexiones organicas entre ellas.

En las intervenciones en el espacio publico de Acconci Studio, grupo de
trabajo con arquitectos y artistas creado en 1988 por el poeta y artista concep-
tual Vito Hannibal Acconci (1940), reaparecen formas proteicas, versatiles,
como cintas de Moebius, similares a las experimentadas por Frederick Kiesler
y proyectadas para desequilibrar la percepcion de la ciudad como experiencia
racional. Un ejemplo seria la acristalada plataforma flotante en Graz, Austria
(2003), la denominada isla del rio Mur.

Por altimo, toda la obra de Enric Miralles (1955-2000), desde el cementerio
de lgualada (1985-1993), con Carme Pinos (1954), hasta el nuevo Parlamento
de Escocia en Edimburgo (1998-2004), con Benedetta Tagliabue (1963), se
caracteriza por construir un complejo sistema de objetos que configuran un
paisaje propio, partiendo de la necesidad surrealista de crear un mundo; una
arquitectura en la que, como en los suefios, se superponen todos los tiempos
posibles; unas obras que se relacionan con el entorno creando estratos y en las
gue cada detalle, a la manera surrealista, se individualiza, se independiza y es
repensado de una manera nueva.

En el Mercat de Santa Caterina en Barcelona (1997-2005) de EMBT, se confi-
gura un nudo de la maxima tensién, basado en la superposicién de varias
capas urbanas: diversos sistemas constructivos generan una gigantesca cubierta
de formas onduladas, que es asimétrica y que, con un pavimento formado por
miles de piezas ceramicas hexagonales, la recubren recreando figuras gigan-
tescas de frutas, sobre los muros del antiguo mercado neoclasico y sobre los
restos arqueolégicos medievales. Toda la complejidad del conjunto, al que se
suman unas viviendas asistidas para ancianos con enormes voladizos sobre la
cubierta del mercado, tiene la voluntad de continuar los llenos y vacios del
entorno histérico de la ciudad medieval. EI mismo complejo crea sus propios
filamentos urbanos de pequefias plazas y sinuosos recorridos interiores. En
esta obra afloran distintos palimpsestos de la ciudad —el convento medieval,
el mercado del siglo xix, las manzanas de viviendas, el mercado tematizado del
siglo xxi— y se sintetizan distintas posiciones arquitecténicas: organicismo,
surrealismo, realismo, pop, memoria urbana. La fuerza interna que eclosiona
en el edificio cristaliza en unas formas onduladas, unas masas viscosas y unas
estructuras caéticas para intentar integrarse al contexto de la ciudad historica.

En definitiva, cada uno de estos autores introduce en sus obras ingredientes
organicos y oniricos. Mas alla de la diversidad, una serie de mecanismos son
los mas recurrentes: una gestualidad libre en el proyecto, la intensidad
maxima en el disefio de cada elemento, la relacién de organicidad entre partes
heterogéneas y la superposicion de palimpsestos o capas urbanas.
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UNIVERSOS DE LA REALIDAD Y DEL TIEMPO

Otra posicién, que media entre el estricto racionalismo y la idealizacion de la
naturaleza, crea a partir de las preexistencias y datos que aporta la realidad
como fendmeno visible, confiando en su certeza. Los sistemas formales gene-
rados por el realismo parten de la voluntad de adaptaciéon al contexto. Son
sistemas de objetos generados por la maxima atencién a la realidad —que
cierta literatura traslada a la narraciéon y cierto cine al documental— y a los
valores de las preexistencias ambientales, tal como las definié Ernesto Nathan
Rogers. En la posicidon del realismo encontramos una pulsién ética hacia la
busqueda de una verdad sensible, demostrando que en el arte, la arquitectura
y el urbanismo existe la posibilidad de una honestidad estética, mas alla de la
legal, civil y judicial. Seria funcionalismo no dogmatico, que atiende a los fené-
menos de la realidad sin a prioris formales. Desde los planteamientos de una
arquitectura social y politica, se proponen formas generadas con la participa-
cion de los usuarios, en las que la intervencién del tiempo se toma como factor
positivo y creativo. Es, en definitiva, el arte y la arquitectura de lo que histori-
camente se ha denominado el "realismo social", que ponen énfasis en el ser
humano, en el "humanismo". Y aunque tengan diferencias, el libro tiene en
cuenta los sistemas de objetos encontrados creados por el arte pop, configu-
rados a través del filtro mediatico de la representacion de la realidad.

Vigencia de las formas de la realidad:
el cine documental

El realismo constituye una vieja tradicién en el pensamiento occidental, a partir
de la filosofia griega y de la Fisica de Aristoteles; un pensamiento que desde el
siglo XIX se ha extendido por distintas disciplinas y contextos culturales. El
realismo como posiciéon no implica tipos de formas, sino que define métodos
de analisis, interpretacion y creacion que deben partir de los datos empiricos y
que utilizan los materiales creativos mas préximos a la realidad.

Al argumentar la primacia y la complejidad de la realidad, Albert Camus
(1913-1960) escribio: "El arte, en cierto sentido, es una rebelién contra el
mundo en lo que éste tiene de fugitivo e inacabado: no se propone, pues, sino
dar otra forma a una realidad que, sin embargo, esta obligado a conservar,
porque es la fuente de su emocién. En este sentido todos somos realistas y
nadie lo es. El arte no es ni el repudio total de lo que existe, ni la aceptacion
total de lo que existe. Es, al mismo tiempo, repudio y aceptacion. Y por esto,
no puede ser sino un desgarramiento perpetuamente renovado. El artista se
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encuentra siempre en esta ambigledad, incapaz de negar lo real y, sin embargo,
eternamente dedicado a discutirlo en lo que lo real tiene de eternamente inaca-
bado"." El realismo progresista de Albert Camus, por tanto, se nutre de una
realidad que al mismo tiempo es necesario transformar.

En la arquitectura, el urbanismo y el paisajismo, el desafio del realismo
comporta la busqueda de formas para proyectar sobre las preexistencias,
entendiendo los sistemas existentes como el punto de partida. De ahi que los
arquitectos del Team 10 inventaran las formas de los clustersvde los mat-buil-
ciings como estrategias formales, pragmaticas y experimentales para adap-
tarse mejor a una realidad en evolucion, para infiltrarse entre los intersticios de
lo existente, para dejar que el tiempo intervenga como proyectista.

Diversas disciplinas artisticas nos demuestran la vigencia del realismo a
principios del siglo xxi. Entre ellas, una de las mas evidentes es la importancia
del cine documental, que utiliza la imagen como testigo. En los ultimos afios,
el cine documental y el cine social de denuncia han recuperado su fuerza
inicial, la capacidad de impacto del cine comprometido con la realidad. De una
manera u otra —mas poética, politica o propagandistica—, cada pelicula busca
construir ante el espectador la revelacion de lo real; ensefiar aquello de la
realidad que, de tan a la vista que esta, no sabemos ver; acercarse para colmar
el deseo humano de lo real. Un deseo que quiere huir de la manipulacién
y falsificacién de la realidad por parte de los medios de informacién y comu-
nicacion. Ello se explicita en peliculas de directores tar> extremadamente
diversos como Chantal Akerman, Abbas Kiarostami o Michael Moore. El cine
espafiol, precisamente, posee una sélida tradicién en el documental, desde Las
Hurdes (1933) de Luis Bufiuel, pasando por el cine de Basilio Martin Patino,
Jaime Chavarri, Joaquin Jorda o Victor Erice, hasta obras como El cielo gira
(2004) de Mercedes Alvarez o La lluita per I'espai urba (2006) de Jacobo Sucari.
La pelicula En construccion (2000). de José Luis Guerin, nos permite pregun-
tarnos cémo se mira y cOmo se recomponen los espacios de la realidad, de los

José Luis Guerin. fotograma de la pelicula
En construccién, 2000.
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interiores y de la ciudad histérica; un cine de la realidad, el documental, que
reconstruye, refleja y articula visualmente distintos espacios exteriores e inte-
riores, que se constituyen como representaciéon de lugares con la presencia de
la figura humana.-"

De hecho, el trabajo del arquitecto se asemeja al del director de cine, espe-
cialmente al del cine documental: en ambos casos la realidad es el objeto que
debe ser aprehendido. La arquitectura construye espacios para ser vividos en
el tiempo y el cine monta una secuencia temporal sobre cémo se viven y
se perciben dichos espacios." El cine documental y la arquitectura realista se
asemejan en su voluntad de reflejar y dar cobijo a la realidad, recogiendo los
testimonios personales, dirigiéndose al mundo de las emociones, expresando
diversidad de sensaciones. Cine y arquitectura intentan dar cabida a la multi-
plicidad de visiones y opiniones, a las distintas maneras de vivir y expresarse,
integrando lo imprevisible que aporta siempre la vida.

Clusters o racimos,
segln el Team 10

Esta voluntad de acercarse a la realidad y de proyectar una arquitectura abierta
a la intervencion modeladora del tiempo tuvo especial intensidad en la década
de 1950 entre los arquitectos de la llamada tercera generacién y los miembros
del Team 10. No es casual que las fotografias realistas de Nigel Henderson, que
mostraban la vida en la calle y los juegos infantiles en barrios populares de
Londres, fueran utilizadas como argumento de partida por Alison y Peter
Smithson en las reuniones del Team 10."

El esfuerzo de la generacién del Team 10 para crear sistemas formales
compiejos y de gran escala, capaces de adaptarse a la realidad existente de la
ciudad y el paisaje, llevé esencialmente a dos tipos de ldgicas, descubiertas
sucesivamente: los clusters y los mat-buildings, que surgen de la evolucién
formal a partir de las articulaciones e intersecciones de la arquitectura moderna.
En los clusters las articulaciones se estiran y deforman hasta ser mas irregu-
lares y versatiles, abiertas y organicas. Los mat-buildings son intersecciones
gue se van repitiendo hasta formar un entramado, un sistema modular y
perfectible. Partiendo de una voluntad cientifica y sistematica, clusters y .mat-
buildings tienen la capacidad de la indeterminacion funcional y pueden ir
creciendo y repitiéndose sin limites.

A finales de la década de 1950, dentro de las busquedas del Team 10, y espe-
cialmente en los esquemas de Alison y Peter Smithson, el cluster constituye un
momento clave, cuando se vuelve a explicitar la experimentacién de nuevas
formas a escala urbana que sean lo mas versatiles posible y que contribuyan a
otorgar identidad a cada edificio, que se adapten a las arquitecturas preexistentes,
a la diversidad de tejidos urbanos y a las irregularidades de la topografia, y que
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Alison y Peter Smithson. cluster, concurso Eero Saarinen, colleges Ezra Stiles y Morse,
Berlin Hauptstadt. Alemania. 1957. Yale University. New Heaven (Connecticut).
EE UU, 1958-1962.

puedan crecer. A las preocupaciones contemporaneas por la nueva monumenta-
lidad, el Team 10 respondié con la opcion del realismo y de* la disolucién del
objeto Unico;y a la repeticidn de los tipos de vivienda se contrapuso una variedad
de soluciones que superasen los mecanismos establecidos de la interseccion y
el campus mediante el mecanismo del clustering, es decir, formas versétiles,
abiertas, arracimadas y especificas. Se busco, en definitiva, la expresion de la
identidad y una mayor capacidad de adaptabilidad a cada contexto.

Las formas arracimadas de los clusters son un paso mas alla del urbanismo
articulado y vertebral de Bakema y Van den Broek y de los redents de Le
Corbusier: son asimétricos, no repetitivos y organicos. De la inspiracion carte-
siana en el purismo del neoplasticismo holandés se pasa a inspirarse en las
formas libres del expresionismo abstracto, tal como escribieron textualmente
Alison y Peter Smithson en Urban structuring: "A principios de la década de
1950 era necesario mirar las pinturas de Jackson Pollock y las esculturas
de Eduardo Paolozzi para obtener un sistema completo de imagenes, un orden
con una estructura y una cierta tension, en la que cada parte correspondiera,
de una manera nueva, a un nuevo sistema de relaciones".’

También el arquitecto Eero Saarinen utilizd clusters en algunos de sus
proyectos, como los colleges Ezra Stiles y Morse en la Yale University, en New
Haven (1958-1962), donde cred un sistema organico, inspirado en un pueblo
medieval, en el que la forma de cluster se desarrollaba en tres escalas: la de
los espacios encadenados de cada habitacion; la de cada agrupacion en torno
a espacios multifuncionales, patios, calles peatonales y escalonadas; y la de
cada unos de los dos colleges, identificables dentro del campus."”
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El arquitecto Josep Llinas (1945) realiza generalmente obras de tamafio
pequeiio y medio, que adoptan la forma mas idonea para encajarse en los
intersticios que ofrece la realidad urbana encontrada; una especie de clustering
urbano. Por ejemplo, ha subdividido los pequefios conjuntos de viviendas en
la calle del Carme (1992-1995) y en la plaza Sant Agusti Veil (1998-2005), ambos
en Barcelona, en tres nucleos, para poner mayor énfasis en las calles y en los
espacios colectivos que los retranqueos y los vacios potencian. El centro civico
de Fort Pienc (2001-2004) se configura como un complejo edificio multifun-
cional —mercado, bares, centro civico, viviendas para la tercera edad, biblio-
teca, sala de exposiciones, sala de actos y guarderia— que con sus quiebros y
retranqueos va creando espacios y recintos publicos. Llinas, siguiendo la tradi-
cion catalana de José Antonio Coderch, sintetiza el racionalismo minimalista y
andnimo de Mies van der Rohe y Alejandro de la Sota con el organismo y surrea-
lismo de Antoni Gaudi y Josep Maria Jujol. De esta manera, puede encontrar
en cada caso la formay estrategia mas libre y fluida para adaptarse a las carac-
teristicas y pieles del entorno. Por esta razén, en la biblioteca Jaume Fuster en
la plaza Lesseps de Barcelona (2001-2005) recurre a las formas orgéanicas, esca-
lonadas y en cascada.

Y si la forma de cluster constituye una estrategia para situar pequefas
piezas en el contexto urbano, también lo puede ser para toda la escala urbana.
En este sentido, es sumamente relevante la forma que ha ido adoptando el
esquema de la ciudad brasilefia de Curitiba. Desde hace mas de 30 afios, la
ecologia y el desarrollo sostenible han sido factores determinantes para el
desarrollo de la ciudad, de modo que toda ella se estructura mediante un
potente sistema publico de transporte. La forma arracimada y articulada de
Curitiba demuestra la relacion entre los criterios del urbanismo sostenible y la
forma urbana. El hecho de optar por que sea el transporte publico el que articule
y cosa la ciudad conlleva una forma de cluster gigante, como una inmensa raiz
que se va amoldando a la ciudad, que tiene mas grosor en el centro y se hace
filamentosa a medida que llega hasta las periferias y los limites. Con el
proyecto urbano de transporte publico y la politica de medio ambiente en
Curitiba, el esquema de cluster llega a la escala territorial. No es casual que las
directrices iniciales de transformacion fueran introducidas hacia 1974 por el
arquitecto y urbanista Jorge Wilheim (1928) que aplicé un esquema arracimado,
tangencial al centro histérico y abierto hacia la periferia, inspirado en los clus-
ters del Team 10. Este esquema inicial ha tenido continuidad hasta hoy con la
politica urbana promovida, entre otros, por el arquitecto y urbanista Jaime
Lerner (1937) que fue alcalde de la ciudad durante tres periodos: 1971-1975,
1979-1983 y 1989-1993. La experiencia de Curitiba constituye un sistema en
todos sus aspectos. Si su estructura general tiene la forma organica y realista
de un cluster, en cada una de las piezas arquitectdnicas, urbanas y paisajisticas
—como el invernadero del jardin botanico, la Rla 24 horas, las paradas tubo
para los autobuses articulados o la Universidade Livre do Meio Ambiente—
predomina la forma del circulo, con cilindros, esferas y espirales.
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Mat-buildings o edificios alfombra,
segun Alison Smithson

En proximidad a la jdea de clusterfue surgiendo la forma de los mat-buildings
o edificios alfombra o entramado. Si los clusters tienen formas arracimadas y
abiertas que tienden a la verticalidad y a crecer hacia el exterior, los edificios
tapiz poseen la forma entrelazada de un entramado y la flexibilidad de los
tejidos, crecen desde el interior siguiendo morfologias horizontales.

Los primeros en realizar mat-buildings fueron George Candilis (1913-1995),
Alexis Josic (1921) y Shadrach Woods (1923-1978), discipulos de Le Corbusier,
gue crearon su propio estudio entre 1955 y 1963 y se propusieron superar las
formas racionalistas de la articulacién y del campus, que ellos consideraban
disociadas. Esta voluntad de crear formas mas articuladas, asociadas, flexibles
y complejas les llevo también a perfeccionar los clusters y a realizar edificios
como la Freie Universitat de Berlin (1963-1979), basado en disolver la forma
convencional y monumental tipica de una universidad en una trama de corre-
dores, patios y aulas. Esta red, formada por los llenos de los espacios de cone-
xion y las aulas y por los vacios de los patios, no es algo terminado sino en
transformacién y crecimiento.

Candilis, Josic y Woods, Freie
Universitat, Berlin. 1963-1979 tresrey

* crert. propuesta para el R6merberg de
Francfort. Alemania, 1963.

Para la realizacion de este complejo universitario contaron con la colabora-
cion de Manfred Schiedhelm en la fase de proyecto y de Jean Prouvé en el
disefio y construccion de los paneles prefabricados. Candilis, Josic y Woods
consideraban que a la arquitectura contemporanea no le correspondia ya crear
formas cerradas y definitivas sino plantear organizaciones, es decir, sistemas.

En la creacién de los mat-buildings fue muy importante la influencia de la
estructura urbana de la kasba que Candilis, Josic y Woods conocian muy bien
de la época en que realizaban proyectos en el estudio ATBAT-Afrique (Atelier
des Batisseurs) en Casablanca, Marruecos. Aprendieron de su trama tan
compacta y tupida, de su horizontalidad y calles retranqueadas, de su caracter
poroso, del sistema repetitivo y crucial de los patios. De esta manera, el mat-
building se basa en la maxima interconexién y asociacion de las partes, en la
posibilidad de crecer o decrecer, de cambiar o intercambiar. La versatilidad del
sistema mat-building qued6é demostrada en otro proyecto de Candilis, Josic y
Woods de 1963: la intervencion en el RGmerberg, centro histérico de Francfort,
en que la trama rellena cuidadosamente el vacio existente entre las preexis-
tencias urbanas.

Si los edificios alfombra se hicieron visibles en la Freie Universitat de Berlin,
la primera que los conceptualizé fue Alison Smithson en 1974. En su ensayo
"How to recognize and read mat-buildings" construy6 una genealogia retrospec-
tiva de los edificios alfombra, desde la Freie Universitat de Berlin y otras obras
de Candilis, Josic y Woods, proyectos de Aldo van Eyck, Lsuis |. Kahn y los
Smithson, en especial el proyecto para Kuwait (1968-1972). Alison Smithson
definia los mat-buildings como un "andnimo colectivo" en el que las funciones
enriquecen la fabrica arquitectdénica, ganando libertad de accion hacia un orden
nuevo basado en las interconexiones y en los patterns de asociacion, con posibi-
lidades de crecimiento, disminucién y cambio. Alison Smithson insistia en el
caracter sistémico del mat-building y exponia, siguiendo el texto de Candilis,
Josic y Woods para su proyecto en Bilbao (1960-1961), que: "Las partes de un
sistema toman su identidad del propio sistema [...]. Los sistemas tendran mas
que las tres dimensiones habituales; incluiran la dimensién del tiempo [...]. Los
sistemas seran lo suficientemente flexibles para permitir el crecimiento y la
intercambiabilidad a lo largo de su vida [...]. Los sistemas permaneceran abiertos
en ambas direcciones, es decir, por lo que respecta a sistemas mas pequefios
dentro de ellos, asi como por lo que respecta a sistemas mayores en torno a ellos
[...]- Los sistemas presentaran, en su inicio, una gran intensidad de actividad para
no comprometer el futuro [...]. La ampliacién y el caracter de los sistemas seran
visibles 0, como minimo, averiguables, a partir de la percepcidon de las partes
de los sistemas".' En definitiva, lo importante es la actividad y no la forma.

De hecho, el mismo Le Corbusier plante6 su propia alternativa al problema
de la inevitable disolucién del objeto moderno con una formulacién de mat-
building: el proyecto no realizado para el nuevo hospital de Venecia (1964-
1965), que proyectd con el arquitecto de origen chileno Guillermo Julian de la
Fuente, y que se basaba en una trama extensible de espacios, corredores y patios.
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Para no alterar la silueta de Venecia, respetando la fisiologia de la ciudad, y para
adaptarse mejor a la forma irregular de la parcela junto al canal. Le Corbusier
desarrollé el hospital en horizontal, segin el crecimiento de una estructura
helicoidal de nicleos que daban acceso a cuatro corredores y que articulaban los
espacios de las habitaciones de los enfermos y de los patios. El sistema versatil
de la trama se infiltraba en el entorno existente, sin distorsionarlo. El conjunto
se componia de tres niveles: la planta baja de acceso y servicios, en gran parte
con pilotis sobre el agua; el nivel del primer piso, con todos los servicios
meédicos, las consultas y los lavaderos; y el nivel superior, con las habitaciones.
Por tanto, incluso Le Corbusier dejo de pensar en objetos y en campus y
ensay6 magistralmente un sistema arquitecténico en forma de tapiz que surge
de la superposicién en tres niveles y que se basaba en un modelo de habitacion
con iluminacion central y una trama de accesos verticales, corredores y patios
articulada a partir de una figura geométrica repetitiva, con la idea de creci-
miento ilimitado. El proyecto para el hospital de Venecia es la sintesis de la
composicion neoplastica y abstracta y de la légica organica y helicoidal del
caracol, una de las formas naturales que mas le fascinaba.

En resumen, los mat-buildings favorecen el intercambio del edificio con la
ciudad y el paisaje, es decir, entre la estructura, que tiene una légica muy clara,
y el contexto. Con el objeto de conseguir la flexibilidad espacial, los edificios
alfombra rechazan la separacion de usos del urbanismo racionalista y la segre-
gacién entre arquitectura y urbanismo. Los mat-buildings se caracterizan por
su adaptabilidad y capacidad de extenderse por toda su area, creando espacios
abiertos y cerrados. Para ello adopta un caracter horizontal que se basa en el
contacto con la tierra en sus patios, evitando asi gestos excesivos, huyendo de
la artificialidad, favoreciendo la ventilacion natural y la creacidén de espacios

Le Corbusier y Guillermo
Julian de la Fuente,
Hospital de Venecia,
Italia. 1964-1965.
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sociales. El mat-building se estructura en diversos tipos de recorridos —verti-
cales, horizontales, inclinados— que se convierten en los sistemas articulato
rios, ya que un tapiz esta siempre hecho de nudos. En definitiva, el mat-building
se caracteriza por la capacidad para crear su propio microclima, para ser como
microciudades.

Hay proyectos donde Candilis, Josic y Woods practicaron la combinacion de
clusters y mat-buildings. Por ejemplo, el nuevo barrio de Toulouse-le-Mirail (1962-
1977) tiene una estructura general claramente de cluster y dentro de él, la
Université de Toulouse-le-Mirail y el Centro Regional de Reynerie son mat buil
dings.

Los esquemas de clusters y mat-buildings ganarian mayor complejidad en
la arquitectura holandesa, por ejemplo en el orfelinato en Amsterdam (1957-
1960) de Aldo van Eyck o, mas tarde, en las estructuras espaciales de los edifi-
cios de Herman Hertzberger y de Piet Blom. Incluso se puede interpretar que la
teoria de los soportes de John Habraken procede de esta tradicion holandesa
de experimentar estructuras espaciales de plantas y fachadas libres. En defini-
tiva, se sigue avanzando en una respuesta a la crisis del objeto aislado moderno
y se da un paso mas hacia la disolucion del monumentalismo y de la forma
arquitectonica tendiendo a estructuras neutras, tramas, intersticios y topogra
fias de la realidad. Los clusters tienen forma de arbol y los mat-buildings de
trama. En los clusters y mat-buildings se fusionan la articulacion neopléastica
moderna y la vitalidad e interconexion orgénica. Y los mat-buildings, llevados
a una mayor complejidad tridimensional y en altura, pueden configurar las
megaestructuras.

Candilis, Josic y Woods,
Toulouse-le-Mirail, Francia,
1962-1977.
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Caso de estudio

Alvaro Siza, barrio de la Malagueira,
Evora, Portugal

Un ejemplo en el que conviven los clusters y los mat-buildings es el barrio de la
Malagueira, iniciado en 1977 y basado en un programa de vivienda social promo-
vido por el municipio de Evora, gobernado por el Partido Comunista Portugués.
Alvaro Siza (1933) despliega una serie de mecanismos para relacionar las tipolo-
gias residenciales con la diversidad de las preexistencias del lugar, para que la
vida humana se desarrolle segin una rica relacién con la realidad existente."

En toda su obra —especialmente en sus museos—, Siza ha demostrado una
capacidad especial de sintesis, por el equilibrio que siempre crea entre el espacio
interior y la forma exterior. Siguiendo la maestria de Frank Lloyd Wright y Alvar
Aalto, Siza sabe desplegar en cada pieza un equilibrio especial entre la autonomia
de unos interiores que parecen introvertidos, que se anudan en torno a la energia
generada por las actividades y la intensa definicion de los detalles, y una forma
escultorica exterior clara y diafana, a veces casi simétrica, que se adapta al
entorno y que, en su forma, sabe expresar tanto la singularidad del edificio como
la especificidad del lugar, creando las extremidades, plataformas, voladizos, plie-
gues, aberturas, ventanas, patios y miradores mas adecuados para relacionar la
vitalidad del interior con las cualidades del medio.

En el caso de la Malagueira, por una parte, crea una compleja estructura
urbana para que se adapte al lugar y sea susceptible de crecimiento, la cualidad
esencial del organicismo, y que sea capaz de integrar los elementos preexis-
tentes, la voluntad primordial del realismo. Por otra parte, en la complejidad del
conjunto, la unidad basica esta formada por las manzanas residenciales cuya
célula elemental es la vivienda. Siza sintetiza un tipo de casa entre medianeras
con patio que, con diversas variantes, se va repitiendo hasta crear las unidades
vecinales. Esta habilidad procede de su conocimiento de la arquitectura popular
portuguesa, ya demostrado con su participacion en la investigacion colectiva
recogida en los tres volimenes de Arquitectura popular em Portugal?

Por tanto, Siza resuelve el conjunto a partir de la dialéctica entre dos escalas:
la urbana, que adopta la forma abierta de estructura en peine, préxima al orga-
nicismo, a la espina de pez, que podriamos considerar un cluster, y la de cada
manzana, que se basa en la resolucién de cada conjunto residencial de baja
altura y alta densidad a partir de la estructura muraria y la repeticién de la tipo-
logia de casas con patio, que podriamos considerar un mat-building. En la
conciliacién de las dos escalas y de las dos morfologias —un cluster general
formado por unidades residenciales conformadas como mat-building— conviven
organicismo, realismo vy critica tipolégica.

101



Entre las dos escalas —la grande del conjunto y la pequefia de las man-
zanas— media un elemento articulador. intermedio, una especie de acueducto
o0 conducto primario de instalaciones y servicios que actia como espina dorsal
y que se inspira en el acueducto romano preexistente en el lugar. Sin embargo,
Alvaro Siza le hubiera podido sacar mucho mas partido a la idea, presenciay
uso del acueducto.

Lo publico, es decir, las calles, las plazas y espacios libres, surge de la relacién
dialéctica entre las unidades vecinales, en los intersticios que quedan entre las
dos escalas: la de la estructura urbana general y la de la unidad vecinal basada
en la trama repetitiva de unidades de vivienda. Coherentemente con la
voluntad de crear una periferia que no sea marginal sino cualificada, se pone
énfasis en el espacio publico como vacio que recupera de la memoria del
campo. Siguiendo un proyecto de paisajismo de Joao Gomes da Silva e Inés
Norton, elaborado entre 1985y 1991, se crea una gradacion entre lo rural y lo
urbano, tomando el agua como hilo narrativo y articulador.” El espacio publico
recrea un origen rural; deja aflorar la memoria topografica del campo, situan-
dose como gran intersticio, como un vacio cualificado y estructurados Al
basarse en esta idea de un espacio publico como continuidad con el paisaje se
consigue que la nueva ciudad no sea una periferia vulgar y sin cualidades: el
vacio introduce la cualidad, establece una nueva relacién de conciliaciéon entre lo
qgue fue naturaleza y campos y lo que ahora se ha convertido en ciudad.

El conjunto dispone diversos espacios publicos singulares, como el lago, las
fuentes y toda una serie de elementos de raiz rural como muros, escaleras o
albercas. De esta manera, el disefio va de la gran escala del concepto general
a la pequefa escala en que se resuelven los contactos con el campo, los itine-
rarios, desniveles, muros y escaleras, la inclusion de las fincas agricolas pree-
xistentes, la consolidacion de la brecha provocada por el paso del rio como
espacio de uso social y el proyecto de distintas plazas que permiten la convi-
vencia entre la gente de cada barrio. La conciliacion de proyecto urbano,
manzanas residenciales, espacio publico y acueducto se erige en emblema de
una nueva concepcion de la periferia, que ya no es limite, perimetro o
deshecho, sino espina dorsal, la trama que mediante la delicadeza de los
intersticios y los vacios otorga ligazon al barrio, con la voluntad de zurcir lo
urbano con el paisaje, la vivienda con el campo.

En definitiva, una solucion de sintesis que se consigue reconociendo la
realidad, que acepta y suma en lugar de rechazar, eliminar, excluir o dividir.
Con esto se corrobora como la arquitectura portuguesa de las décadas de 1950 y
1960 se inspird en las obras y teorias de arquitectos italianos como Ernesto
Nathan Rogers o Ludovico Quaroni, entre otros; por ello, la posicion realista de
Alvaro Siza se acerca a la critica tipoldgica de Aldo Rossi, al reconocer que la
presencia de la realidad tiene que ver con la historia y la ciudad; a todo ello se une
también la versatilidad empirica del funcionalismo organicista de Alvar Aalto.
Desde esta posicién realista, tan adecuada para resolver un conjunto dedicado
a vivienda popular, Siza incorpora los conceptos de clustery mat-building del
Team 10 para resolver un conjunto complejo que puede ir creciendo.
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Continuidad del racionalismo
Megaestructuras tecnologicas

La continuidad de la logica racionalista lleva a una mayor complejidad tecnol6-
gica, potenciando la prefabricacion, la ingenieria de la construccion y los sistemas
modulares e industrializados. De esta manera, la complejidad de los mat-buil-
dings puede ser llevada a la tercera dimension. Podemos considerar que de la
trama de Candilis, Josic y Woods para Berlin puede evolucionarse hacia mega-
estructuras como el Centre Georges Pompidou en Paris de Renzo Piano y
Richard Rogers. Este hecho se hace muy evidente en los experimentos y
diagramas del holandés Piet Blom, quien evoluciond de esquemas béasicos de
mat-buildings hacia ciudades en el espacio.

Por todo ello, en las décadas de 1960 y 1970 la sintesis de las posibilidades de
la logica de la produccion de detalles, articulaciones y estructuras, desarrollando
los conceptos de complejidad en el espacio y recurriendo a los prefabricados
tridimensionales, permitio potenciar la eclosidon de las megaestructuras, es decir,
complejos arquitecténicos, generalmente polifuncionales, desarrollados en el
espacio y realizados con tecnologia avanzada, que aparecen para resolver
programas complejos como centros direccionales, centros regionales, grandes
hospitales, complejos culturales o catedrales del consumo. Ejemplos emble-
maticos serian el longitudinal centro civico y comercial de la New Town de
Cumbernauld (1958-1960) o toda la obra experimental del arquitecto de origen
aleman Konrad Wachsmann, desarrollando sistemas prefabricados ligeros a
base de estructuras modulares.

Las megaestructuras tienen muchos antecedentes, como el plan Obus para
Argel y la Unité d'Habitation de Marsella de Le Corbusier; el proyecto de torres
para la Philadelphia City Planning Commission (1957), en el que Louis I. Kahn
contd con la colaboracién de Kenneth Day, Louis E. McAllister, George Braik y
Anne Griswold Tyng; los diversos prototipos de Richard Buckminster Fuller; y las
ciudades espaciales (1970) de Yona Friedman. La intencién de las megaestruc-
turas es convertir la arquitectura en ciudad. Esta ciudad como megaestructura se
desarrollé en los proyectos fantasticos de capsulas y torres tecnoldgicas del
grupo Archigram (fundado en 1960) y en la mezcla de utopia y pragmatismo
del grupo de los metabolistas japoneses, surgidos en el Congreso Mundial de
Disefio celebrado en Tokio en 1960 y para quienes el racionalismo tecnolégico era
superado por el organicismo. Entre los diversos experimentos metabolistas
destacan la Ciudad Flotante en Kasumigaura (1961) de Kisho Kurokawa, con una
geometria procedente de las estructuras celulares, un modulo triaxial que puede
crear plazas y claustros y que puede ir creciendo por ramificaciones; y la Ciudad
en el aire para Tokio (1960-1961) de Arata Isozaki, donde la analogia biol6gica
lleva a unos edificios-ciudad en forma de arboles con troncos, que son las
torres de circulacidn vertical, ramas que captan energia y sirven de circulacion
horizontal, y hojas que son las unidades habitacionales. EI metabolismo japonés
pretendia crear unas ciudades flexibles que se desarrollasen como proceso

genético y vivo.
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Estos proyectos experimentales son antecedentes de las megaestructuras
libertarias de Constanf y de los edificios-masa, apilamientos y estratificaciones,
los megaobjetos de Rem Koolhaas y MVRDV." En esta evoluciéon una aporta-
cion clave fue el Centre Georges Pompidou de Paris (1972-1977) de Renzo
Piano y Richard Rogers, que significé la definicién del edificio-masa, una
megaestructura pragmatica en la que se desarrollan diversas actividades en
sus plantas libres, dentro de una gigantesca estructura modular de fuerte
implementacion tecnoldgica, que tiene la voluntad de facilitar cualquiertipo de
transformacion en su interior. La propuesta del Centre Georges Pompidou se
inspiraba en precedentes no realizados, como algunas fantasias de Archigram
y como el Fun Palace (1961) de Cedric Price.

Esta jdea megaestructural también se desarrollé en diversas direcciones en las
propuestas de ciudades proyectadas a base de mddulos residenciales. Una
de ellas es la busqueda de una ciudad en el espacio por parte del Taller de
Arquitectura que hoy dirige Ricardo Bofill (1939) y que, tras ciertos experimentos
menores, algunos de ellos realizados, culmindé en el Walden 7 en Sant Just
Desvern (1970-1975), cerca de Barcelona: un complejo residencial en altura para
unos 1.000 habitantes, con una estructura de médulos y mallas que se agrupan
siguiendo leyes geométricas de repeticion y simetria, creando grandes patios
y unas gigantescas aberturas a la manera de arcos. Las células de vivienda,
que son accesibles desde pasarelas, pueden conectarse y ampliarse, unién-
dose en horizontal o en vertical. El conjunto sigue distintas leyes geométricas
que eran el resultado de las investigaciones sobre la complejidad de las estruc-
turas modulares de la tesis doctoral de Anna Bofill (1944).

Los estructuralistas holandeses desarrollaron esta idea partiendo de la
estructura de mat-building que Piet Blom (1934-1999) habia investigado a
fondo y que habia llevado a las tres dimensiones en un conjunto residencial en
altura hecha de mdédulos colocados de forma romboidal: las Casas Cubo, en
Roterdam (1978-1984). En esta misma direccién, Moshe Safdie (1938) propuso
un sistema arquitecténico de modulos, que puso en préctica en conjuntos
embleméticos como el Habitat de Montreal, en Canad4 (1967).

Taller de Arquitectura/Ricardo Bofill, Renzo Piano y Richard Rogers.

Walden 7. Sant Just Desvern (Barcelona), Centre Georges Pompidou, Paris
Espafa. 1970-1975. Francia. 1971-1978.
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Sistemas sobre objetos encontrados

Si las busquedas del Team 10 llevaron a los clusters y a los mat-buildings,
también pueden llevar a utilizar la misma realidad encontrada para proyectar
con ella, ya sean objetos, edificios o sistemas arquitecténicos existentes, tal
como sucedié emblematicamente y a pequefia escala con la instalacién Patio
and Pavilion que Alison y Peter Smithson presentaron en la exposicion This js
tomorrow en Londres (1956), una especie de cabana primitiva construida con
tablas y chapas que sostenia piedras y piezas encontradas.

Citaremos dos ejemplos de intervenciones que se basan en remodelar
sistemas arquitecténicos existentes: una intervencién contemporanea, el parque
Duisburg Nord, dentro de todo el conjunto de proyectos del Emscher Park para
el Internationale Bauaustellung (IBA) de la década de 1990 en Alemania, y la
obra de Lina Bo Bardi en la segunda mitad del siglo xx.

El parque Duisburg Nord (1991-2001), del equipo de Peter y Annaliese Latz,
es una de las intervenciones mas embleméticas dentro de la gran operacién
del IBA en el Emscher Park en Alemania, que ha consistido en un centenar de
proyectos desarrollados a lo largo de la década de 1990. En este caso se trata
de una intervencidn en el gran conjunto de las antiguas acerias Thyssen, hecha
desde una posicion realista que respeta los restos de la arquitectura industrial,
y que se caracteriza por la densidad y la capacidad de crecimiento, que deja
que la vegetacion crezca libremente para ir regenerando urr entorno que era
ruinoso y contaminado; una l6gica de renovacion ecoldgica espontdnea que
propone un paisaje narrativo a partir de unos jardines en movimiento." Los
antiguos hornos sirven para explicar el pasado industrial de la zona, los viejos
depdsitos alineados albergan jardines, los muros se convierten en paredes
para practicar escalada, el antiguo gasdmetro sirve de depdsito para brigadas
de submarinismo y las antiguas naves industriales albergan archivos, sedes de
asociaciones y restaurantes. Cada uno de los proyectos de todo el conjunto del
IBA en el Emsher Park, iniciado en 1989 y basado en la diversidad y mezcla de
usos —servicios, comercio, vivienda, ocio, investigacion, nueva industria—
estd pensado para las necesidades reales de los ciudadanosy no como imagen
publicitaria o reclamo turistico.

Peter y Annaliese Latz.
parque en Duisburg

Nord (Emscher Park),
Alemania, 1991-2001.




Las intervenciones de Lina Bo Bardi

La arquitecta brasilefia de origen italiano Lina Bo Bardi (1915 1992) desarroll6 una
obra basada en la voluntad de crear sintaxis expresivas a partir de la mimesis
de la realidad. En el centro de ocio, cultura y deporte Sesc Fabrica da Pompéia de
Sao Paulo (1976-1986), Lina Bo Bardi aprovechd las preexistencias de una fabrica
en un barrio popular, respetando la estructura horizontal de las calles interiores
y de los galpones existentes, y situé una nueva doble torre vertical de hormigén
visto, como contrapunto, poniendo especial énfasis en el espacio libre existente
en este sistema de edificios industriales. Este centro de ocio, con sus antiguas
naves horizontales y sus dos nuevas torres, se convierte en una especie de
microcosmos, un sistema de objetos que sintetiza las tipologias del entorno. El
Sesc Fabrica da Pompéia constituye un auténtico espacio de dominio publico,

un lugar para la vida democratica, un entorno para la felicidad, una ciudad para

la libertad. La realizacién de actividades como exposiciones de arte popular ha
conseguido un hecho singular: que en un mismo recinto social se hayan reva-
lorizado a la vez la cultura popular artesana y la industrial."

:‘.'.:;;-"it,:h[i:nrh N‘u.'ﬂ_'u de Arte Moderna Salvador de Bahia Brasil, 1959-196:
gratias de antes y después de la ntervencion : i
Lina Bo Bardi, centro de
OCI0, cultura y deporte
SESC Pompéia, Sho
Paulo, Brasil 1976-1986

Este proyecto de tiene un claro antecedente en la intervencion que Lina Bo
Bardi realizé el Museu de Arte Moderna en el antiguo Solar do Unh&o, en
Salvador de Bahia (1959-1963), conjunto iniciado en el siglo xvi y que en el
siglo xix se convirtid6 en una de las primeras manufacturas de Brasil. Con un
sentido totalmente moderno, Lina Bo Bardi reestructur6 todo el conjunto a partir
del espacio publico —creando una nueva plataforma con pavimento de piedra
junto al mar—, eliminando todos los cuerpos afiadidos prescindibles y enfati-
zando la relacion entre los diversos edificios que constituian el conjunto: la
iglesia, las casas y los almacenes. En el conjunto predominan el proyecto del
espacio vacio entre los edificios y en los interiores la introduccion de elementos
modernos especificos, como la nueva escalera de madera de forma helicoidal.
Actualmente, el conjunto ha sido reconstruido parcialmente después de que
durante la dictadura militar en Brasil el museo fuera desmantelado y la memoria
de la estancia de Lina Bo Bardi en Salvador se hubiera intentado borrar.

Arquitecturas con el tiempo

Esta aspiracion al realismo ha llevado a los arquitectos a proyectar contando con
la intervencion del tiempo y con la participacion de los usuarios. Son arquitec-
turas de la realidad que aceptan que el paso del tiempo las, modele segun la
voluntad, intenciones y posibilidades de sus habitantes. El punto de partida es
aceptar el caracter siempre en transformacion de la realidad y rechazar la arqui-
tectura como un objeto acabado. En esta direccion, lo que se aporta es una estruc-
tura arquitecténica y urbana basica sobre la que, con el tiempo, los habitantes
van introduciendo operaciones de crecimiento y transformaciéon segln sus
posibilidades; una capacidad de crecimiento en el tiempo que ya estaba en la
arquitectura popular, una arquitectura que promueven las ONG, los proyectos
de cooperacion, Arquitectos sin Fronteras y los técnicos con vocacion social.

Por lo tanto, estas intervenciones en la realidad consisten en introducir
nuevos procesos, tal como han hecho los microcréditos promovidos por el
economista Muhammad Yunus (1940), nacido en Bangla Desh. Al crear a
finales de la década de 1970 el banco Grameen, que concede pequefios pres-
tamos a mujeres, ha conseguido que millones de habitantes del planeta hayan
podido superar la extrema pobreza en la que vivian y se sientan capaces y
orgullosos de trabajar y realizarse. Desde 1984, el Grameen Bank tiene su
propio programa de promocion de vivienda social, con el que construye casas
minimas de planta cuadrada, de unos 24 nv, aisladas y elevadas ligeramente
del terreno mediante cuatro puntales de hormigén armado que el propio
banco facilita y que los usuarios transportan, afiadiendo unas paredes de
trama de bambU o de madera y una cubierta a dos aguas. Se trata de unos
procesos que al actuar con extrema precisién sobre la realidad consiguen trans-
formarla; que lo que parece una utopia sea realizable.”

107



Caso de estudio

El concurso PREVI, Lima, Peru

El concurso PREVI (Proyecto Experimental de Vivienda) en Lima, convocado
por el gobierno peruano y la ONU en 1966, constituyé un momento culminante
de confluencia y sintesis entre la arquitectura culta —de autores préximos a los
principios de las formas en cluster del Team 10, como Aldo van Eyck, Candilis,
Josic y Woods, Atelier 5, James Stirling. Christopher Alexander, etc.— vy la
construccidn masiva y anénima, autoconstruida y con capacidad de crecer.
Ideado por el propio presidente del pais, el arquitecto Fernando Belaunde
(1912-2002) y encargado en su preparacion y coordinacion al arquitecto de
origen norteamericano Peter Land desde 1965, el concurso pretendia pensar y
aplicar nuevos modelos de vivienda que pudieran construirse facilmente y que
fueran evolucionando. Los cuatro objetivos basicos de la convocatoria fueron:
pensar una célula de vivienda con capacidad de crecer; proyectar el cluster. es
decir, la forma de asociacién y crecimiento para crear unidad vecinal, por lo
gue la mayoria recurrieron a casas en hilera o formas en alfombra; pensar un
proyecto urbano de alta densidad y baja altura, estructurado por calles estre-
chas y peatonales y con abundantes pequefias plazas vecinales; y plantear un
sistema de prefabricacion de bajo coste y montaje en seco.

Arquitectos reconocidos aportaron una especie de substrato arquitecténico
0 estructura interna sobre la cual se pudo ir desarrollando una estrategia de
vivienda colectiva hasta sus Ultimas consecuencias. Aunque los ganadores
oficiales fueron Herbert Ohl, Atelier 5y los japoneses Kiyonori Kikutake, Fumihiko
Maki y Kisho Kurokawa, después de muchos debates se decidié que cada uno
de los 26 equipos participantes —los 13 invitados internacionales y los 13 fina-
listas del concurso entre 28 equipos peruanos—'" hicieran una pequefia parte
del conjunto que, ademas, tuvo que realizase en una parcela menor que la
prevista. De las 1.500 viviendas del concurso se paso finalmente a 467 viviendas,
de manera que cada equipo realizé una veintena. La forma urbana que el
equipo de arquitectos peruanos dirigidos por Peter Land otorgd al conjunto,
estableciendo las calles peatonales, las placitas y las pequefias manzanas de
cada uno de los 26 equipos, adoptd la forma de cluster.

Podriamos decir que entre las propuestas realizadas predominan cuatro
estrategias formales distintas, aunque relacionadas entre ellas.

En primer lugar la solucion de viviendas en hilera con patios y jardines de
entrada, a partir de bloques alargados prefabricados, tal como son las
propuestas de Atelier 5, Christopher Alexander y Kikutake, Maki y Kurokawa.

La propuesta més divulgada, la de Christopher Alexander, por formar parte de
su conocido sistema de patterns. provenia, de hecho, de un modelo previo
proyectado con el arquitecto Serge Chermayeff (1900-1996) y que aparece
publicado en el libro de ambos Comunidad y privacidad."

James Stirling (1926-1992) realizd la propuesta alrededor de un patio como
I6gica interna de cada casa y como mecanismo de agrupacion: cuatro casas
patio forman un médulo; cuatro moédulos, una unidad vecinal con su plaza;
cuatro unidades vecinales, una parte de barrio; y asi hasta la gran escala de
todo el conjunto. Su propuesta, inspirada en el conjunto de vivienda social que
habia realizado para la New Town de Runcorn, podia crecer ocupando la planta
y, en altura, en torno al patio y a las escaleras que se podrian situar en él.

Aldo van Eyck (1918-1999) experimenté la forma de la casa con dos franjas
gue se organizan en torno a la escalera y a la cocina que, demostrando una
especial sensibilidad hacia el trabajo reproductivo, se sitia en el centro de
todas las circulaciones. La casa se inscribe dentro del recinto cerrado familiar,
generandose unos patios triangulares y hexagonales. Se fomenta una jdea
intemporal de morada basada en las habitaciones que se agrupan en la casa y
en la casa que se inscribe en un recinto, generando entre ellos los espacios de
los patios; en proximidad conceptual a la arquitectura espiritual, esencialista 'y
minimalista de recintos teorizada por Hans van der Laan.

Y, por ultimo, autores como Herbert Ohl y Candilis, Josic y Woods desarro-
Ilaron el sistema de mat-building, con franjas de habitaciones y servicios que
se iban construyendo o que quedaban libres para patios. En esta solucion era
la porosidad, homogeneidad y posibilidad de transformacién de la alfombra lo
gue aportaba flexibilidad y posibilidad de crecer o encogerse.

La iniciativa del concurso internacional PREVI en Lima para viviendas auto-
construibles ha tenido continuidad, por lo menos, en dos ocasiones posteriores.

Concurso PREVI (Proyecto Experimental de Vivienda). Lima, Pert. 1966. Planta genera,

del concurso y fotografia actual.
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Entre marzo de 1975 y febrero de 1976, las dos revistas de arquitectura
Architectural Record y L'architecture d'aujourd’hui crearon la Architecture
Foundation con el objetivo de promover en Tondo, Manila, el Concurso
Internacional para la mejora del medio ambiente urbano en paises en vias de
desarrollo. Se presentaron 2.531 propuestas y se seleccionaron 476. El ganador
fue el neozelandés lan Athfield, quien propuso una especie de ciudad organica
hecha con casas autdnomas que creaban ellas mismas su energia edlica. El
segundo premio, del estudio japonés Takagi Design Associates, se basaba en
una trama modular a partir de elementos y ensamblajes que en su adicién
formaban moddulos para ir configurando calles, corredores, casas y patios, muy
proximos a los mat-buildings. La propuesta del equipo de Steven Holl, James
L. Tanner y John Crooper para el concurso de Tondo, que obtuvo una mencién,
era de las més interesantes y partia de una idea de portico similar al de Alvaro
Siza en Evora, sacandole el maximo partido urbano a la ldgica de la autocons-
truccion. A diferencia de Athfield y Takagi, Holl, Tanner y Crooper proyectaron
soOlo el espacio de lo colectivo —pérticos que definen calles, plazas y equipa-
mientos— y la estructura de la parcelacion. Este sistema tan simple de los
porticos servia para unificar las fachadas, asegurando un orden urbano y
monumental, y se podia utilizar para conducir los suministros. Fieles a la légica
de la autoconstruccion, el resto hubiera sido realizado por los habitantes.

Mas recientemente, coincidiendo con el renovado interés por la experimen-
tacion en la vivienda masiva, el arquitecto chileno Alejandro Aravena (1967)
ha promovido un tercer hito en esta tradicion de vivienda autoconstruible y
evolutiva: el concurso Elemental Chile (2003) organizado por las escuelas de
arquitectura de la Pontificia Universidad Catdlica en Santiago de Chile y de
Harvard University en Boston. El resultado del concurso han sido siete conjuntos
de vivienda crecedera a lo largo del territorio chileno realizados por siete
equipos formados por los ganadores en el apartado arquitectos y en el apar-
tado estudiantes."”

En los conjuntos y obras citados, como el PREVI en Lima, Elemental Chile o las
obras de Lina Bo Bardi y Alvaro Siza hay una generosa voluntad de mezclarse
y enriquecerse con la realidad. En el lugar opuesto a las artes representativas que,
de manera elitista, se parapetan en los recintos cerrados de las colecciones de los
museos, con sus fronteras estéticas y barreras conceptuales, para protegerse del
contacto con los seres humanos, esta arquitectura realista ha sido creada para
estar disponible, para ser franqueada, para ser vivida, para ser damnificada y
transformada por los efectos y afectos de los seres humanos a los que va a
acoger. El objetivo de estas obras es crear formas que se integren lo méaximo
posible en el entorno, para mejorarlo y para que éste las vaya transformando.
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Epigono
Escenarios de la cultura pop

Mas alla de los sistemas planteados por la arquitectura realista, como los clus-
ters, los mat-buildings o las intervenciones sobre arquitecturas preexistentes,
la cultura pop ha creado sus propios mecanismos para configurar escenarios
- Interiores, instalaciones artisticas, decorados para el cine, edificios, obras
de arte en el espacio publico, parques e intervenciones urbanas—, siguiendo
una mentalidad pedagodgica, utilizando objetos encontrados y enfatizando los
iconos de la cultura de consumo. Si la arquitectura del realismo se basa en
diferenciar realidad y representacion, la cultura pop se inspira en la realidad
pero crea a partir de su representacién. A pesar de su ambigliedad en relacién
con la sociedad de consumo norteamericana y sus iconos —segun cémo criti-
cados e ironizados y segliin cémo ensalzados y recreados—, el movimiento pop
norteamericano tuvo manifestaciones muy criticas, como la obra literaria y
periodistica de Hunter S. Thompson (1937 2005), especialmente su novela Miedo
y asco en Las Vegas que narra las peripecias de dos indeseables cargados
hasta la coronilla de todo tipo de drogas, que se pasean por los escenarios de
Las Vegas creando continuamente conflictos.

La logica de la arquitectura y el urbanismo espontaneo ha tenido su corre-
lato en el arte pop: en los sistemas de objetos encontrados en la vida cotidiana
contemporanea presentes en las pinturas y cajas de embalaje de Andy Warhol;
en los objetos, salas y esculturas en el espacio publico de Claes Oldenburg y
Coosje van Bruggen; en las recreaciones en relieve de fragmentos de la vida
cotidiana creados por Tom Wesselman; o en los interiores y espacios publicos
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Claes Oldenburg, Bedroom ensemble, 1969.



de Robert Venturi y Denise Scott Brown. Todas estas obras proponen una nueva
sensibilidad que, heredera del realismo y del surrealismo, imagina una expe-
riencia chocante y hedonista, basada en el recorrido entre piezas dispersas y
diversas, en el habitar en escenarios hechos de elementos expresivos y esti-

distancia. Es la evolucién que va del conocimiento y aficion de Venturi por Italia
y el manierismo, por la arquitectura del siglo xix y principios del siglo xx, por
el arte pop y la critica literaria, hasta incorporar todos los conocimientos de
urbanismo y sociologia aportados por Denise Scott Brown.

mulantes, distorsionados en su escala, cargados de signos, con muy distintas
epidermis y texturas; piezas que son entendidas como escenas diversas dentro
de un todo.

Denise Scott Brown (1931) nacié en Sudafrica y aprendié muy pronto que
toda su inspiracion debia provenir de la realidad. Habia asumido en su juventud
en Sudafrica la certeza de que el artista sdlo puede ser creativo si aprende a
mirar la realidad que le rodea; ello le llevé a partir del principio de "aprender
de todas las cosas", que décadas mas tarde se convirtié6 en Aprendiendo de
Las Vegas. Estudio arquitectura en la Architectural Association de Londres,
donde el activismo social formaba parte de la educacién. Fue Denise Scott
Brown quien transmitié a Venturi el interés por la cultura popular, expresan-
dose a partir de su trabajo profesional centrado en el planeamiento urbano, la
aproximacion a la sociologia y a la ciencia regional, el énfasis en los elementos
de la vida comunitaria, el analisis de las ciudades norteamericanas y sus
complejos sistemas de trafico y de signos, el gusto por los escenarios popu-
lares.” De esta manera, la propuesta teérica de ambos, Venturi y Scott Brown,
se basa en una arquitectura de la experiencia que tiene mucha influencia de la
escuela de planificacién social y urbana de Pensilvania y del activismo social
de la década de 1970 en favor de los derechos civiles y en defensa de la
: "mayoria silenciosa". Estas son sus auténticas raices, muy distintas del forma-
. v | lismo posmoderno de autores considerados afines.

Para proyectar los escenarios pop de plazas y edificios publicos. Venturi y

Encontramos también los sistemas de objetos pop en los interiores que
aparecen en las peliculas de Pedro Almoddvar, en las que se recurre a una serie
de personajes arquetipicos (que se inicia con Pepi, Lucy, Bom y otras chicas del
monton, 1980), para cada uno de los cuales se desarrollan repertorios de
colores, vestidos, objetos e interiores. Es un realismo esencialmente pop, no
estrictamente veridico, sino maquillado, que recrea el mundo mediatico de la
imagen y que defiende una naturaleza artificiosa, retocada y transmutable,
expresada mediante estereotipos, travestismo y retoques de cirugia estética.

Interiores de la pelicula Pepi, Lucy, Bom otras chicas del montén (1980 . .,
de Pedro A.modé’var, P Y Y ( ) Scott Brown llegaron paulatinamente a la conclusién de que la forma de los

edificios y las ciudades deriva menos de la funcién, como piensan los arquitectos,
que de las fuerzas sociales internas. Si Robert Venturi se ha especiaizado en
la arquitectura de signos, Denise Scott Brown, por su voluntad de afrontar la

El urbanismo realista de Robert Venturi
y Denise Scott Brown

En arquitectura y urbanismo, la posicidon de proyectar a partir del estudio de las ::‘3 3 E R ﬂ
actividades y percepciones de la gente ha sido teorizada y concretada por . . "]n ' S 2
Robert Venturi y Denise Scott Brown. El momento algido fue su visién de Las L B N q PO Wen TF J%?J ]' -2
Vegas, interpretandola como un complejo sistema de signos, como una red de 4

rétulos y mensajes articulados a lo largo del stripy de las calles mas importantes.
Robert Venturi (1925) habia empezado con la reivindicacion posmoderna de la
complejidad, defendiendo en su libro Complejidad y contradicciéon en la arquitec-

. 2“

= I
tura" el barroco, el manierismo y el concepto de caracter desarrollado en el r o P oo t,[\a .
siglo xix, todo ello frente al purismo dogmatico del movimiento moderno. Su B = "% - o
planteamiento de disociar mediante el signo el contenido del continente, expre- ONE  MILE — o ! -z ED
sado en la idea del tinglado decorado, llevé a la propuesta del edificio-anuncio. Pl '
Entre este libro de Robert Venturi, Complejidad y contradiccion en la arqui- é
tectura, y Aprendiendo de Las Vegas. El simbolismo olvidado de la forma

arquitecténica™ de Robert Venturi, Denise Scott Brown y Steve lzenour hay una Robert Venturi y Denise Scott Brown, plano del strip de Las Vegas (Nevada). EE UU.
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complejidad en el proyecto urbano, sostiene un urbanismo de sistemas. Esta
complementariedad entre arquitectura de signos y urbanismo de sistemas se
expresa en el libro de Venturi y Scott Brown, Architecture as signs and system.
For a mannefist time." y en sus Gltimos proyectos de campus universitarios,
como los planeamientos para las universidades de Pensilvania (1988-2000) y de
Michigan (1997-2004). En ellos se aplica un sistema de analisis grafico muy defi-
nido, que se basa en examinar la realidad urbana, humana, funcional y ambiental,
gue delimita areas y direcciones, enlaces y tendencias, enfatizando las activi-
dades y el uso que se hace del espacio publico, y que propone edificios, itine-
rarios y signos cuyas formas se sumen a esta realidad y a estos recorridos.

Y no es casual que en la arquitectura y el urbanismo que parte decidida-
mente del "principio de realidad" haya una fuerte presencia de mujeres, como
Alison Smithson, Lina Bo Bardi o Denise Scott Brown. La manera de pensar,
actuar y proyectar el mundo por parte de las mujeres tiene que ver con la
voluntad de hacer suyas las relaciones sociales, con la capacidad para nombrar
en detalle los fenémenos y con la intencion de intervenir en la realidad expre-
sando y aplicando la propia experiencia.”

" S S—

S— -

Roben Venturi y Denise Scott Brown, plan director para la University of Michigan,
EE UU. 1997-2004.
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siglo xx, Editorial La Marca. Buenos Aires, 1998. pags. 32-33, procedente del libro de Albert
Camus, El artista y su tiempo. Losada, Buenos Aires, 1968.
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Barcelona. 2003.
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tectura. Editora Perspectiva, Sao Paulo, 1998.

e Sobre el Team 10, véase Risselada, Max; Van den Heuvel, Dirk (eds.l. Team 10. 1953-1981.
In search of an utopia of the present, Nai Publishers, Roterdam, 2005.

» Smithson, Alison y Peter, Urban structuring, Studio Vista, Londres, 1967.
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*« Smithson, Alison, "How to recognise and read mat-buildings" en Sarkis, Hashim (ed.). Le
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desde Portugal”, en Visions, 3. 2004.
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Céatedra de Composiciéon en la FAU de Sao Paulo, que no llegé a ganar. Sobre Lina Bo Bardi,
véase también: Ferraz, Marcelo (ed.), Lina Bo Bardi, Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, Sao Paulo,
1993.

"Véase Yunus, Muhammad. Hacia un mundo sin pobreza. Editorial Andrés Bello, Santiago de
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"Uno de los equipos peruanos estaba formado por Luis Miré Quesaday Carlos Williams, anti-
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ESTRUCTURAS DE LA MEMORIA

Hay intervenciones contemporaneas que parten de una certeza: las nuevas
formas deben crearse a partir de una realidad recordada, a partir de cuya rein-
terpretacion se construye una estructura, es decir, ciertas tipologias arquitec-
tonicas, morfologias urbanas y trazos en el paisaje. Esta posicion entiende el
acto creativo como el resultado de un andlisis y de una reflexién critica sobre
los sistemas y espacios culturales existentes, sobre los estratos de una herencia
cultural que se ha decantado por la conciencia histérica moderna. Estos
sistemas basados en la memoria se relacionan con un entorno de simbolos
colectivos. En definitiva, la premisa es que toda intervencidn inteligente en la
ciudad, el territorio y el paisaje tiene que ver con saber interpretar los palimp-
sestos escritos sobre la irremplazable materia de los suelos y de las construc-
ciones; con actualizar ciertos signos y significados.

Las formas de los arquetipos

En arquitectura, la posicion estructuralista que se basa en el desarrollo de las
formas intemporales ha sido denominada critica tipolégica (Manfredo Tafuri fue
el primero en utilizar el término),” y enlaza con los "arquetipos" en la psicologia
de Cari Gustav Jung; con la teoria del lenguaje de Horace Bénédict de Saussure;
con el concepto de "tipo ideal" en la sociologia de Max Weber; con los "invaria-
bles" en la antropologia estructuralista de Claude Lévi-Strauss; incluso, con
los "caracteres" en el teatro de William Shakespeare, dedicado a representar los
arquetipos humanos: el poder, el odio, la traicion, los celos, el amor... La obra de
arte creada sobre la memoria cultural también se expresa en la literatura, por
ejemplo, en la refundacién de un Buenos Aires inventado, tal como queda regis-
trado en los relatos, ensayos y poemas de Jorge Luis Borges o en las ciudades de
la memoria que italo Calvino recred en Las ciudades invisibles.- Tiene que ver con
una economia natural de la inteligencia humana, que se deshace de todo lo que
no es imprescindible en busca de lo esencial, que aprende de la herencia cultural.

Desde esta posicién, se toma la ciudad dada e interpretada como la reaJdidad
desde donde partir. Por esta razén, cuando se interviene en las ciudades euro-
peas, se intentan continuar las formas reticulares y en damero, poniendo
énfasis en las caracteristicas y elementos constitutivos de la ciudad tradicional:
la calle, la manzana cerrada, las plazas, los paseos. Se parte del concepto de
"preexistencias ambientales" que Ernesto Nathan Rogers plante6 a finales
de la década de 1950 y se propone cada intervencion como continuidad de la
ciudad existente. Ello se corresponde con las diversas jdeas de ciudad que han
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elaborado autores como Aldo Rossi, Cario Aymonino, Philippe Panerai, Jean
Castex, Rob Krier y Manuel de Sola-Morales, especialmente durante la década
de 1970, y significa la vigencia de un cierto platonismo que cae en el reduccio-
nismo europeocentrista de considerar que la ciudad compacta europea es, si no
el Uunico, el mejor modelo urbano; el tipo ideal.

Desde una posicion mas amplia, se entiende el paisaje y el territorio como
algo dado que debe ser explorado en sus estratos, estructuras y significados.
En este sentido, el historiador y gedgrafo André Corboz ha desarrollado la
nocion del territorio como palimpsesto, del que deben ir interpretdndose sus
significados, y de la ciudad como hipertexto o hiperciudad, superposicion
continua de estructuras y signos.’

Esencialismo geométrico
La obra de Louis I. Kahn

En la arquitectura contemporanea encontramos propuestas que, sin abandonar
la tradicién moderna, han buscado la intemporalidad de figuras y volimenes.
Dentro de estas propuestas, la obra de Louis I. Kahn (1901-1974) es emblema-
tica/ Kahn trabajé en el establecimiento de unas reglas compositivas de los
edificios —generalmente publicos— en los que, tal como escribié Colin Rowe,-
se concillaban el espacio libre e isétropo moderno con la reinterpretacion de
mecanismos compositivos procedentes de la cultura beaux arts, como la sime-
tria, la axialidad o el caracter.

En sus objetos y sistemas podemos considerar que predominan ciertas légicas
0 sistemas de agregacion y composicién: la yuxtaposicion o repeticion (laborato-
rios Richards de investigaciones médicas en la Pennsylvania University, Filadelfia,
1957-1964; residencia universitaria Bryn Mawr en Pensilvania, 1960-1965; Kimbell
Art Museum, Fort Worth, 1966-1972); la axialidad y simetria simple y multiple
(centro de planificacion familiar en Katmandu, 1966-1970; Palacio de la Asamblea
en Dacca, 1962-1983); la inscripcién de unas figuras geométricas dentro de
otras o "un edificio dentro de otro edificio” (sinagoga Hurva en Jerusalén,
1968-1974); la articulacion en torno a un claustro, foro o espacio central (Iglesia
Unitaria de Rochester, 1959-1967); y la suma de edificios heterogéneos, tal
como era el proyecto del convento de las hermanas dominicas en Pensilvania
(1960-1968), el proyecto del monasterio St. Andrew en Valyermo (1966-1967) y
el primery segundo proyecto del Salk Institute en La Jolla, cerca de San Diego,
con los laboratorios de forma repetitiva, las residencias (living place) de forma
curva, organica y pintoresca, y el centro de convenciones y reuniones (meeting
place), de formas heterogéneas en torno a un claustro.

Louis I. Kahn tuvo la fortuna de realizar tantos centros universitarios, museos,
bibliotecas y laboratorios porque la década de 1960 coincidié con una época de
optimismo en Estados Unidos bajo el mandato del presidente John F. Kennedy,

117



en la edad del humanismo,’ un libro que tuvo un fuerte impacto en la arqui-
tectura de la década de 1950. Kahn aplic6 también a los conjuntos de edificios
las leyes que desarrollo en los edificios.

Para los espacios interiores, Kahn inventé una de las divisiones claves de
esta arquitectura a la vez clasica y moderna: el discernimiento entre los espa-
cios servidores y los espacios servidos. Una certeza formal que emparejaria a
Louis I. Kahn con la interpretacion que Rudolf Wittkower, maestro de Colin
Rowe, hizo de la planta de las villas de Andrea Palladio, donde quedaba patente
la diferencia entre los espacios representativos de las salas y los espacios
servidores, en las crujias mas estrechas, para conexiones, pasillos, serviciosy
escaleras.

En los espacios interiores Kahn logro conciliar la planta libre de Mies van der
Rohe con la jerarquia y axialidad clasica, superponiendo sistemas de lucerna-
nos que recordaban las cuUpulas renacentistas, tal como es evidente en el
proyecto de la Comunidad Judia en Trenton (1954), que proyecté con Anne
Grishwold Tyng, y del que sdélo se construyeron los bafios. En los conjuntos
mas complejos de edificios, los objetivos y criterios compositivos son los

Louis I. Kahn, palacio de la Asamblea, Dacca, Bangladesh. 1962-1983.

quien definié explicitamente los objetivos de la calidad de la vivienda y de los
suficientes edificios publicos en unas ciudades habitables, eficaces y atrac-
tivas. Kahn desarrollé6 con su obra un ingente esfuerzo para crear una nueva
arquitectura que encarnase un nuevo orden politico, social y ético, partiendo
de la simpatia por la jdea de comunidad de autores como Lewis Mumford o
Hannah Arendt:* un esfuerzo por construir simbolos y espacios para la comu-
nidad y la democracia que se encuentra magistralmente desarrollada en el
Palacio de la Asamblea en Dacca.

Kahn fue, junto a Le Corbusier y Mies van der Rohe, uno de los arquitectos
mas claramente dedicado a proyectar lo que Enrico Tedeschi denominé "tipo-
logias de coordinacion". Aunque parezca que Kahn enfatiz6 la arquitectura
objeto, en realidad trabajé siempre con sistemas arquitectonicos, adaptandolos
a la complejidad del lugar. Cre6 sistemas de objetos, y no objetos auténomos.
Para conseguirlo, recurrié al caracter intemporal de las formas geométricas, que
ofrecian soluciones a las estructuras tipolégicas, las plantas, los volimenes y
los huecos. Una experiencia analitica imprescindible para entender su sistema
de tipologias de articulacion y coordinacién es la vision comparada de las
plantas de sus obras mas importantes representadas a la misma escala.’

La gran aportaciéon de Kahn se concentra en una serie de nuevos meca-
nismos estructuradores que introdujo en su arquitectura con la voluntad de
establecer nexos entre arquetipo y proyecto. Un primer paso crucial fue superpo-

nerle al is6tropo y pluridireccional espacio moderno la reticula ordenada del rena- — e

cimiento y el énfasis jerarquico que aportaban la planta central y la clpula, tal . | kan dad udia T c 0 EE UU. 1954
. . . . is I. . i judia, Trenton onnecticut). . .

como lo habia estudiado Rudolf Wittkower en Los fundamentos de la arquitectura e Al bt ( )
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mismos y a mayor escala: se consigue conciliar el orden intemporal del clasi-
cismo en la composicién general —es decir, simetria y monumentalidad—, con
el desarrollo del valor plastico del objeto auténomo, abstracto y neoplastico de
la arquitectura moderna en cada volumen. En definitiva, en la obra de Kahn se
borran los limites entre arquitectura y urbanismo. La sintesis de clasicismo y
vanguardia pasa de los edificios a los conjuntos, como la residencia Bryn Mawr
en Filadelfia, el Instituto Indio de Administracion en Ahmedabad o el Centro
Gubernamental en Dacca.

Por tanto, Kahn fue més alla que Mies van der Rohe y Le Corbusier al conse-
guir, mediante su busqueda de una nueva monumentalidad, una nueva rela-
cion mas préxima entre estructura constructiva y espacio habitable, aun a
costa de compartimentar unos espacios mas ajustados a las funciones. De esta
manera, las actividades tenian lugar en entidades espaciales mas a la medida
de la escala humana, definidas por la luz natural especifica, recuperando el
valor simbdlico y significativo de cada volumen, que estaba configurado por la
propia unidad estructural. Louis I. Kahn consiguié crear unas nuevas relaciones
entre estructura, edificioy ciudad, haciendo una traslacion y refundacién de las
formas, eliminando la frontera entre el objeto auténomo y el sistema urbano
mediante la complejidad de unos edificios que se convierten en ciudades a
pequefia escala. De hecho, en sus propuestas urbanas Kahn lleva el mismo
sistema a mayor escala: en su plan para Filadelfia propuso una ordenada sepa-
racion de los diversos tipos de flujos —los espacios abiertos servidores— y situd
los edificios publicos, todos de formas puras, clasicas y monumentales —es
decir, los espacios cerrados servidos— entre estas corrientes de movimiento.
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Caso de estudio

Louis I. Kahn, Salk Institute,
La Jolla, California, EE UU

Las ideas de Kahn se hacen patentes en el proyecto del Salk Institute de investi-
gaciones biolégicas, un encargo que recibio en 1959 de manos de Jofias Salk, el
inventor de la primera vacuna efectiva contra la polio, quien queria promover
un prestigioso centro de investigacion dedicado a las ciencias, las humanidades
y las artes, pensado para alojar a diez premios Nobel y sus equipos.

Desde la primera visita al lugar del futuro Salk Institute en enero de 1960,
Kahn decidi6é una division tripartita del encargo: los laboratorios, las residencias
y el lugar de encuentro {meeting place). El primer proyecto estaba disperso en
ei paisaje y, a su vez, articulado por lineas de flujo, otorgando una forma axial y
frontal al edificio de reuniones, frente al acantilado; las residencias eran casas
unifamiliares en hileras curvas y sinuosas, como si de un poblado se tratara; y
los laboratorios, con reminiscencias de los laboratorios Richards en Filadelfia,
estaban conformados por dos grupos de torres y cuatro bases circulares. Entre
los laboratorios y el edificio colectivo se situaban otros edificios comunes.

El segundo proyecto, de 1960-1962, adoptaba una forma mucho mas unitaria y
articulada: los laboratorios componian un gran sistema compacto de cuatro
naves iguales con jardines entre ellas y un patio de servicio en la parte trasera; las
residencias se habian agrupado en una hilera curva, menos sinuosa; y el centro
de reuniones habia adoptado la forma de edificio organizado en torno a un claus-
tro y con un auditorio independiente en forma de teatro romano, en el que se sin-
tetizaban distintas influencias: la villa Adriana en Tivoli, la Alhambra de Granada
y los monasterios de Saint Gall y de San Francisco de Asis.

Tras las dos propuestas previas rechazadas (Kahn sdlo llegé a construir uno de
los tres edificios), los laboratorios, que adoptan definitivamente una forma simé-
trica, partian del lenguaje lecorbusierano. En la tercera solucién de junio de 1962,




y que se termind en 1965, las residencias y el lugar de encuentro, nunca reali-
zados, mantenian una forma similar al segundo proyecto: las residencias, con
calles peatonales y jardines, tenian ya una forma casi rectilinea y el edificio para
reuniones estaba resuelto con mas precision en cada una de sus partes, poniendo
mas énfasis en las distinciones jerarquicas y en las conexiones. Soélo el edificio de
los laboratorios habia cambiado; en €l se sintetizaba clasicismo con alta tecno-
logia. En esta solucién final se creaban tres plantas intermedias entre las tres
plantas libres de los laboratorios, construidas con estructuras de vigas Vierendeel
gue permitian el paso, registro y actualizacion de todas las instalaciones; unos
espacios servidores para las tres plantas libres de los laboratorios, que son los espa-
cios servidos. En este caso, la relacién entre espacios servidores y servidos no se
lleva a cabo en horizontal, sino en vertical, en la seccién.

Orientado hacia el patio y frente a los dos bloques de los laboratorios se
encontraban las torres de los estudios y salas en cuatro plantas siguiendo la
estructura de cinco escaleras en cada uno de los dos bloques.

En ésta, como en otras obras monumentales de Kahn, fue clave la colabora-
cion del ingeniero August Komendant,™ quien conseguia que a las inspiraciones
formales de Kahn les pudiera corresponder una adecuada solucién estructural y
tecnoldgica, en este caso los muros de hormigén —con un acabado tan perfecto
y monumental que rememora el travertino romano— y las plantas de instala-
ciones en el espacio creado por las vigas Vierendeel. Se consigue que el
hormigoén, de factura cuidadisima, entone con el suelo de travertino del patio y

se creen ciertas resonancias con la arquitectura romana.

Al no poder realizar el edificio para reuniones, la solucién final de los labora-
torios, tan axial y simétrica, con el vacio del patio, rememora de manera
abstracta el claustro porticado de un monasterio, el precedente que habia inspi
rado la solucidon no realizada del lugar de encuentro.

El patio es estrictamente simétrico y vacio, como si se tratara de una plaza
italiana de un cuadro de Giorgio de Chineo, y se llev6 a cabo en colaboraciéon con
Luis Barragan, quien propuso que debia ser una plaza de piedra con un eje de
agua y no un jardin con vegetacion, que hubiera desviado el esencialismo de la
arquitectura de Kahn. Resulta muy reveladora esta sintonia entre Louis |I. Kahn y
Luis Barragan, otro arquitecto que también buscé y recre6 las formas intemporales.

En definitiva, el vacio que crea esta arquitectura de hormigén y madera de teka,
frente a la costa del Pacifico, sobre el acantilado, define una quinta fachada hacia el
cielo, un escenario privilegiado para la meditacién de los cientificos; una magni-
fica plaza intemporal definida por la arquitectura moderna, que mira hacia el

tiempo, lejano y suspendido, en el horizonte que divide mar y cielo.
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Morfologias historicistas

Por otra parte, encontramos aquellas propuestas urbanas que desde la década
de 1970 plantearon un retorno a las morfologias tradicionales. Lo que la teoria
urbana europea de Rob Krier propuso ha sido recogido por el llamado new
urbanism norteamericano a partir de la década de 1990. Su objetivo ha sido
rehacer los tejidos urbanos modernos a partir de unas imagenes nostalgicas
de la ciudad tradicional, algo que han sabido recrear las visiones urbanas de
pintores como Guillermo Pérez Villalta (1945) y Ramén Enrich (1968): unos
mundos ideales, anacrénicos e intemporales; algo que ya estaba en los dibujos
del arquitecto Massimo Scolari en la década de 1970.
De hecho, la recuperaciéon de la ciudad histérica ya habia sido propugnada
por el arquitecto vienes Camilo Sitte en su tratado Construccion de ciudades
segun principios artisticos/' un libro que defendia la calidad y los valores artis-
ticos de los espacios urbanos de la ciudad europea tradicional y que ha mante-
nido su influencia hasta la actualidad. Con sus plantas y sus perspectivas, el
libro de Sitte es el primer tratado sobre el sistema de los espacios publicos
—plazas y calles— de las ciudades histéricas. Es decir, del "espacio profundo
infinito existente entre los objetos materiales individuales", como escribié
Alois Riegl. Este tratado, junto a La arquitectura de la ciudad de Aldo Rossi,"
es la base esencial de la teoria urbana de Rob Krier, explicitada en su libro
Stuttgart. Teoria y practica de los espacios urbanos." La voluntad de los
tratados de Sitte, Rossi y Krier ha sido la de plantear propuestas intemporales
para lo urbano. Tanto el libro de Rob Krier como las iniciativas de su hermano
Léon, que fue quien propuso crear los Congresos del New Urbanism (CNU),
son referentes para este nuevo movimiento a favor del proyecto urbano y en

contra del sprawl (esparcimiento urbano).

Paraddjicamente, la concepcidén historicista de la ciudad se ha reflejado en
las ultimas décadas en dos polos opuestos. Por una parte, fue el emblema de
la politica municipal del Partido Comunista Italiano en la ciudad de Bolonia,
bajo la direccion del arquitecto Pier Luigi Cervelatti, durante la década de 1970.
Tanto en la sistematizacion tipolégica previa como en la realizacion de cada
manzana, manteniendo las fachadas y el ambiente medieval, la intervencién en
el centro histérico de Bolonia, méas alla de su muy cuidada dimension social
estaba dominada por cierta nostalgia historicista.

Y por otra parte, es una de las raices del new urbanism, que se define como
nuevo en la medida en que se enfrenta al sistematico desmembramiento
urbano de la ciudad norteamericana, con las barreras de las autopistas, los subur-
bios aislados, los grandes aparcamientos de los supermercados y los centros
histéricos degradados. Sin embargo, para conseguir integrar la gran disper-
sion de los componentes de la ciudad contempordnea en vecindarios
compactos y polifuncionales, amables con el peatén, lo que se plantea general-

mente es volver a la composicion académica de la ciudad decimondnica, de ejes
y tramas, avenidas y bulevares, plazas y parques. Todo ello con un repertorio
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Plan urbano para Bolonia, Italia. Esquemas tipologi.

establecido de casas y equipamientos de lenguajes neotradicionales; es decir,
una péatina de tradicién e intemporalidad. Por todo ello, otra de las raices del
new urbanism es el tratado La practica del urbanismo* de Raymond Unwin
(1863-1940), discipulo de Ebenezer Howard que convirtiéo la idea de ciudad
jardin en suburbios de pintorescas casas unifamiliares

El new urbanism, cuyo congreso fundacional se celebr6 en 1993 en Alexandria,
tiene su sede en San Francisco y estd encabezado por arquitectos y urbanistas
como Andrés Duany, Elizabeth Plater-Zyberk, Peter Calthorpe y William Fulton.
Defiende la voluntad de volver a una ciudad proyectada y regulada frente a la
dominante ciudad de las autopistas y los suburbios, desregularizada y en creci-
miento perpetuo. En la Carta del nuevo urbanismo se define esta voluntad de
mirar hacia la ciudad del pasado, acercando, rehaciendo y revitalizando las
comunidades. Sus propuestas se estructuran en tres escalas de intervencion
que van de la preservacion del entorno natural al mobiliario urbano: la regién-
ciudad-pueblo, el barrio-distrito-corredor y los elementos de disefio urbano
que relacionan el edificio con la calle y que potencian los recorridos peatonales
y facilitan las conexiones.

Utilizando las ayudas federales establecidas para rehacer ciudades, restaurar
el patrimonio, y reconvertir los suburbios dispersos en comunidades, Andrés
Duany, en sus charrettes o talleres de una semana, aporta criterios a los técnicos
locales y a los vecinos de cada comunidad-pueblo para restablecer las estruc-
turas urbanas tradicionales de calles arboladas, paseos y plazas. Sin embargo,
tal como demuestran obras como Seaside en Florida, se trata a menudo de la
invencion de una memoria."
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Los planes urbanos de ciudades norteamericanas como Seattle representan
una solucién intermedia, proxima al urbanismo humanista del new urbanism,
pero sin estar tefiida de su nostalgia. Se trata de propuestas que aspiran a hacer
una ciudad mas sostenible y participativa, estructurada a partir de paseos
peatonales, de calles agradables a los transelntes, con espacios y edificios
publicos y con estudiadas soluciones de detalle para favorecer a los peatones
frente a los coches y sus aparcamientos. Justo después de la Cumbre de la
Tierra en Rio de Janeiro (1992), los ciudadanos de Seattle fueron los primeros
en iniciar, en 1993, la definicién de sus indicadores de sostenibilidad, conver-
tidos en modelo para muchas otras ciudades. Diversas razones han convertido
a Seattle en un referente, especialmente el haber sido una de las ciudades
norteamericanas que ha hecho del planeamiento urbano y la participacién
ciudadana los factores esenciales para contrarrestar y corregir la construccién
tardocapitalista de la ciudad, de ideologia neoliberal y sin regulaciones. Por
ello, se ha convertido en un posible modelo de ciudad posmoderna: cuidadosa
con los palimpsestos que guarda su pasado y que responden a las diversas
memorias de épocas y grupos sociales y, al mismo tiempo, ultramoderna por sus
autopistas, por sus rascacielos en el down town y por ser la sede de grandes
empresas multinacionales.
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Empirismo urbano Carlos Ferrater,

De las tipologias a los links Vi ot o
Barcelona, Espafia,
1989-1992.

Existen, por ultimo, propuestas contemporaneas que se sitian a medio camino
del historicismo y la innovacién, que proyectan desde el conocimiento de la
historia de los tipos y de la ciudad, y que, al mismo tiempo, tienen una fuerte
ambiciéon de contemporaneidad y avance tecnoldgico. Se trata de proyectos
que desarrollan una escala urbana y compleja, que, con sus intervenciones,
intentan articular y coser la ciudad existente, mejordndola, dotdndola de una
mas sélida estructura de relacion, de tipologias y morfologias definidas, de
tejido residencial y equipamientos, de espacios publicos y monumentos.

Un ejemplo como el proyecto ganador del concurso para la Biblioteca de
Francia (1989-1996) de Dominique Perrault (1953), dentro del ZAC Austerlitz en
Paris, surge de la voluntad de sintetizar en una Unica manzana tres légicas
morfoldgicas totalmente diversas: la tradicional manzana cerrada del Paris
histdérico, que se desarrolla en el perimetro escalonado; la ciudad moderna
de las torres y los bloques aislados, que aqui adopta la forma emergente de
cuatro torres iguales y equidistantes, en los extremos y en forma de L; y en el
patio interior de esta casi manzana tradicional sefialada por cuatro torres
modernas de vidrio, un denso fragmento de la frondosidad de los bosques del
norte de Francia en un extrafio exilio. Sin embargo, una cosa son los plantea-
mientos tedricos y académicos de una arquitectura urbana de la memoria y
otra muy distinta su funcionamiento real: la Biblioteca de Francia, por su forma
tan rigida y forzada, simétrica y repetitiva, con una plataforma a la que se debe
subir para mas tarde bajar, unos espacios de lectura sin luz natural, es total-
mente inadecuada para que funcione como una biblioteca publica contempo-
rdnea y se convierte en una obra seductora pero totalmente absurda."

Dominique Perrault,
Biblioteca de Francia, Paris,
Francia, 1989-1996.

Un buen ejemplo de proyecto urbano que parte de una optimizacion de la
tipologia de vivienda y de la morfologia urbana de manzana casi cerrada son
las tres manzanas junto a la Villa Olimpica de Barcelona (1989-1992) del equipo
dirigido por Carlos Ferrater. Siguiendo la tradiciéon de construir ciudad a base
de la repeticidon de arquitectura de calidad —como la Rué de Rivoli en Paris de
Charles Percier y Pierre Fontaine o como los crescents y terraces en Bath
de John Nash—, la propuesta consigue conciliar la tradicion de la manzana del
ensanche decimondnico de Cerda con la arquitectura moderna inspirada en la
obra de Le Corbusier, proponiendo en los interiores de manzana tres jardines
publicos modélicos.

Proyectos urbanos de Manuel de Sola-Morales
y Rafael Moneo

Las intervenciones urbanas de Manuel de Solad-Morales (1939) se basan en
enlaces, conexiones, adiciones, superposiciones, cambios de seccion urbana
que transforman centros histéricos, tejidos urbanos, puertos y periferias a
partir de los datos de la realidad urbana, tomados siempre en positivo." Este
hecho de tomar cada parte de la ciudad como dato de partida comporta que
ninguna férmula se repita, que cada caso sea distinto y que cada proyecto se
redefina en funcidn de cada estructura urbana especifica. Podriamos inter-
pretar que Manuel de Sol4d-Morales proyecta esencialmente links urbanos,
operaciones de Hnkage recurriendo al término de Denise Scott Brown. El link
es uno de los patterns urbanos bésicos. Los links son, en definitiva, nudos
de gran densidad que sirven para coser tejidos limitrofes y reforzar lineas de
transito en distintos niveles, entrecruzamientos que introducen una nueva
seccion urbana; suturan discontinuidades y refuerzan lineas de transporte, por
tanto, estan esencialmente desarrollados en seccion, sobre multiples niveles y
estratos.
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Entre las propuestas urbanas de Manuel de Sola-Morales destacan las esta-
ciones intermodales, como la de Lovaina (1996-2002); las secciones de los
puertos maritimos, como el Passeio Atlantico en Oporto (1999-2002); y la inte-
gracion de las periferias, como la remodelacion del antiguo complejo naval de
Saint-Nazaire (1994-1998). En los dos primeros se recurre a edificios que arti-
culan distintos niveles, constituidos con unas formas arquitecténicas un poco
retroactivas. En el uUltimo proyecto, a la trama urbana se incorpora el area
marginal de una antigua base militar de submarinos de gigantescas estruc-
turas de hormigén armado, convirtiéndola en paseo e introduciendo aparca-
mientos, supermercados, centros de ocio y espacios publicos en los terrenos
colindantes.

En su mayor parte, se trata de encargos publicos proyectados con la voluntad
de enriquecer el espacio colectivo; nuevos elementos verséatiles —pasarelas,
puentes, miradores, pasos subterraneos, paseos— que estimulan el tejido
urbano existente para que sea multiforme; sistemas de objetos donde no hay
distincién entre elementos urbanos y arquitectura, que entrelazan una realidad
urbana existente que se toma como un dato nutritivo, como concentraciéon de
flujos y campo de energias. Es ahi donde arranca el proyecto urbano, en la
capacidad de hacer aflorar, y transformar, la légica histérica y humana del
lugar. Sin embargo, la sintesis y el equilibrio son dificiles: a veces puede caerse
en formas demasiado historiadas que, paradéjicamente, no siempre inter-
pretan con rigor los esVatos de la historia; o a veces se pueden violentar
elementos de valor patrimonial en aras de favorecer la renovacion constructiva
y la circulacion de flujos.

El centro comercial llla Diagonal en Barcelona (1987-1993), proyectado conjun-
tamente por Manuel de Sola-Morales y Rafael Moneo, es un ejemplo de reso-
lucién de un edificio de gran escala y complejidad partiendo de una posicién
hermenéutica que explica la misma esencia estructural de la ciudad: el paso de
la trama tradicional de manzanas casi cerradas y calles casi corredores a la
estructura de la ciudad moderna construida por objetos aislados colocados
sobre zonas verdes que, en el caso de Barcelona, se produce precisamente en
este punto. Es, por tanto, un edificio-ciudad que hace las veces de rétula entre
dos distintos sistemas urbanos.

Esta claro que Rafael Moneo (1937) pertenece a esta posicién que crea desde
la propia historia de la arquitectura y la ciudad. En la ampliacién del Museo del
Prado en Madrid (1998-2007), Moneo ha propuesto una especie de campus
de museos compuesto por las distintas piezas existentes (el edificio neoclasico de
Juan de Villanueva, el Museo del Ejército, el Casdn del Buen Retiro), las nuevas
intervenciones en conjuntos existentes, como el claustro de los Jerénimos, y
todo un sistema de conexiones entre las distintas partes a distintos niveles.
Moneo ha demostrado que sabe resolver la iluminacion cenital, especialmente
en las salas de los museos,” pero le resulta dificil resolver bien los sistemas de
ventanas en las fachadas, tal como también le sucedia a Louis I. Kahn. Tras varios
proyectos de fenestracion, la nueva fachada del convento de los Jer6nimos,
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que forma parte del nuevo campus del Museo del Prado en Madrid, ha acabado
siendo un portico clasico que permite unificar la diversidad funcional de las

aberturas.

En otro de sus grandes proyectos, la catedral de Nuestra Sefiora de Los
Angeles (1996-2003), para resolver la complejidad funcional, simbélica y
urbana de este conjunto en el downtown de la ciudad —junto a la Hollywood
Freeway, enclave que Moneo considera inhdspito—. crea en la gran manzana
un sistema arquitecténico auténomo, construido escultéricamente a base de
grandes recintos abiertos y cerrados, inspirandose en precedentes de conjuntos
religiosos como la capilla en Ronchamp de Le Corbusier o la iglesia en
Seindjoki de Alvar Aalto. Se buscaba que la catedral fuera protagonista de su
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propio entorno elevando su volumen y enfatizando el hito de la torre que
sobresale de la base del aparcamiento que crea una plaza, junto a la residencia
del cardenal y el centro para atencion de los fieles; todo ello configura un
sistema de plazas en el interior del recinto. Ademas de las referencias a la
arquitectura religiosa contemporanea, existe la voluntad de asemejarse en su
autonomia y forma a las misiones de los franciscanos. La intencidn de crear un
complejo urbano también se introduce en un interior donde las capillas se han
invertido y se embocan a sendos deambulatorios perimetrales que configuran
el camino iniciatico interior. La luz, que se filtra a través del alabastro de las
ventanas y se refleja en los paramentos de piedra, constituye el vehiculo que
intenta crear las condiciones espaciales para la experiencia de lo sagrado. Para
esta arquitectura abocada a lo intemporal, es I6gico recurrir a las formas de la
memoria.

Incluso en el Kursaal de San Sebastian (1990-1999) puede interpretarse que,
en los dos grandes volumenes construidos con la luz como materia, las refe-
rencias a las formas puras y basicas aparecen al tomar el minimalismo como
otro episodio historico factible de incorporar multiples influencias en una
potente voluntad de sintesis: lo densoy lo opaco de la metafora de la roca que,
de noche, se convierte en lo liviano, lo luminoso y lo translicido; el basamento de
hormigdn y aglomerados y la estructura emergente de acero y vidrio; la abstrac-
cién y la expresion; el artificio y el paisaje; el exterior urbano y el interior calido
definido por la luz y la madera.

Muchos de estos proyectos que interpretan de manera abstracta la logica
del lugar, recurriendo a formas nuevas que se basan en una sintesis de las
morfologias urbanas elegidas para ser recordadas, estan influidos por la apor-
tacion teorica de Colin Rowe y Fred Koetter en su Ciudad collage/' por el deno-
minado formalismo analitico, por la voluntad de aunar la ciudad tradicional y
la ciudad moderna y por la aplicacién del sistema figura/fondo al analisis y al
proyecto de la ciudad.

En estos ejemplos, la propia estructura de la ciudad donde se interviene y la
tradicion de la arquitectura moderna aportan las pautas al sistema arquitectoé-
nico. Su voluntad es que, por su recreacion de morfologias propias y valores
simbolicos colectivos, la intervencion mediante arquitecturas actuales se cons-
tituya como una contemporanea interpretacién hermenéutica de la propia
estructura interna de la ciudad en tanto que contexto. Sin embargo, en la
medida en que hay diversas interpretaciones del entorno urbano, algunas
veces el proyecto puede justificarse en falso, como si fuera la Unica y. mejor
solucién para el contexto.
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LA CRITICA RADICAL Y UTOPICA

A lo largo de la segunda mitad del siglo xx y hasta la actualidad se han plan-
teado en todo el planeta contundentes criticas e innumerables alternativas a la
realidad existente, unas criticas que inciden en las raices de los conceptos
dominantes y que intentan construir nuevos modos de vida sobre otras bases.
Lo esencial de estas propuestas es su caracter radical y fundacional, la posicion
utépica en relacion al entorno politico; se considera que la Unica manera
posible de adaptarse y sobrevivir es crear sistemas y lugares. De ahi la raiz
utdpica, que intenta crear otros lugares en nuevos territorios, ya sea en los
margenes de las grandes ciudades o en el lejano desierto, ya sea levantando
megaestructuras o excavando ciudades subterraneas. La critica radical de los
artistas que rechazan el mundo tal como es tiene sus raices en el descontento
gue ya aparecia en los artistas y pensadores del romanticismo aleman y sigue
los mecanismos del arte de accion de dadaistas y surrealistas. Una posicion
antisistema dominante que se mantiene hoy viva.

Teorias criticas y formas radicales

El auténtico reto de toda teoria critica y de toda propuesta utdpica, desde
Thomas Moro y Tommaso Campanella hasta la actualidad, ha sido inventar
nuevas formas concretas para nuevos modos de vida, un reto que a menudo
los utopistas clasicos, como Victor Considerant, olvidaron al interpretar el falans-
terio ideado por Charles Fourier repitiendo tipos ya establecidos, como los pala-
cios de la monarquia (literalmente el palacio de Versalles), eludiendo la invencion
de los nuevos edificios que corresponderian a las nuevas sociedades.'

Si el campo de la teorias criticas arranca del marxismo heterodoxo de la
Escuela de Francfurt —Walter Benjamin, Theodor W. Adorno, Gyérgy Lukacs y
Herbert Marcuse— y en libros de Guy Debord y Manfredo Tafuri, lo mas rele-
vante se produce cuando activistas, artistas y arquitectos dan forma a esta
posicion tedrica critica.” Es revelador comprobar cuales son las formas radi-
cales que generan los nuevos modos de vida, como las comunidades hippies
gue tienen su emblema en la mas grande y mas asentada, el estado indepen-
diente de Christiana en Copenhague, Dinamarca, creado en 1971. De hecho, a
partir de la década de 1950, proliferaron grupos de artistas radicales por todo
el mundo que crearon diversas estéticas de la accién: el grupo holandés Cobra, el
japonés Gutai, el internacional Fluxus, de heraclitiano nombre; los accionistas
vieneses; y, el méas influyente de todos ellos, los situacionistas.'

El escritor situacionista Guy Debord (1931-1994) es uno de los autores
mas emblematicos e influyentes. Ademéas de tedrico, con su trascendental y
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premonitorio libro La sociedad del espectaculo,' fue un artista creador de colla-
ges, fotomontajes y peliculas." En los ensayos, esquemas, pinturas y peliculas
de Debord predomina una concepcién fragmentaria del mundo y de la ciudad,
rehecha a partir de piezas de la realidad: fragmentos de publicidad y docu-
mentales, imagenes dispersas, etc.

Entre las diversas y heterogéneas propuestas del pensamiento y la accién de
los situacionistas se encuentran las experiencias literarias y plasticas, como la
deriva® o como las placas giratorias de los psicogedgrafos londinenses. La
propuesta de la deriva responde a una concepcion ludica y subversiva del urba-
nismo; la deriva es como un desparramamiento por el territorio a favor del
objetivo de los situacionistas de subvertir el orden establecido y plantear
nuevos modos de vida. Las placas giratorias se refieren a los escenarios de la
vida urbana de un barrio o un grupo que, como en una pintura paisajistica, se
aglutinan en torno a plazas, esquinas y cruces.

El situacionismo tomaba su nombre tanto de la voluntad de constituir
nuevas situaciones como del mecanismo subversivo de situarse en la realidad
mediatica —como la publicidad o el cine— y apropiarse de sus recursos.

En arquitectura, la critica radical ha tenido que ver con la recuperaciéon y
expresion de sus valores poéticos, como en la actividad creativa y docente del
arquitecto norteamericano John Hejduk (1929-2000) que se bas6 en renunciar
al caracter anticipativo del proyecto, convirtiéndolo en momento méaximo de
creacion y placer, en pura escritura. Las experiencias pedagdégicas de John
Hejduk, durante los afios en que dirigio la Escuela de Arquitectura de la Cooper

Dibujo de John Hejduk.
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Union en Nueva York, tomaban referencias alternativas a las convencionales,
como el cuerpo humano, el feminismo, la salud, las arquitecturas enterradasy,
especialmente, la literatura.

Dentro de esta diversidad y dispersion de las propuestas radicales y utépicas
podemos encontrar, sin embargo, el recurso a diversas morfologias esenciales,
algunas de ellas en continuidad con mecanismos del racionalismo y del organi-
cismo: megaestructuras, organismos, travesias, reciclajes y protesis.

Megaestructuras libertarias
Constant

Las formas megaestructurales, que se empezaron a realizar en la década de
1960, imaginadas en las publicaciones del grupo Archigram y divulgadas en
los textos de Reyner Banham como una vertiente de la arquitectura high-tech,
ya habian sido intuidas en las fantasias estructurales de los metabolistas japo-
neses y en los planteamientos situacionistas, en concreto en las ciudades
némadas y aéreas de Constant, que representarian a la "ciudad situacionista".’

Los edificios-ciudad del artista y arquitecto holandés Constant Nieuwenhuis
(1920-2005) consisten en estructuras ligeras, crecederas y expansivas, plata-
formas suspendidas y megaestructuras anarquicas para un mundo sin fron-
teras. Los inicios de Constant fueron exploraciones pictéricas y esculturas que
estaban inspiradas en los espacios mentales, flotantes y galacticos de Roberto
Matta, y en las composiciones y esculturas de los suprematistas y de los cons-
tructivistas soviéticos. Su busqueda culmin6é en arquitecturas némadas para
comunidades gitanas y en la propuesta urbana de New Babylon,” una hiperar-
quitectura del deseo a la que dedicé muchos afios de experimentacidon. New
Babylon (1956-1974), nombre propuesto por el mismo Debord, es la maxima
manifestacion del llamado urbanismo unitario: pensada como sistema flexible y
en constante transformaciéon, hecha para el placer y la creatividad, la deriva
y los encuentros humanos, en unas nuevas condiciones de vida sin consumo y
sin automd@viles, con unos espacios basados en la estimulacion de los sentidos
a través de la arquitectura.

Las recreaciones de New Babylon, como el dibujo de una vista aérea de 1964,
muestran como, al expandirse, la ciudad adopta una forma de clusteren zigzag,
que se va adaptando libremente al terreno. Por lo tanto, New Babylon tiene una
morfologia de cluster que se extiende sin limites, una tipologia de megaestruc-
tura libre y unas formas laberinticas que favorecen la desorientacion y la desje-
rarquizacién. En detalle, las ciudades de Constant estaban formadas por sectores
que se iban articulando; cada sector era una macroestructura formada por micro-
estructuras donde viviendas y espacios publicos se fusionan. Dichas megaestruc-
turas constituian mas un entorno que una unidad; un sistema abierto, en continuo
crecimiento y adaptacion al entorno, al igual que sus habitantes némadas.
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Constant. New Babylon. 1964.

Partiendo de un constructivismo proteico, Constant propuso megaestruc-
turas en expansion, suspendidas en el aire sobre el soporte de grandes pilares,
creando una red laberintica, dindmica y totalmente interconectada, indepen-
diente del suelo y en relacién libre con el contexto. Estaban pensadas para una
hipotética sociedad marxista y antiutilitarista, libre y justa, basada en la propie-
dad comunitaria del suelo, para el Homo ludens, un sujeto libre, creativo y
némada, sin ataduras, en un futuro tecnolégico tan avanzado, con el trabajo
delegado en robots, que permitiria el retorno a un edén colectivo.

Por lo tanto, las megaestructuras informales y libertarias de Constant son
muy distintas a las high-tech. Si las megaestructuras high-tech se basan en la
repeticion en tres dimensiones de las mismas mallas y detalles arquitectd-
nicos, las de Constant son plataformas suspendidas, ligerasy crecederas, expan-
sivas, asimétricas, deformables y desordenadas, cada una de ellas distinta.
Precisamente, las megaestructuras de New Babylon surgen como critica a la
incapacidad del urbanismo repetitivo del movimiento moderno para atender a
la libertad individual. También difieren de los megaobjetos que afios més tarde
propondran Rem Koolhaas y MVRDV. Aunque las obras de estos arquitectos
holandeses tengan raices en la arquitectura visionaria de Constant, las super-
posiciones de objetos, como el Silodam, quedan tal cual son y no cambian,
mientras que la esencia de las megaestructuras de Constant es la continua
posibilidad de transformacion y crecimiento. Precisamente la jdea de megaes-
tructura que facilita una total libertad en las fantasias de Constant fue uno de
los referentes para John Habraken y su nuevo sistema de los soportes para la

vivienda de masas.

Una propuesta como las Highrise of Homes (1972) del grupo SITE, donde las
casas individuales del suefio norteamericano se apilan en una megaestructura,
es un paso intermedio entre las megaestructuras caéticas y libertarias de
Constant y los amontonamientos en edificios masa y en plataformas de Rem
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Koolhaas y MVRDV. Desde su fundacién en 1970 por James Wines, Michelle
Stone y un grupo interdisciplinar de artistas, el grupo SITE (Sculpture In The
Environment, Inc.), se ha dedicado a crear sistemas de objetos entendidos
como paisaje.

En las propuestas urbanas utépicas, megaestructurales y alternativas de
Constant. y también en las de Yona Friedman, como en su Ciudad Espacial
(1958-1962), existen puntos de contacto con la ciudad expresionista, hecha de
ensamblajes, estructuras transparentes en el espacio y formas finales organicas,
y con el constructivismo y sus obras manifiesto, como el Monumento a la
Tercera Internacional (1919-1920) de Vladimir Tatlin, la Tribuna de Lenin (1924)
de El Lissitzky o la torre de la Radio Sabolovka en Moscu (1919) de Vladimir G.
Suchov. Esta ultima obra con forma organica, como un cono alargado y que sélo
se construy6 en version reducida, hubiera llegado a tener 350 m de altura.

Continuidad del organicismo.
Organismos autoconstruibles
La Comunidad Tierra de Claudio Caven

En otras ocasiones, la arquitectura radical recurre a las formas organicas rela-
cionadas con la naturaleza, inspirandose en la tradicién creada por Frank Lloyd
Wright, y autoconstruibles con las manos. En el caso de las arquitecturas orga-
nicas de la Comunidad Tierra en Moreno, provincia de Buenos Aires, la
influencia de Frank Lloyd Wright viene tanto por la necesidad funcional de
formas organicas como por el hecho de identificarlo como el arquitecto esta-
dounidense fundacional. Para prever mejor la posible autoconstruccién se
adoptan formas organicas, crecederas, conformadas por miembros que se alar-
gan, amalgaman y articulan; unas formas ligadas al cuerpo humano, que
modela con sus manos; una arquitectura pensada para construirse con el
tiempo, sin reglas cerradas que condicionen su crecimiento y transformacion.
La cooperativa de la Comunidad Tierra fue fundada en 1958 —por iniciativa de
un grupo del que formaba parte el arquitecto Claudio Caveri (1928)— en la
localidad de Trujui, Municipio de Moreno, Buenos Aires, con la voluntad de
ruptura con la sociedad establecida y con la arquitectura racionalista domi-
nante en Argentina. Un grupo de arquitectos y artistas, entre los que se encon-
traba Eduardo Ellis, crearon un movimiento arquitecténico que se denomino
inicialmente "casas blancas", abogando por una arquitectura mas inspirada en
la tradicion popular que en las corrientes internacionales. Partiendo de la tradi-
cion del cristianismo de base (Theilhard de Chardin), del socialismo utépico y
del anarquismo, y desarrollandose paralelamente a otros movimientos contem-
poraneos como las comunas y los hippies, construyeron un complejo comuni-
tario con medios artesanales, con participacion de la colectividad, recurriendo

Claudio Caveri, Comunidad Tierra, Moreno (Buenos Aires), Argentina, 1958-2005.

a formas organicas y livianas, espontaneas y autoconstruibles. Todos estos
procesos llevaron a adoptar el modelo de Wright de los suburbios jardin como
referencia, dentro de una posicién esencialmente antimetropolitana.

En una segunda etapa, los objetivos de la Comunidad Tierra llevé a este
grupo a crear, en 1974, la Escuela Técnica Integral de Trujui, configurada en
torno a patios y cuyas formas gestuales y autoconstruidas rememoran la obra
de Antonio Gaudi y Josep Maria Jujol. Estas formas ligeras y moldeables
permiten que las aulas, los lucernarios. porticos y demas elementos de la
escuela estén en continua transformacién, como si se tratase'de un ser vivo.
Se ha seguido, por tanto, un largo proceso de evolucion desde las jdeas
utopicas de una comunidad cerrada hasta la actividad social y pedagdgica de
un grupo de profesores comprometidos con la realidad, que culmin6 en la
creacion de una escuela técnica para proporcionar a los jovenes de los barrios
pobres del entorno una formacion en oficios como albaiileria, yeseria, electri-
cidad o carpinteria. Si en su Broadacre City Wright retornaba a la materialidad
fundacional del mundo agrario, la Comunidad Tierra, en cambio, plantea una
refundacidn social a partir de la artesania y el conocimiento técnico previo a la
industrializacion pesada.

La experiencia de dicha comunidad y escuela tiene que ver con la voluntad
de alejarse de las luchas, competencias y ambiciones de la sociedad occidental y
fundar una nueva sociedad americana que sitla el estar, el vivir, la experiencia
y la solidaridad como las caracteristicas basicas del vivir latinoamericano, por
encima del ser, el poder, el tener y el aparentar, motor esencial del capitalismo
occidental de raiz europea. Segun Claudio Caveri, la politica como instrumento
de reforma del ser humano ha fracasado. La salvacion y regeneracion del
hombre pasa por la disolucién del poder, no por su apologia o su alternancia.
Frente a la objetivacion de la revolucion por parte del marxismo occidental se
opta por la libertad individual y creativa de un anarquismo de raiz oriental.

La teoria de la Comunidad Tierra ha sido explicitada en los libros de Caveri,
en los que el pensamiento sobre arquitectura se utiliza como instrumento de
reflexién, siempre problematica e inagotable, sobre el sentido filoséfico de lo



humano. Entre sus estudios destacan Los sistemas sociales a través de la arqui-
tectura y Mirar desde aqui o la vision oscura de la arquitectura. Uno de sus libros
mas influyentes es Una frontera caliente? minuciosa critica global a la cultura
europea; recorrido a través de la historia de la cultura y el arte tan seductor como
lineal, tan lGcido como inquietante. Su critica a la cultura europea se basa en inter-
pretarla segun la dualidad de la tradicion aria del trabajo y del dominio y la tradi-
cion semita del estar en el mundo, que segun él, deberia ser la que sedimentara
en América. En esta cosmovisién de Caveri se minimiza el hecho de que la cultura
gue empez6 a ser dominante desde la década de 1950 fue la norteamericana, con
su modo de vida basado en el individualismo, el consumismo y el dominio, y no
se explicita suficientemente la sintonia existente con el realismo, el existencia-
lismo y la fenomenologia desarrolladas en la Europa de mediados del siglo xx.

Erroneamente tachada de nostalgica, la experiencia constructiva, la acti-
vidad docente en la Comunidad Tierra y las teorias de Claudio Caveri consti-
tuyen un hito de renovacion radical, mas alla del tiempo y de las modas, basado
en las raices existenciales y comunitarias de todo ser humano y volcada hacia
unas formas organicistas.

Continuidad del organicismo
Organismos futuristas
Las arcologias de Paolo Soleri

Existen muchos ejemplos de busquedas alternativas que toman modelos del
mundo vivo, inspirandose en la tierra y en las utopias artesanales tal como
sucede en las ciudades solares, semienterradas y artesanales de Paolo Soleri.
Estamos ante otra exultante experiencia de creacion de un sistema arquitecto-
nico y urbano. El arquitecto de origen italiano Paolo Soleri (1919), formado
en el Politécnico de Turin, trabajé entre 1947 y 1948 con Frank Lloyd Wright en
Taliesin West. Partiendo de esta posicion organicista, Soleri inicié una
blusqueda propia para realizar una nueva arquitectura humana, aspirando a un
territorio impoluto e intentando superar la jdea de suburbio accesible con auto-
moévil a la que conducia inevitablemente la Broadacre City de Wright. Tras
diversas obras iniciales, como la fabrica de ceramica Solimene en VietriSur
Mare, Italia (1951-1954), que tiene reminiscencias de las obras de Antoni Gaudi
y de Eladio Dieste, Soleri promovié en Estados Unidos diversas experiencias
de construccion de nuevas ciudades autosuficientes, basadas en un funciona-
miento comunitario y en un trabajo esencialmente artesanal.

El sistema creado por Soleri se inicia con casas semienterradas, a modo de
burbujas, que siguen principios bioclimaticos, con clUpulas de vidrio, como la
casa Cupula en Arizona (1949). Estas casas bioclimaticas se desarrollan y crecen
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hasta crear conjuntos en torno a patios y espacios publicos como Cosanti, la
primera comunidad creada por Soleri en 1955 en el Paradise Valley, cerca de
Phoenix, Arizona, o como el proyecto no realizado de la Mesa City (1955-1964).
Todo ello lleva a una malla urbana similar a la reticula de ndcleos circularesy
radiales de Ebenezer Howard. Mas perfeccionado, este sistema va evolucio-
nando hasta concentrase en edificios-ciudad, de alta densidad, verticales y en
torno a un gran patio, que funcionan como gigantescas maquinas ecolégicasy
gue se estructuran en planta como una simétrica, compacta y organica ciudad
lineal del renacimiento. Ello sucede cuando, a partirde 196 9, plantea diversos
proyectos de ciudades ecoldgicas.

En estos laboratorios que concentran la vida colectiva, Soleri se opone fron-
talmente al antiurbanismo y a la disposicién de la Broadacre City de su maestro
Wright, pues detestaba sus consecuencias en lo que consideraba la catastrofe
de los suburbios norteamericanos. Al igual que Caveri y la Comunidad Tierra,
Soleri no pretende volver a una idealizada sociedad agraria, incapaz, por otra
parte, de acumular y crear cultura, sino a una sociedad de artesanos, artistas,
técnicos y comerciantes que crean al servicio del ser humano, favorecen la
acumulacién, promueven el intercambio y facilitan la cultura.

Fue en 1969 cuando se fundé la gran experiencia de Arcosanti, a unos 100 km
al norte de Cosanti, amalgama de cuUpulas y porticos, absides y exedras semi-
circulares, cilindros de configuracion metabolista y volimenes inspirados en la
obra de Louis |I. Kahn. En esta ciudad laboratorio se va construyendo una
nueva sociabilidad basada en los valores de la vida comunitaria libre y en la
creatividad de la artesania, que se mantiene activa hasta hoy.

Paolo Soleri. Cosanti North Studio (Arizona), EE UU. 1961.



En una dltima fase, y dado que la orientacién solar y las energias alterna-
tivas eran factores clave, Soleri propuso unas futuristas "arcologias de los dos
soles" (1975), es decir, una arquitectura ecoldgica referida a dos soles: el del
sistema solar y el de la mente humana. Son proyectos de megaestructuras
residenciales y comunitarias de forma semiesférica, como gigantescos absides
gue se van repitiendo como ménadas y que se asemejan a los teatros romanos
en planta. Soleri propuso las "arcologias" para futuras ampliaciones de Arcosanti
y las utilizé para proyectos en Japén (1996) y para la Ciudad Lineal en China
(2005), demostrando una evolucién que ha sustituido la metafora organica por
eficaces formas tecnoldgicas y solares.10

Soleri ha expresado en textos como Archology: the city in the jmage of
man y Technology and cosmogenesis' su concepcion filosofica, arquitecto-
nica, urbana y ecolégica, asi como su espiritualidad laica y su amor césmi-
co, en sintonia con autores como Henry Bergson, Teilhard de Chardin y Lewis
Mumford.

Travesias fundacionales

El método de la Escuela de Arquitectura
de Valparaiso

En la ciudad chilena de Valparaiso se ha desarrollado una linea auténoma de
ensefianza y proyecto de la arquitectura ideada por el arquitecto Alberto Cruz
Covarrubias (1917), junto a un grupo de profesores que, a partir de 1952, diri-
gieron la remodelacion de la Facultad de Arquitectura de la Universidad
Catélica de Valparaiso. EIl método y las aportaciones de dicha escuela consti-
tuyen todo un proceso que ha ido evolucionando y construyéndose a lo largo
de la experiencia de muchos afios. En una primera fase partieron del estudio
a fondo de la arquitectura popular autoconstruida de Valparaiso, reciclada,
versatil y colorista. Por tanto, los primeros pasos consistieron en aprender a
proyectar a partir de saber ver e interpretar de un modo poético la realidad del
entorno. Segun este lento proceso, la Facultad de Arquitectura ha jdo configu-
rando sus conceptos basicos sobre el habitar de acuerdo con la idea de
Amereida, segun el poema del mismo nombre creado en 1965 por el poeta
argentino y miembro del grupo Godofredo lommi (1917-2001), pensando en una
Eneida fundacional para América. Los objetivos de la Facultad de Arquitectura

Ilevaron a realizar intervenciones dispersas por el territorio, siguiendo distintas
travesias por el interior de América, asi como los talleres y las viviendas

pensadas desde las mismas aulas de la escuela por los profesores y con la

intervencion de los estudiantes de cada promocidén. Su creacion mas impor-
tante es la ampliacién de la antigua sede de Valparaiso: la Ciudad Abierta de
Ritoque.
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Caso de estudio

Ciudad Abierta en Ritoque, Chile

La Ciudad Abierta en Ritoque, cercana a Valparaiso, es una de las experiencias
contemporaneas con mayor capacidad de invencién, basada en plantear formas
abiertas y dispersas en el territorio: una ciudad sobre la arena, sin trazado y sin
calles, que se expande trazando itinerarios y dibujando figuras poéticas y
miticas en el entorno. En cada uno de los objetos que forman parte de este
sistema predomina la forma de collage y montaje de materiales reciclados. En
Ciudad Abierta van quedando docenos de creaciones dispersas; se extienden a
lo largo de travesias iniciadas en 1965, que, como viajes maritimos, se han
trazado por el interior de América, surcando el territorio.

La Ciudad Abierta fue fundada en 1970 por la Facultad de Arquitectura de
Valparaiso mediante la creacion de la Cooperativa Amereida. Cada edificio se
basa en utilizar materiales locales y reciclados, articulados en formas orgéanicas
y manuales, expansivas y libres, partiendo estrictamente de las actividades y
de los gestos, de la espontaneidad y del sentido comun, cada una individual vy,
a su vez, integrada en el lugar, buscando siempre un sentido escultérico, poético
y singular. Los méas destacables son la sala de musica (1972-1981), los instru-
mentos musicales al aire libre, las instalaciones en el paisaje, las agoras, las
casas que se denominan hospederias, los talleres como el de los disefios (1987)
y el de los prototipos (1990) y la Casa de los Nombres (1992), actualmente demo-
lida. En la parte mas nueva, situada en la colina, se sitian las casas de los
profesores, los restos del Palacio del Alba y del Ocaso (1982), nunca concluido,
la capilla 'y el cementerio (1976). Cada una de las intervenciones quiere conci-
liarse con la presencia sagrada, sublime y extensa del paisaje: por eso se parte
de una voluntad de saber mirar el mundo y reflejar sus fend6menos en obras
irrepetibles, casi hechas con las manos."”

En el nucleo inicial de la Ciudad Abierta, que se sitia sobre las dunas de la
costa del Pacifico, predomina un conjunto de livianas y crecederas estructuras de
madera ensamblada, llenas de la luz que se filtra por los lucernarios y henchidas
por el viento que las atraviesa; trazados peatonales libres por las dunas; hospe-
derias con los granos de arena deslizdndose como minudsculas dunas por los
suelos; formas que pueden mutar, que estadn semihundidas y que quedan
unidas por las marcas en el terreno que incansablemente se rehacen y amplian
mientras el escenario de la playa, el contexto de las dunas, va cambiando.

En el trasfondo de la arquitectura que se ensefia en Valparaiso se encuentra un
humanismo de raiz catélica interpretado de la manera mas poética posible, que
entiende la creacién humana como "una ventana al horizonte", como un sistema
de objetos construidos a partir del reciclaje que, poéticamente, van coloni-
zando y sefialando un territorio siempre inacabado, continuamente refundado.
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Reciclajes
Rural Studio

La experiencia del Rural Studio fue iniciada en 1993 por el arquitecto Samuel
Mockbee (1944-2001), con la colaboracion de Dennis K. Ruth en la zona rural,
pobre y pantanosa del Misisipi, dentro de la Auburn University de Alabama."”
Consiste en un taller en el que los estudiantes de arquitectura construyen
como proyecto final de carrera edificios de coste acotado para los habitantes
de una zona con pocos recursos: casas, centros comunitarios, iglesias, equipa-
mientos, centros deportivos, almacenes. El estudiante se forma enfrentdndose
con la realidad concreta y busca la maxima plasticidad de todo tipo de elemen-
tos estructurales obtenidos mediante sistemas de reciclaje. Cualquier material

Escuela de Arquitectura
de Rural Studio. Newbern
(Carolina del Norte),

EE UU. 1999-2003.
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recuperado o reutilizado es valido para construir: moquetas, ventanas, llantas
de automovil, traviesas de ferrocarril, adobe, cartdn corrugado, chapa galvani-
zada o madera..., todo ello puede volver a utilizarse de manera inusual. Al
recuperar mecanismos de la tradicién y del sentido comun, se trata de primar
el aprovechamiento de las oportunidades y de los subproductos. Por tanto, la
formacion que ofrece la escuela de arquitectura se sitla en el conocimiento de
una nueva estética, capaz de adaptarse a materiales heterodoxos y hetero-
géneos, y en el proyecto y la construccion de nuevos detalles tecnoldgicos.
La ensefianza en el Rural Studio se basa, por tanto, en la educacién social y
en la precision tecnolégica para intentar resolver adecuadamente ensambles
inéditos.

En esta area suburbana y dispersa, desestructurada, los proyectos de este
trabajo social se concentran esencialmente alrededor de cuatro nacleos dentro
del Hale County, donde se encuentran las plantaciones de algodén y muchas
de las casas construidas y remodeladas: Newbern, donde esta ubicada la sede
central de la escuela, instalada en un supercobertizo y donde los estudiantes y
profesores viven en "vainas" construidas por ellos mismos y se reldnen en el
Gran Hall (2002-2003); Sawyerville, donde se ha construido la capilla; Greensboro,
donde esta el centro infantil Hero y el Café del Conocimiento Hero (2001-2002);
y Akron, con el pabellén del club de chicas y de chicos (1999) y del centro de
mayores (2001 2002).

Después de que Samuel Mockbee falleciera en el 2001. la experiencia del Rural
Studio ha continuado y se ha ido ampliando. Cada intervenciéon es un objeto
aislado, pero todas ellas van conformando una fragil coleccién de arquitecturas
sociales del reciclaje que, como una operacién de acupuntura, enriquecen
puntualmente las pobres infraestructuras de la vecindad y del territorio.

Prétesis en las fisuras

Por dltimo, otra posibilidad de intervenciéon critica con la realidad son las
protesis que han ensayado autores como la Coop Himmelb(l)au, Lebbeus
Woods o Santiago Cirugeda; fragmentos que se sittan en las fisuras de tejidos
urbanos muy colmatados y muy consolidados histéricamente, como Viena, La
Habana o Sevilla.

Con su arquitectura, Lebbeus Woods (1940) ha explorado protesis sobTe
edificios dafados en ciudades con gran carga histérica, con la voluntad de
hacer resurgir formas sobre el caos de las ruinas, de reconstruir tejidos
urbanos destruidos por guerras o crisis economicas. Se trata de propuestas
gue podrian interpretarse como herencia de la critica radical a la sociedad
contemporanea y del arte de accion.” Después de fantasiosos proyectos para
un Berlin subterraneo y para La Habana Vieja. Lebbeus Woods ha propuesto
parches, injertos, protesis y prolongaciones en las cicatrices de los edificios
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ruinosos de Sarajevo dafiados por la guerra entre Serbia y Bosnia. La vida se
entiende como cambio constante y los edificios se convierten en laboratorios
vivientes. Arquitecturas violentas, fragmentarias y encendidas reparan, curan
y sanan una ciudad herida sin ocultar nada de la dramatica memoria reciente.
Se trata, de hecho, de gigantescas esculturas, ensamblajes de fragmentos que
celebran el colapso, que manifiestan un gusto muy ambiguo por la destruc-
cion, con cierta carga de violencia o agresion.

También se deben sefalar las intervenciones del arquitecto y artista sevi-
llano Santiago Cirugeda (1972), quien ha realizado afiadidos con andamios, en
cubiertas y voladizos, y ha conseguido que algunos solares sin construir se
conviertan temporalmente en parques infantiles, siempre reciclando mate-
riales de consumo. Cirugeda ha inventado una serie de sistemas alternativos
heterogéneos, sacando partido de la infrautilizacién de los espacios y aprove-
chando los resquicios y fisuras en la legislacién urbana de las ciudades espa-
fiolas: células de vivienda minima, facilmente montables y desmontables;
protesis en edificios existentes e individualizaciones de viviendas; okupaciones
de todo tipo, en azoteas, como las llamadas "sdbanas rigidas" o en solares
abandonados, convirtiéndolos en lugares para la colectividad; capsulas y
casas-insecto, etc. Entre sus propuestas destaca el proyecto de 35 viviendas
transitorias para jovenes en Besozelai, Basauri (2006), formadas por mdédulos
elevados sobre micropilotes en forma de aspa, de manera que se respeta la
vegetacion del solary su condicion publica. Estas viviendas esfan asistidas por
espacios comunitarios y forman parte de un programa de mediacion social.

Si las amalgamas del organicismo pretenden integrarse al contexto existente,
amoldandose a la dentadura o al edificio para que lo afiadido se entone en lo exis-
tente, las protesis son piezas extrafias, que se incorporan a los puntos de fisura,
gue rearticulan, sanan, sustraen o afiaden, pero que mantienen su autonomia.

Los proyectos que genera este activismo radical son muy diversos, aunque en
ellos predominen las formas antijerarquicas y antiacadémicas, organicas y crece-
deras, dispersas y autoconstruibles; en definitiva, aquellas formas que favorecen
que la arquitectura se desarrolle como proceso y no como resultado objetual.

La critica radical es un fenémeno recurrente, sustancial al deseo humano de
libertad, y la podemos encontrar plasmada en diversas obras, espacios y disci
punas artisticas. En cine son emblematicas peliculas como Themroc (1972-1973)
de Claude Faraldo, o The wall (1982) de Pink Floyd. Entre los mensajes de los
grupos musicales contestatarios destaca la propuesta estética y critica de
Marilyn Manson. Existen experiencias como la musical y pictérica realizada por el
grupo Laibach, fundado en 1980 en la antigua Yugoslavia dentro del gran movi-
miento artistico Neue slowenische Kunst, que expresa una dura y ambigua
critica politica. La critica radical se expresa en los espacios urbanos efimeros y
ocupados que configuran los movimientos urbanos, las acampadas reivindica-
tivas o las barricadas; en las intervenciones de okupas y squatters que trans-
forman edificios abandonados; en las diversas acciones para manifestar la
voluntad de crear otro mundo posible de los movimientos antiglobalizacion.

145



Recapitulando las experiencias analizadas, esta critica radical al mundo exis-
tente y esta experimentacion de nuevas maneras de vivir adopta multiples
acciones que tienden a situarse en dos polos: la creacion de comunidades
alternativas, mundos auténomos que quieren tener un caracter pedagogico y
renovador, y las acciones mas contundentes que se organizan en grupos y movi-
mientos de protesta que, en ocasiones extremas, recurren a la violencia.
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Santiago Cirugeda,

35 viviendas transitorias
para jévenes en Besozelai.
Basauri (GuipUzcoa),
Espafia, 2006.
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DISPERSION Y FRAGMENTACION

La aceptacion de una realidad formada de dispersion y diferencia, de la suma,
superposicién y choque de piezas y fendmenos conduce a los sistemas como
recomposicion de fragmentos. Segun Jacques Lacan, incluso la identidad de
cada persona es inauténtica, esta formada por una miriada de imégenes, frag-
mentadas y fortuitas, que percibimos fuera de nosotros y que configuran un
sujeto que no es mas que el efecto de una construccion tan fragmentaria como
un collage cubista o dadaista. Esta postura tiene relacién con la arquitectura
interpretada como lenguaje, con la busqueda de una posicion creativa concep-
tual en una arquitectura de sintaxis cuya esencia consiste en mostrar sus
procesos. La fragmentacion es la forma mas genuina de la condicién dispersa
de la posmodernidad y cuando se toma esta condicién hibrida como punto de
partida, cuando se abandona la tentacidn de unidad, identidad y metafisica, se
recurre a mecanismos que recompongan un cierto todo, multiple y fragmen-
tario, como el mosaico, el collage, el montaje, el ensamblaje o la superposi-
cion; se potencia la complejidad general y la individualizacién de cada parte.
La dispersiéon de saltos y fragmentos, hija del caos, empuja hacia los limites,
tal como ha escrito Eugenio Trias.' El peligro radica en aceptar y potenciar una
realidad desintegrada hecha de fragmentos sin relacion.

Teoria y practica de lo fragmentario

En su libro El pensamiento salvaje/ Claude Lévi-Strauss escribié sobre los dos
métodos culturales dominantes en la creacion de objetos y obras: la del inge-
niero o cientifico, que utiliza la razoén, trabaja sobre conceptos y estructuras
creando sistemas mecanicos basados en la coherencia, la exactitud y la inter-
cambiabilidad de las piezas; y la del bricoleur, quien, como un salvaje o0 un
primitivo, aprovecha los materiales y objetos encontrados, residuos de obras
y acontecimientos humanos, y los selecciona, recicla y ensambla haciendo a
mano nuevos objetos conformados por partes encontradas. Fueron las vanguar-
dias artisticas las que reinventaron y conceptualizaron este mecanismo compo-
sitivo practicado por dadaistas, surrealistas y cubistas: el collage del artista
bricoleur que crea a partir del ensamblaje de fragmentos de procedencia
diversa, configurando una nueva criatura. Ello recuerda al engendro que el doctor
Frankenstein creé en su fantastico laboratorio a partir de retales humanos,
segun narra la famosa novela de Mary Shelley. Entramos, por lo tanto, en el
terreno del artista bricoleur que puede crear un nuevo tipo de belleza: inédita
y convulsa, jmpactante y sorprendente.
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En las ultimas décadas del siglo xx se consolidaron propuestas de estruc-
tura urbana que tenian como punto de partida una realidad de fragmentos.
La Ciudad collage de Colin Rowe y Fred Koetter ha sido la propuesta tedrica
gue ha legitimado la l6gica de un urbanismo de la fragmentacion,’ que tiene
sus raices en la propuesta de una sociedad abierta de Karl Popper.” Rowe
estableci6 un mecanismo para el proyecto urbano que bautiz6 como "estrate-
gias de fragmentos",* creando un nuevo método sumamente fructifero: la
pasién por los objetos y tramas de la historia se puede salvar y rehacer mediante
un mecanismo genuinamente vanguardista, el collage. En 1967, R. Jagals,
estudiante con Colin Rowe, dibujé un magnifico ejemplo de ciudad collage a
base de yuxtaposicion de retales,” un embridon de la arquitectura que propon-
dran posteriormente autores como James Stirling, Hans Hollein, Bernard Tschumi
o Rem Koolhaas.

A grandes rasgos, proyectar a partir de fragmentos puede tender hacia dos
extremos opuestos: por una parte, la articulacion de piezas en un nuevo resul-
tado coherente, basado en la superposicion e interaccion, intentando a veces
reagrupar los fragmentos dentro de megaobjetos y edificios-masa, y por otra
parte, la dispersion irrecuperable de los fragmentos en ménadas o piezas auté-
nomas e inconexas. En este libro se defiende una fragmentacién basada en la
interaccién y se esta en contra de una fragmentacion que lleve a la desconexion,
la segregacion y los guetos. ,

Si sistematizamos, podemos considerar que la cultura creativa que surge de
la conciencia del fragmento puede utilizar seis mecanismos: las estrategias
de series de fragmentos tomados a la manera de las instalaciones artisticas;
el montaje, procedente del cine; el collage de fragmentos heterogéneos, inau-
gurado por cubistas, dadaistas y surrealistas; la superposicion o amontona-
miento de fragmentos en un megaobjeto; los complejos polifuncionales; y la
dispersion de objetos segregados y aislados.
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Estrategias de fragmentos

A partir de la década de 1960, las obras generadas por posiciones artisticas
influidas por el arte conceptual, al poner mas énfasis en los procesos que en
las formas finales, relanzaron los mecanismos articulatorios del collage de
piezas. En esto es emblematica la obra de Peter Eisenman (1932), que estudié
en la Escuela de Arquitectura de la Cornell University con Colin Rowe. inician-
dose en el formalismo analitico, y que adoptoé el formalismo geométrico de la
Escuela de Cambridge, ademéas de tomar como referencia la gramatica gene-
rativista de Noam Chomsky. Su objetivo inicial era proyectar una arquitectura
sistematica y no figurativa, partiendo de los principios del arte conceptual.
Después de la serie de casas experimentales, violentadas como objetos singu-
lares que realizé a finales de la década de 1960, evolucion6 de los objetos
manipulados a la dispersidon y a las estrategias de fragmentos.

Casos de estudio

Peter Eisenman, Cannaregio, Venecia, ltalia;
Memorial de los Judios Asesinados en
Europa, Berlin, Alemania

En esta evolucion marcada por la crisis del objeto moderno que lleva a la disper-
sién de las formas y a los sistemas de objetos, el proyecto para el Cannaregio
en Venecia (1979) de Peter Eisenman, en colaboracién con David Buege, John
Nambu y Joan Ockman, ha sido un hito clave, un paso mas alla después de
propuestas como los mat-buildings.

La serie de casas en las que se mantenia la autonomia del objeto, su prota-
gonismo solitario, al margen de cualquier injerencia del lugar, de la escala
humana, de la funcién o de cualquier tipo de relacién con otros objetos,
desembocé de manera intencionada y perversa en la disolucion del proceso de
descomposicion del objeto de Frank Lloyd Wright y en la destruccién del
diagrama optimista de la casa Dominé de Le Corbusier. Fue entonces cuando
Eisenman dio el salto hacia las series de cubos conceptuales, dispersos y equi-
distantes; y cuando la trama del proyecto no realizado de Le Corbusier para el
hospital de Venecia inspir6 este proceso.' Los nuevos proyectos de la disper-
sion se basaran en las relaciones entre objetos, en la colision con las tipologias
del lugar, en la introduccién de ruinas artificiales. El protagonista ya no es el
objeto aislado sino las relaciones que entre objetos pueden establecerse para
determinar un lugar.

La respuesta de Eisenman a la conciencia de la fragmentacién del objeto
arquitectonico consiste en abandonar la propia disciplina, en la crisis de toda
referencia. El arte conceptual, la literatura y la linglistica se toman como
fuente de inspiracion, en una condicion posmoderna basada en el fragmento
que impide cualquier retorno a la metafisica. Sin embargo, Eisenman insiste
poco en lo esencial, la crisis del objeto, y reincide en tratar retéricamente el
problema de la presencia del sujeto y del signo. La alternativa que propone
Peter Eisenman es una arquitectura textual. Segun su interpretacién, cada obra
estd constituida por palimpsestos sin conexién que se superponen en un
universo disperso que ha perdido su centro y su eje. La Unica posibilidad seria
la arquitectura como texto, pura escritura, hermenéutica que interpreta la
procedencia de los fragmentos, obra conceptual que no puede interpretarse
sin las claves para leerla. Para demostrar que no hay posibilidad ni de utopia
ni de lugar, en el proyecto del Cannaregio confluyen tres tramas, que también
son textos y tiempos: las huellas equidistantes de los nlcleos cuadrados que
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articulaban el proyecto del Hospital de Venecia de Le Corbusier, es decir, la
modernidad como nostalgia del vacio del futuro y de la racionalidad; las
huellas de la Casa X| (1978), del mismo Eisenman, que se reproduce en tres
tamafios (pequefio, escala real y doble), conteniendo los mayores a los
menores, para mostrar la posmodernidad como nostalgia de un presente que
crea mausoleos y museos; y la traza en diagonal que une los accesos, que rela-
cionan el proyecto con la ciudad de Venecia, es decir, el contextualismo como
nostalgia del pasado, como vana voluntad de hacer aflorar las sombras de la
memoria.

Con el proyecto del Cannaregio, el espacio moderno de la arquitectura se
transforma siguiendo los mecanismos procesuales del arte: conceptual, pop y
minimalista.' La conciencia del fragmento lleva a la nueva plataforma de la
dispersion en un proyecto que se ha convertido en una referencia esencial para
aquella arquitectura contemporanea que ha recuperado los diagramas como
instrumento para afrontar la fragmentacion y la dispersion.

La obra culminante de Peter Eisenman en este proceso de llevar la arquitec-
tura hasta sus limites conceptuales de dispersion es el Memorial de los Judios
Asesinados en Europa, realizado en Berlin (1998-2005). El tema conllevaba
varios aspectos: rememorar a los judios asesinados, el horror ante el genocidio
y, sin nostalgia, elevar la arquitectura a puro silencio, eliminar cualquier voluntad
de establecer enigmas y cédigos ocultos, sin ninguna posibilidad de entendi-
miento ni destino final, en una obra abierta a muchas interpretaciones. En este
antimonumento que se refiere a la muerte, la Unica memoria posible es la
experiencia individual de recorrer los intersticios de la trama.

El proyecto se inici6 con el escultor Richard Serra, que luego se retir6 al no
aceptar los cambios que se tuvieron que introducir. La intervencion se basa en
2.711 estelas de hormigon gris, iguales en sus medidas de base (95 X 237,5 cm),
pero todas distintas, por la diferencia de altura (que va de 0 a 4 m) y por la leve
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inclinacién de cada una. En este proyecto, Eisenman se inspira en los pilares
alineados e inclinados del jardin del Museo Judio en Berlin de su discipulo
Daniel Libeskind. En un extremo, debajo de las estelas prismaticas, una sala
subterrdnea de exposiciones de 800 m-, del arquitecto Dagmar von Wileken,
explica que este gran campo de estelas ondulantes esta dedicado al Holocausto.

Con esta intervencién, de raices conceptuales y minimalistas, la obra de
Peter Eisenman ratifica la negacion del lugar por la superposicion de una doble
topografia (la de la plaza y la del plano superior del campo de estelas); la nega-
cion de un orden que parece que existe pero que se descubre colapsado,
destruido y en crisis. En definitiva, expresa la inestabilidad inherente a todo
sistema, que es aparentemente estable pero que en su propuesta de orden
intrinseco comporta siempre un caos potencial, un germen de desorden.

Por otra parte, se demuestra en qué medida la obra de Peter Eisenman,
como la de Paulo Mendes da Rocha y otros minimalistas, es esencialmente
matérica, construida con masas volumétricas, interpretable desde una inten-
cion teodrica, diferente de las obras que son esencialmente dpticas y retinianas,
cinematicas y cinematograficas de Bernard Tschumi o de Jean Nouvel.

Peter Eisenman. Memorial de los Judios Asesinados en Europa. Berlin. Alemania.

1998-2005.
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Montaje

Dentro de la cultura del collage, el sistema creativo del montaje toma referencias
de la secuencia y del montaje en el cine, la nueva actividad artistica de la moder-
nidad. Parte de los proyectos y obras de Bernard Tschumi (1944) han partido de
este mecanismo. Tomando como inspiracion el montaje en el cine de Sergei
Eisenstein y Alfred Hitchcock, Tschumi cred proyectos como el experimento y
texto The Manhattan transcripts' o el parque de La Villette en Paris (1982-1990).
A partir de la conciencia del fragmento, se realiza un montaje de secuencias de
modo que la obra se perciba en movimiento, como itinerario, como un paseo
acelerado que es accion y acontecimiento. De esta manera, en los ejercicios que
Bernard Tschumi dirigié en la década de 1980 en la Architectural Association de
Londres se proponia trasladar el movimiento, los saltos y las yuxtaposiciones del
cine, la fotografia y la danza a las formas y espacios de la arquitectura y la ciudad.

Los parques del pintoresquismo inglés fueron antecedentes de la cultura de la
fragmentacién, con sus follies esparcidas estratégicamente por un paisaje que se
debia recorrer. A finales del siglo xx, el parque de La Villette lanzo la estética del
parque pintoresquista a la velocidad de los bdlidos. La logica del montaje
comporta las plataformas e itinerarios urbanos, sistemas de fragmentos que se
recorren: son las follies, los puentes, las pérgolas y las pasarelas. En este proyecto
Bernard Tschumi interpreta la dispersién propuesta por Peter Eisenman como
superposicion y colision de tres sistemas independientes de estratos que se
perciben cinéticamente: el sistema de una reticula de puntos definido por las
follies; el sistema cinematico de lineas y recorridos por jardines tematicos; y
el sistema de superficies que son masas vegetales y edificios diversos. Estos
tres sistemas se superponen sin jerarquias para crear la légica de un entorno
propio que, hecho de fragmentos, rechaza el contexto de la ciudad.

Bernard Tschumi. esquemas cinéticos. Pare de La Villete. Paris. Francia. 1982-1990.
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De nuevo tenemos una experiencia arquitectonica que ha gozado de un alto
valor académico y de una gran influencia en las escuelas de arquitectura, pero
que no ha conseguido generar en los proyectos realizados por Bernard Tschumi
ninguna obra de interés.

Collage urbano

La obra de James Stirling y Hans Hollein ha sido un ejemplo explicito del
collage en arquitectura y de la influencia manifiesta de las teorias de Colin
Rowe. Si los proyectos de James Stirling (1926-1992) —como el Complejo
Wissenschaftszentrum en el Kulturforum de Berlin (1984-1988)— son mas
formalistas que funcionalistas, preocupados por cuestiones de lenguaje y por
las disonancias que produce el choque de fragmentos de procedencia hetero-
génea, los de Hans Hollein (1934) —como el Muséum des Volcans en Auvergne
(1996)— tratan los fragmentos de una manera mas organica, amalgamando
entre ellas las distintas partes, con una cierta voluntad de unidad.

Los proyectos para el Internationale Bauaustellung (IBA) de Berlin en la
década de 1980, inspirados por las ideas de Colin Rowe y coordinados por
Josef Paul Kleihues, constituyeron una recopilacion de esta nueva cultura
urbana de la fragmentacidn; una especie de zooldgico de las'corrientes arqui-
tectonicas de la década de 1980 que ha tenido la cualidad de rehacer partes de
centros historicos de Berlin con proyectos de vivienda, a escala humana y
llenos de valores simbdlicos.

——
e

Hans Hollein,
Musée des Volcans,
Auvergne, Francia,
1996.
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También toda la operacion de los Centros de Participacion Comunal (CPC)
que Miguel Angel Roca (1940) realizé en las décadas de 1980 y 1990 en la
ciudad argentina de Cordoba y que luego exporté como Centros de Distrito y
Centros de Salud en La Paz, Bolivia, pueden interpretarse como un collage
urbano. En ellos se combinan y articulan distintas piezas de repertorio —cilin-
dros, cubos, prismas y conos, articulados y conectados por plazas, patios y
corredores—, geometrias simples llenas de pregnancia simbolica, que
demuestran una fuerte influencia de Louis I. Kahn, con quien Roca colaboré,
piezas a las que se adjudican distintas funciones y que otorgan identidad a
cada conjunto. Estos CPC de Cérdoba, junto a los parques que también ha
proyectado Roca, se convierten en fragmentos con voluntad de reestructurary
recoser la ciudad existente.

En el collage revive uno de los mecanismos de la arquitectura racionalista:
la articulacion. Sin embargo, en este caso la articulacion no es ordenada ni
rectilinea, sino que esta constituida por el ensamblaje de piezas heterogéneas,
de distintos volumenes y grosores, lenguajes y textos, que se superponen e
interpenetran. Si en el racionalismo era una articulacion e interseccién meca-
nica de partes con una cierta homogeneidad y coherencia, ahora es una articu-
lacion y superposicién plastica y figurativa, constituida por fragmentos diversos
y heterogéneos.

El autor que mejor ha teorizado y consolidado la cultura del fragmento —con
influencias de Peter Eisenman, ingredientes de la critica radical y referencias de la
cultura pop y de Robert Venturi— ha sido Rem Koolhaas (1944). El grupo OMA

Office for Metropolitan Architecture (OMA), Exodus o los prisioneros voluntarios de la
arquitectura, 1971.

Miguel Angel Roca.
Centros de Participacion
Comunal (CPC).
Cérdoba, Argentina.
Esquemas generales
y vista del CPC

de Pueyrredon.




(Office for Metropolitan Architecture) fundado por Koolhass junto a Madelon
Vriesendorp, Elia y Zoé Zenghelis, plante6 unos primeros proyectos como
Exodus o los prisioneros voluntarios de la arquitectura (1971), manifiesto en el
que la particion esquizofrénica del Berlin dividido por el muro se traslada a un
Londres contemporaneo, segmentando en diez areas distintas, entre las que se
encuentran las dedicadas a los placeres y fantasias eréticas de los bafios, la
universidad, con hospital y escuela; las arenas de los gladiadores y de las agre-
siones; el parque de los cuatro elementos; la plaza de las musas, que muestra la
evolucién de las creaciones artisticas; y el complejo de investigacion cientifica.
Un proyecto manifiesto, en definitiva, que sefiala el inicio de una cultura de la
fragmentacién y la dispersidon que iba a volverse seductora y prolifica.

Toda la actividad creativa de Koolhaas ha ido en paralelo a su gran capacidad
de conceptualizacién, empezando por la teoria del "manhattanismo", la defensa
de la verticalidad y la congestién que aparece en su libro fundacional Delirio
de Nueva York," que recopila una serie de imagenes y una coleccion de textos
breves y fragmentarios. En sus posteriores escritos, que siguen argumentando
a favor del collage de todo tipo de fragmentos," las ideas de Koolhaas han evolu-
cionado paulatinamente del modelo de Nueva York, pasando por ciudades
norteamericanas como Dallas o Houston, hasta la ciudad genérica asiatica o la
ciudad cadtica como Lagos. Segun Koolhaas, la "ciudad genérica", que él ha
detectado y que defiende, no tiene historia, surge de la tabula rasa y debe reno-
varse continuamente; es multirracial y multicultural; estd formada esencial-
mente por rascacielos y por una "corteza de casuchas improvisadas"; en ella
domina el estilo posmoderno, ya que es de "estilo libre"; depende de regimenes

mA&s o0 menos autoritarios y en ella "la presencia de la historia tan sé6lo debilita
su rendimiento".

En sus ideas, Koolhaas mantiene una visidon inspirada en Robert Venturi y
Denise Scott Brown de tomar como referente la realidad, aunque ésta no
responda a canones preestablecidos y aceptados de belleza y, por tanto, parezca
negativa y vulgar; su influencia viene también de Peter Eisenman, quien cues-
tiona sistematicamente cualquier certeza de lugar.

Esta condicion fragmentaria y dispersa de la ciudad contemporanea se expresa
en diversas teorias urbanas, como en el fendmeno de las edges cities [ciudades
limite], identificado por Joel Garreau. Ha sido el cine, sin embargo, el que mejor
lo ha expresado, en peliculas como Un dia de furia (1992) de Joel Schumacher,
0 como El show de Truman (1998) de Peter Weir. Esta esencia fragmentaria de
la ciudad contemporanea fue recreada en Blade runner (1982) de Ridley Scott,
que plantea un escenario metropolitano de ficcion, Los Angeles en el 2019,
construido por la superposicion de diversas ciudades: la trama densa de la
ciudad europea, la corona luminosa de ciudades de signos como Tokio y Osaka,
y la emergencia de la ciudad de los rascacielos, como Los Angeles y Nueva
York. Y también en Cielo sobre Berlin (1987) de Wim Wenders, que plantea la
fragilidad de la memoria colectiva en la ciudad contemporéanea, en este caso
Berlin, que irremediablemente se va fragmentando en periferias.
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Caso de estudio

Rem Koolhaas (OMA), Centro Internacional
de Negocios Euralille, Lille, Franca

Un paso previo imprescindible para la propuesta de Euralille fue el proyecto no
realizado para el ayuntamiento de La Haya (1986), en el que Rem Koolhaas
demostrd cual era su concepcidn de los sistemas de objetos: un gran edificio
alargado, configurado y modulado segun tres franjas o barras, donde sobresalen
diversas masas de torres a distintas alturas para sugerir una espontanea ciudad
manhattaniana fruto de una pretendida suma de complejidades, de distintos
rascacielos que, a medida que se elevan, reducen su forma evocando el perfil
de toda una ciudad. Realizado al volver de su estancia en Nueva York, éste es
uno de los primeros proyectos de Koolhaas que plasma las ideas del Delirio de
Nueva York y la propuesta de Ciudad collage de Colin Rowe. En este caso, la
complejidad de un edificio masa 0 megaobjeto toma una forrrja simbdlica o
venturiana: la silueta de la ciudad norteamericana que puede funcionar para
cumplir con el programa de un ayuntamiento con servicios comunes en la base
y torres de oficinas. Este proyecto ha tenido enorme influencia, entre otros, en
la llla Diagonal en Barcelona, de Rafael Moneo y Manuel de Sol4d-Morales.”

El proyecto de Euralille culmind tras un concienzudo trabajo politico y profe-
sional de preparacién de un programa marco. Tras la concertacion con los
habitantes, se convocé en 1988 una consulta internacional que gané el equipo de
Rem Koolhaas. Su voluntad era convertir esta nueva zona de la ciudad, en
proceso de transformacion a raiz de la nueva linea del tren de alta velocidad (TGV)
y del tinel que atraviesa el Canal de la Mancha conectando Gran Bretafia con
el continente, en un centro internacional de negocios, en un punto neuralgico
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intermedio entre Londres, Bruselas y Paris. Para potenciar el fortisimo flujo de
pasos e intercambios que se iba dando cada dia, y para sacar partido de una
ocasién de crecimiento y desarrollo econémico y urbano, se remodeld y
renovd completamente una de las periferias de Lille, lugar de antiguas esta-
ciones de trenes y nudos de autopistas.

Para Rem Koolhaas, en cuyo utillaje mental y creativo el guién cinemato-

grafico también es clave, ganar el concurso constituia la oportunidad de
proyectar a escala metropolitana las teorias del caos, la velocidad y la incerti-
dumbre, en un caso en el que su gran escala y complejidad eliminaban la posi-
bilidad del megaobjeto. No se trataba de construir edificios, sino de prever
procesos, proyectar estrategias urbanas y crear sistemas de objetos. Para ello,
OMA preparé unos nuevos mecanismos urbanos que lograsen la unicidad con
la heterogeneidad y la multiplicidad. Ningan elemento es independiente; cada
uno debe interpretarse en funcion del resto y de las relaciones con los flujos.
El proyecto ganador se transformo paulatinamente hasta 1990, cuando se llego
a un acuerdo para un plan urbano director tras el trabajo efectuado por OMA
y distintos talleres de proyectos, llegando a un resultado final que consta de
diversas piezas de gran tamafio, con unas formas que favorecen la conexién y
la relacién; las diferentes piezas fueron encargadas a diferentes despachos de
arquitectos. Jean Nouvel recibié el encargo de lo que Koolhaas denomino
Forum Triangular (1991-1995), en una gran parcela definida por las dos esta-
ciones, el inmenso edificio del centro comercial y de negocios. El parque, de
forma circular y con un timulo, fue proyectado por Gilies Clément. Koolhaas
se reservo el edificio del Congrexpo (1990-1994).

El centro de negocios de Jean Nouvel estda formado por un gigantesco
volumen horizontal con una cubierta inclinada para las zonas comerciales y
tres torres iguales dedicadas a hoteles, residencias de estudiantes y oficinas
que sobresalen de la cubierta del centro comercial. Se completa con un bloque
de hotel y oficinas que da hacia la avenida Le Corbusier, que conecta Euralille
con el centro histérico. Este conjunto configura la esquina mas potente y repre-
sentativa de todo el conjunto, el punto de maxima tensién urbana, donde se
sitla el acceso principal al centro comercial.

El trabajo con los flujos como conformadores espaciales comporta la
ruptura de la relacion tradicional entre el interior del edificio y el exterior
urbano. Cada parte puede leerse como un interior respecto un sistema mayor
y, a su vez, como un exterior de una estructura menor; la légica de todo el
conjunto, este nuevo nudo gordiano de infraestructuras y edificios, este gran
collage urbano, se reproduce en cada edificio. Este hecho queda patente en el
Congrexpo de Rem Koolhaas: el gran volumen ovalado determina un interior y
un exterior urbano, pero una vez dentro se repite la relacion exterior interior en
las piezas menores que lo componen. El Congrexpo tiene la misma légica de
toda Euralille, con una gigantesca cubierta Unica que alberga tres grandes
piezas auténomas: la sala de conciertos Zénith. el palacio de congresos con el
acceso principal y el gran espacio de exposiciones compartimentable en franjas.
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Es a la vez un unico gran edificio, inspirado en proyectos de Le Corbusiercomo
el Palacio de los Soviets, y una suma de distintas partes.

Euralille conlleva una manera distinta de pensar la ciudad contemporanea,

donde las intervenciones arquitecténicas se apoyan en los flujos reales de
circulacion, en las vias del ferrocarril y los sistemas de aparcamientos subte
rraneos. Euralille aporta masa critica y energia a Lille superando los defectos
de contraste y dispersion de una gran operacidon urbana precedente: el barrio
terciario de la Défense de Paris. La pasidon de Koolhaas por las grandes metro-

polis le permite entenderlas en su justa medida, relacionando lo nuevo con lo
existente; demostrando que ha superado el prejuicio de Peter Eisenman contra
el lugar. Sin desdefiar la ciudad historica, los movimientos de los peatones y
la escala préxima del proyecto, Euralille se implanta incidiendo y reforzando la
trama existente; con poca area residencial en el sentido convencional, Euralille
es lo que seria hoy una "actualizada" gran estacién de trenes de la segunda
mitad del siglo XIX y el primer tercio del XX.
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Megaobjetos

Una de las tipologias clave en la evolucidn de las propuestas de Rem Koolhaas
ha sido el edificio-masa, que reinterpreta las megaestructuras tecnoldgicas y
continlia la tradicion de la obra que supuso la invencion del edificio-masa: el
Centre Georges Pompidou en Paris.” Los edificios-masa se definen por la
planta y las secciones libres, por la superposicion espacial y por las multiples
conexiones interiores. En el caso de Koolhaas, se trataria de reagrupar la frag-
mentacion y la dispersion de los objetos en un nuevo megaobjeto. Aparece asi
el objeto posmoderno, un collage en tres dimensiones que incluye gran diver-
sidad de objetos. Con el megaobjeto vuelve la tentacidén de la totalidad, del
objeto singular, constituido por fragmentos heterogéneos.

Apilamiento de fragmentos en las obras
de Rem Koolhaas y MVRDV

Rem Koolhaas plante6 esta idea béasica de la superposicién en su proyecto "La
ciudad del globo cautivo" donde se defendia el eclecticismo y la verticalidad
de los rascacielos de Manhattan." Su defensa de la cultura de la congestion
comporta la estratificacion vertical de programas. La solucién seria el edificio-
masa, donde se darian las dos condiciones de verticalidad y de diversidad: la
diversidad de partes superpuestas en un edificio en altura. Esta solucién se
plante6 en el proyecto de Centro ZKM para las artes y tecnologias de los
medios de comunicacidon en Karlsruhe (1989-1990), en la propuesta para el
concurso de la Biblioteca de Francia en Paris (1989) y de las dos bibliotecas en
Jussieu (1992), ninguno de ellos realizado. Se trata de una arquitectura que
sostiene programaticamente que el espacio contemporaneo es aditivo, estrati

ficado y ligero, no esta articulado sino subdividido, formado por fragmentos
individuales que crean un edificio-masa. Tanto con los megaobjetos como con

Euralille, Koolhaas desarrolla los conceptos clave de verticalidad y exacerba-
cion de la complejidad.

Rem Koolhaas ha conseguido el objetivo de crear un megaobjeto con la obra
maestra de la biblioteca publica de Seattle (2000-2004), proyectado con la cola-
boracion de Joshua Ramus. Esta biblioteca se encuentra perfectamente enca-
jada en la trama de la ciudad, de la que ocupa toda una manzana, con una
entrada en el nivel inferior, con el edificio inclinado hacia fuera para protegerla,
y una entrada a una cota superior donde se crea una especie de pértico en la
continuidad de la fachada inclinada que toca el suelo. Tal como era ya el
proyecto no realizado de Centro ZKM en Karlsruhe, la biblioteca esta confor-
mada por grandes espacios verticales y horizontales, escaleras convencionales
y mecanicas, rampas y pasarelas. El aparente caos del edificio responde clara-
mente a la diversidad de usos y usuarios del sitio. Las escaleras mecanicas
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comunican de dos en dos los pisos de afluencia masiva, dejando en su inter-
medio, en planos conectados por escaleras o rampas secundarias, los espa-
cios destinados a usos mas restringidos, como las salas para seminarios
y reuniones. Los libros estan depositados siguiendo un recorrido en rampa
accesible. El gran volumen exterior formado por planos aparentemente gratuitos
responde a dos condiciones de partida: resistir a los esfuerzos sismicos —se
proyecté una estructura torsionada para resistir con menos masa— y lograr las
mejores vistas; por ello, las fachadas-mirador se inclinan hacia dentro para que
el reflejo del sol no moleste en la observacion del Mont Rainer y el océano.
Més alld de la gran complejidad del edificio, Koolhaas y Ramus han conse-
guido hacer coincidir la estructura reticular del edificio con el volumen com-
puesto por planos inclinados. La biblioteca ha sido pensada como un espacio
publico donde, cada mafiana, se acoge a una multitud diversa de usuarios:
desde los sin hogar que utilizan los servicios, toman un café y juegan al
ajedrez, a los jovenes que se conectan a Internet o buscan un libro.
Recapitulando, podemos establecer comparaciones entre tres experiencias
distintas de megaestructuras: las high tech, las libertarias de Constant —libres y
crecederas—y los megaobjetos, superposicién en vertical de plataformas y frag-
mentos. Sin embargo, si las high tech y las propuestas de Constant pueden ir
creciendo, el megaobjeto no lo hace. También es distinto el caracter neoproducti-
vista que tienen las megaestructuras en relacién con el compromisosocial y revo-
lucionario de las megaestructuras constructivistas y situacionistas de Constant.
Si en el panorama arquitecténico holandés de la década de 1980 la irrupcion
de Rem Koolhaas y su equipo OMA constituyé un momento clave, iniciAndose
una nueva etapatras la época de predominio de autores como Aldo van Eyck. Piet
Bloom o Herman Hertzberger, a partir de la década de 1990 se extendi6 su

Rem Koolhaas y Joshua Ramus, biblioteca publica. Seattle (Washington).

EE UU, 2000-2004.
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influencia en equipos de arquitectos jovenes que se inspiran en la experimen-
tacién formal de OMA. Entre estos grupos destaca MVRDV (fundado en 1991),
cuyo nombre responde a las siglas de los apellidos de sus tres miembros
fundadores: Winy Maas (1959), Jacob van Rijs (1964)) y Nathalie de Vries
(1965). Winy Maas trabajé con Herman Hertzberger y Rem Koolhaas y previa-
mente desarrolld trabajos sociales para las Naciones Unidas en Nicaragua,
India y los paises del este de Africa. Jacob van Rijs trabajo con Koolhaas,
ademés de haber colaborado con José Antonio Martinez Lapefa y Elias Torres
y con Van Berkel & Bos. Nathalie de Vries, ademas de trabajar con Martinez
Lapefia y Torres, colabor6 en el estudio holandés de Mecanoo.

El equipo MVRDV se caracteriza por la mas atrevida investigacién formal,
una busqueda basada en la fragmentacion y disyuncion llevadas al extremo y
gque explora sin trabas todo tipo de mecanismos. El amontonamiento y la
superposicion de fragmentos en el espacio es uno de los procesos clave que
MVRDV propone en sus experimentos, junto a otros como inscribir programas
complejos en iconologias simples: disponer volimenes prismaticos sobre la
trama del terreno, elevar formas en el aire, desplegar planos horizontales e
inclinados o semienterrar edificios en topografias artificiales. Todo ello mediante
diversas combinaciones verticales, en plataformas, torres, megaestructuras o
voliumenes delimitados dentro de los cuales se sitian una multitud de cuerpos
diversos, libres o encapsulados, llenos o vacios. Tal como hicieron dadaistas y
surrealistas, esta combinacion de fragmentos se traslada del plano al espacio,
de las dos a las tres dimensiones; aunque a veces sus propuestas sean mas
graficas e impactantes que realmente complejas.

Entre otras, MVRDV ha desarrollado paralelamente dos tipologias. Por un
lado, el edificio-masa, que continta la idea de Rem Koolhaas al superponer frag-
mentos en tres dimensionesy, por otro, la suma de fragmentos en vertical, en una
especie de edificio-masa que se convierte en rascacielos donde se darian simul-
tAneamente las dos condiciones de verticalidad y diversidad, cuando ambos
conceptos han sido excluyentes tradicionalmente: la verticalidad hasta ahora
se ha conseguido repitiendo las mismas plantas en altura. Sin embargo, MVRDV
proyecta edificios en altura conformados por la diversidad de cada planta.
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Caso de estudio

MVRDYV, Silodam, Amsterdam, Holanda

El ejemplo més brillante de este mecanismo de sumar médulos en tres dimen-
siones ha sido el Silodam en Amsterdam (1995-2002), un complejo de 157
viviendas que es una interpretacién posmoderna de la Unité d'Habitation
(1945-1952) de Le Corbusier. Lo que en la Unité d'Habitation era una unica calle
corredor interna que se repite varias veces, aqui se convierte en un laberinto
de ascensores, escaleras y pasillos. La Unité d'Habitation se basaba en la repe-
ticién de un Unico tipo de duplex y, en este caso, se crean unidades vecinales
menores, agrupaciones de distintos tipos de vivienda que se evidencian en
fachada mediante el uso de diferentes materiales. Dividido en cuatro partes,
cada una con un sistema comun de conexidn, el Silodam parte de un estudio
de necesidades y preferencias de los usuarios y ofrece todo tipo de viviendas:
lofts, estudios con patio, casas con jardin, maisonettes, triplex, duplex como en
la Unité d'Habitation, etc. Este énfasis radical en la individualidad se expresa
en que también son distintos los espacios colectivos de cada una de las cuatro
partes. La metafora del parquebote en Le Corbusier se transforma en el trans-
portador de contenedores apilados, situado realmente sobre el agua, visualizado
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en propuestas anteriores de MVRDV, como la Container City. Definitivamente,
los fragmentos se han recompuesto en un megaobjeto.

En otros proyectos de MVRDV la superposicion se hace mas evidente, como en
el Pabellon de Holanda en la Exposicidon Universal de Hannover en 2000, donde
se desarrollaba un recorrido que se iba deteniendo en plataformas que recreaban
diversos ecosistemas holandeses en miniatura, como, por ejemplo, los molinos
de viento en la cubierta. El pabellén se inspiraba en proyectos como el plan Obus
para Argel (1929-1934) de Le Corbusier o el proyecto del Grupo SITE Highrise
of Homes (1981), y se basaba en la idea de convertir la l6gica de los edificios
de varias plantas para aparcamientos en plataformas para distintos usos.

La versatilidad creativa de MVRDV tiene su origen en haber separado las tres
partes esenciales de la arquitectura y jugar con ellas desinhibidamente: la estruc-
tura, la forma o simbolo y el contenido o funciéon. La separacidon entre estructura
y contenido ha sido una aportaciéon de la misma arquitectura residencial holan-
desa, que culmin6 en la década de 1970 con la idea de los soportes de John
Habraken." MVRDV ha ido mas lejos: han independizado la forma de la estruc-
tura y han desgajado aun mas la funcioén, el contenido que muchas veces entra
como un tercer elemento cuando la estructura y la forma ya han sido decididas
de antemano e independientemente. De esta arquitectura donde no hay corres-
pondencia entre tipo y contenido, de este choque entre estructura, forma y
funcién entendidas como fendmenps distintos, surge la fuerza, y también a veces
el delirio, de sus obras.

La aportacién de MVRDV se ha convertido en imprescindible, por sus obras
construidas y por la gran cantidad de experimentos al limite, algunos de ellos

MVRDV. Pabell6n de Holanda.
Exposicion Universal de
Hannover. Alemania. 2000.
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verdaderos manifiestos que, afortunadamente no se han realizado, como sus
propuestas aberrantes y dramatizadas para Benidorm (2000-2004), donde sem-
braban la ciudad de inmensos rascacielos en cruz. La imagen jmpactante de la
costa ibérica sembrada de edificios supone la astucia y la perversion de pro-
poner una tipologia, el rascacielos en forma de cruz, como la suma del rascacielos
soviético, el Apoyanubes (1926) de EIl Lissitzky, y del rascacielos norteameri-
cano vertical.

Al mismo tiempo, todos estos juegos formales pretenden partir de una serie
de mecanismos racionales y sistematizables, como el programa de ordenador
llamado "El mezclador de funciones"," promovido por Winy Maas para que,
con la intervencion de los proyectistas y de los futuros usuarios, puedan
elegirse los factores proyectuales esenciales de partida y descubrir las formas
diagramaticas que genera su combinacién en el lugar del encargo."

En definitiva, MVRDV ha conseguido fundir dos tradiciones contemporaneas
esenciales que se desarrollaban por vias diferentes: por un lado, los estudios
sistematicos, cuantitativos y diagramaticos que se concretan en programas de
ordenador y, por otro, la experimentacion como libre juego formal, el énfasis
en el disefio. La sentencia "La informacion es la forma" resumiria este método
que traduce la informacion y las estadisticas en diagramas, y éstos, a su vez.
en arquitectura. En MVRDV se da una sabia sintesis de ambos procedimientos
gue, en ocasiones, genera lo que ya son obras maestras contemporaneas
como el Silodam, mientras que en otras produce experimentos delirantes a la
espera de otra oportunidad mas afinada; de todos modos, siempre son inquie-
tantes provocaciones.
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Complejos polifuncionales

La conciencia de la fragmentacién, la diversidad y la complejidad apunta hacia
un nuevo tipo de tejido urbano polifuncional. Ello se ha experimentado espe-
cialmente en tejidos residenciales complementados con otros usos, en la medida
en que los nuevos tejidos residenciales son los mas aptos para experimentar
sistemas complejos multifuncionales; por su densidad, mezcla de usos, peato-
nalizaciéon y calidad de vida, pueden ser una alternativa en la ciudad contem-
poranea. Paulatinamente se han ido realizando en Europa conjuntos donde las
viviendas conviven con los comercios, las oficinas, los talleres, los equipamientos
y los servicios de ocio, como, por ejemplo, el conjunto de viviendas Odhams Walk
en Londres ubicado sobre un centro comercial (1974-1981) de GLC y D. Ball/
P. Jones, o la obra del equipo S333 Architecture + Urbanism (formado por
Burton Hamfelt, Christopher Moller, Dominic Papa y Jonathan Woodroffe) en los
Schots 1 y 2 en Groninga, Holanda (1994-2002), que consta de dos manzanas
residenciales y polifuncionales interrelacionadas; una megaforma que sitla las
viviendas y los espacios semipublicos en forma de cubiertas-terraza de grava
y césped sobre aparcamientos, supermercados y tiendas.

Posiblemente, el ejemplo contemporaneo mas valioso y didactico de amon-
tonamiento o mezcla de usos lo constituye la Compact City en Viena (1995-
2001) de Bus Architektur, equipd liderado por la arquitecta Laura Spinadel
(1958).” En un laborioso proceso de proyecto y gestion, se ha conseguido
realizar una manzana urbana en la cual se superponen distintos usos —super-
mercado, comercio, restaurantes, oficinas, talleres, guarderia y viviendas de
distintos tamafios y caracteristicas— configurando un propio sistema de espa-
cios publicos, accesos, marquesinas, pasarelas y plazas. La Compact City apunta
hacia un futuro hecho de la mezcla de funciones, la superposicion, la relacién
vivienda y trabajo y las piezas urbanas densas y variadas.

Dispersiones de objetos segregados y aislados

Al igual que ocurre con la destruccién de los ecosistemas por las redes de infra-
estructuras lineales y los nlcleos urbanos, el caso limite de dispersion es aquél

donde los fragmentos estan irremediablemente desarticulados, segregados y
aislados.

Como ya se ha dicho anteriormente, la fragmentacion creativa a escala urbana
—basada en el collage y en la superposicion, que acepta la mezcla, la ambi-
guedad y el conflicto tipicos de la ciudad, donde la diversidad puede convivir—
es muy diferente de aquella fragmentacién que lleva a la segregacién, a las
piezas urbanas no relacionadas, a las ménadas auténomas, es decir, a los edifi-
cios como objetos abstractos y aislados, a las comunidades con puertas.

La fragmentacion contemporanea que provoca la utopia neoconservadora
de la ciudad global se basa en edificios corporativos aislados, que desprecian

su entorno urbano, dejando un vacio sin atributos a su alrededor, en el que
dominan las calles, los aparcamientos y las autopistas; barrios cerrados o urba-
nizaciones privadas definidas por muros y rejas; centros comerciales y de ocio,
como grandes fortalezas segregadas de la ciudad tradicional; y parques tema-
ticos como focos que provocan la destruccién del territorio. En definitiva, las
piezas arquitecténicas que los grandes operadores multinacionales imponen
sobre las ciudades, exigiendo grandes solares limpios de memoria social y
patrimonio, promoviendo una compartimentacién de lo urbano que no es mas
que la perversién de la zonificacion de la ciudad racionalista —residencia,
trabajo y ocio— conectadas por vias rapidas.”

Por lo tanto, de la misma manera que hay dos tipos de laberinto, el geomé-
trico, repetitivo y uniforme, presente en el mundo fantastico de Jorge Luis
Borges, y el barroco y cadtico, tal como son las favelas de Rio de Janeiro, hay
también dos tipos de fragmentacion y collage: aquella que recorta, articula y
superpone creando un patchwork lleno de zonas de contacto y que consigue
una nueva identidad formal; y aquella que divide, segrega y dispersa creando
un universo de fragmentos auténomos, aislados y sin contacto entre ellos.

Existen dos casos de estudio emblematicos de estas operaciones urbanas
hechas con objetos aislados y fragmentados.

Por una parte, la intervencién en Potsdamer Platz en Berlin, formada por
hoteles, edificios de oficinas y centros comerciales, de autores como Rafael
Moneo, Renzo Piano, Hans Kollhoff, Arata Isozaki o Richard Rogers. El conjunto
cubierto de la plaza Sony de Potsdamer Platz, obra de Helmut Jahn, con su gran
atrio cubierto, crea una simulacién de diversidad urbana interior basada exclusi-
vamente en el consumo y que prohibe casi todos los usos lidicos no consu-
mistas, los derechos civiles y comunitarios del espacio publico. Con unas estrictas
reglas de uso del llamado espacio publico —que en realidad no lo es—, el
conjunto tiene muy pocos puntos de acceso y se han disefiado sutiles barreras
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urbanas (setos, estanques de agua, bancos o vallas) que impiden el acceso al
conjunto de la Potsdamer Platz desde el Kultur Forum."”

Por otra parte, en el recinto del Férum 2004 en Barcelona, caracterizado a
cualquier escala por estar constituido por fragmentos inconexos, cada parte
tuvo una gestion autbnoma, cada pieza se justifica por si misma sin que ningin
trazado constituya un proyecto urbano coherente. La extrema fragmentacion del
planeamiento basado en areas de actuacion y edificios autbnomos se va repro-
duciendo en cada una de las piezas: la fragmentacion en la forma y en el pavi-
mento de colores de la plaza, proyectada por José Antonio Martinez Lapefa y
Elias Torres; el Parque Litoral de Sudoeste de Foreign Office Architects (FOA)
y Teresa Gali-Isard esta resuelto a partir de una Unica e inoperante pieza de pavi-
mento que crea una falsa topografia de divisiones y escalonamientos; el Centro
Internacional de Convenciones de Josep Lluis Mateo, inspirado en el Congrexpo
de Rem Koolhaas, es un contenedor conformado a la vez por fragmentos y
formas violentadas. En definitiva, esta mala copia de Euralille ha terminado
siendo un conjunto extremadamente subdividido, lleno de objetos redundantes,
desniveles, muros y limites, fragmentos que pertenecen a tejidos urbanos
distintos, pensados de manera autbnoma por cada autor y muy mal conec-
tados entre si. Justo al lado del recinto del Forum 2004 se demuestra como el
caracter fragmentario y disperso de todo el conjunto, el dominio de los intereses
privados y su voluntad de segregapion, es tan fuerte que ha llegado a romper y
mutilar la estructura orgénica y filamentosa que Enric Miralles y Benedetta
Tagliabue (EMBT) proyectaron para el parque que forma parte de la promocién
del barrio privado de Diagonal Mar (1997-2004).

Estos ejemplos de falta de integracién urbana, como la Potsdamer Platz en
Berlin o el Forum 2004 en Barcelona, colecciones de objetos globales dentro de
espacios locales, son zooldgicos arquitecténicos, sistemas auténomos pensados
precisamente para diferenciarse completamente de su entorno, construyendo
barreras fisicas y psicolégicas para disgregar grupos sociales.
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LAS FORMAS DEL CAOS: FRACTALES, PLIEGUES
Y RIZOMAS

En los inicios del pensamiento occidental fue vital delimitar el concepto de
caos para interpretar un mundo desconocido en su funcionamiento. Pero si el
desarrollo de la ciencia y el pensamiento occidental se ha basado en oponer
continuamente el orden al caos, en las Ultimas décadas el caos ha resurgido
como un referente. Esto se produce por la nueva conciencia de que todo
fluctua, de que estamos embarcados en lo imprevisible. Desde este punto de
vista, el orden ya no seria mas que una excepcidn, una rareza deseada en un
universo donde el desorden y la incertidumbre son lo ordinario. Este libro trata
de sistemas arquitecténicos, pero, ¢y si ninguno de los sistemas o estructuras
interpretativas en los que nos apoyamos fuera realmente cierto?, ¢y si tras
la quiebra de todos los sistemas e interpretaciones la Unica certeza fuera la
conciencia de un mundo no sistematico, esencialmente fragmentario y
disperso? La dispersion y el caos deterioran todo pensamiento sustancial
y sistémico; el concepto de caos no sélo pone en duda todos los sistemas, sino
gue pone aun mas en crisis el deseo racional y moderno del objeto perfecto en
su autonomia.

El concepto de caos aplicado
a la arquitectura

Una serie de nuevos paradigmas del pensamiento postestructuralista y de la
nueva ciencia —como los fractales, los pliegues y los rizomas— permiten ver,
interpretar y proyectar dentro de la complejidad del mundo contemporaneo,
explorando otras ldgicas que se aproximan a los fendmenos del caos y a los
procesos de mutacién.

Es cierto que, en comparacion con el auténtico caos que provocan los desas-
tres naturales, que ocasiona la destruccidon por guerras y atentados o que eclo-
siona en los monstruos urbanos del Tercer Mundo, las obras de arte y
arquitectura que recrean las formas del caos de manera acotada y controlada
pueden parecer artificiosas, frivolas y elitistas. En el delirio de los sistemas
desarrollados, ya sea por el exceso de ultramodernidad en Tokio, Osaka, Hong
Kong, Shanghai, Dubai o Singapur, o ya sea por el desorden y caos metropoli-
tano de grandes ciudades como Caracas, Lima, Lagos, Manila o Calcuta, las
formas complejas de redes y fractales se extienden, se superponen y se disipan.
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Ello sucede en grandes ciudades cada vez méas cadticas y mas polarizadas en
dos tipologias: los rascacielos aislados y auténomos, con agua corriente,
energia y climatizacién artificial, y las inmensas alfombras de ciudades auto-
construidas, slums habitados por la miseria y la contaminacién, carentes de
infraestructuras y de agua potable.

Los sistemas formales que intentan aproximarse al caos recurren a formas
no matriciadas que tienen relacién con lo organico. El énfasis en una posible
sistematizacién del caos lleva a nuevos tipos de estructuras mas difusas, desor-
denadas y desestructuradas, mutantes, versatiles y desjerarquizadas. Son explo-
raciones de lo desconocido desde pensamientos que surgen de los nuevos
instrumentos del conocimiento; unos proyectos que son posibles con las
nuevas visiones de la cibernética. La forma se rechaza como punto de partida a
priori, como limite definido, y se entiende como algo siempre inacabado, en
exploraciéon permanente, como proceso heraclitiano de movimiento y creci-
miento. El caos, lo indiferenciado, se encontraba en el principio; pero el caos
contemporéaneo tiene que ver con el umbral tras el cual desaparecen todos
los sistemas establecidos. Michel Serres ha escrito: "Lo racional es imposible...
Lo real no es racional".’

Gilles Deleuze (1925-1995) y Félix Guattari (1930-1992) sostenian que la
filosofia, el arte y la ciencia deberian medirse y luchar contra el caos y lo impre-
visible, extrayendo de esta atraccién turbulenta sus posibilidades de regenera-
cién. La ciencia no puede evitar experimentar una profunda atracciéon hacia el
caos al que combate, y la filosofia se plantea cada vez mas como un desafio a
la provocacion de lo inaccesible, lo no dominable. Asi, Deleuze y Guattari
apuntan que "la ciencia daria toda la unidad racional a la que aspira a cambio
de un trocito de caos que pudiera explorar"." Hace tiempo que la ciencia y
la filosofia han admitido que un exceso de orden conduce a la asfixia por

paralisis.

Ciertamente a las formas del caos —pliegues, fractales y rizomas— les

es muy dificil expresar monumentalidad. Su l6gica es antirrepresentativa;
se corresponden mas con el desorden, imprevision, individualidad, transito-
riedad y fluidez de la vida cotidiana que con la voluntad de perfeccién, legisla-
cién, representacion y control de la esfera publica. Sin embargo, siempre
hay excepciones, como la monumentalidad alcanzada por UN Studio, encabe-
zado por Ben van Berkel y Caroline Bos, con el Mercedes-Benz Muséum en
Sttutgart (2002-2006) o por Rem Koolhaas con la Casa da Mdusica en Oporto
(1999-2005).
Las geometrias fractales teorizadas por Benoit Mandelbrot, la reivindicacion
del pliegue en relacién con la estética barroca por parte de Gilles Deleuze, y la
filosofia de los rizomas de este mismo autor y Félix Guattari son los referentes
formales que se inspiran y que se expresan en el caos, que pueden ser
tomados por las disciplinas artisticas. Existen otros conceptos referentes,
como los atractores, el azar y las catastrofes, que este libro no desarrolla.’
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Fractales

Los fractales constituyen una manera de geometrizar el caos de la naturaleza,
de iluminar el desorden, midiéndolo, representandolo y domesticandolo. En el
ultimo cuarto del siglo xx se presentd la posibilidad de conciliar lo caodtico y
organico con lo ordenado y geométrico. Para configurar las geometrias frac-
tales, el ingeniero y matemético Benoit Mandelbrot recuperé en su libro Los
objetos fractales' teorias fragmentarias ya existentes —como las de George
Cantor, Robert Brown, Helge von Koch, Giuseppe Peano, Lewis Fry Richardson
y otros cientificos que habian sido marginados por la ciencia dominante por el
hecho de haber explorado los margenes de la geometria y el azar—, recompo-
niendo estas piezas sueltas o de desguace en un nuevo paradigma cientifico.

La teoria de los objetos fractales parte del concepto latin de fractus, que
significa interrumpido o irregular, y que se refiere a construcciones naturales
dominadas por el azar; estudia especialmente los estadios intermedios, espe-
cialmente complejos, entre las dimensiones enteras, es decir, 0 del punto, 1 de
la linea, 2 del plano y 3 del volumen, fracciones a las que también se puede
denominar dimensiones fractales. Partiendo de estos dos principios basicos
—el caracter fragmentado e irregular de la naturaleza y la exploracién de las
dimensiones que no son las enteras del punto, la linea, el planoy el volumen—,
Mandelbrot demostré que los objetos irregulares, interrumpidos o fragmentados
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Benoit Mandelbrot, fractales.
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de la naturaleza —muchos vegetales, el perfil y relieve de una costa escarpada,
las nubes, los crateres de la luna, las galaxias— pueden geometrizarse segun
una ley formal fractal que se va repitiendo hasta el infinito. La propiedad distin-
tiva de estos objetos fractales es que la estructura es invariable en todas las
escalas, es decir, una parte tiene la misma topologia que el todo, lo que
Mandelbrot denomina "homotecia interna”, un concepto similar al de autose-
mejanza y proximo al de scaling o iteracion, es decir, la repeticion infinita del
mismo proceso.

Podemos considerar la propuesta de los clusters,* las formas arracimadas o
ramificadas elaboradas por Alison y Peter Smithson, Candilis, Josic y Woods y
otros autores en el contexto de los planteamientos del Team 10, como una anti-
cipacion del concepto de fractal propuesto por Benoit Mandelbrot.

Muchas manifestaciones de las artes contemporaneas que se basan en
flujos y movimientos tienen que ver con formas complejas y asimétricas, con
la iteracion de gestos. Por ejemplo, podemos relacionar el orden oculto del
jazz, aparentemente desordenado y arritmico, con la técnica del dripping de
Jackson Pollock, asimétrico y gestual; de la misma manera que la gestualidad
y la materia de los flujos conducen a arquitecturas de los Smithson o a
propuestas de Louis I. Kahn, como el ya citado proyecto urbano para remo-
delar el centro de Filadelfia, partiendo de las lineas de trafico peatonal.

Podemos encontrar leyes de homotecia interna, elemento geométrico
comun a las muy diversas formas fractales, en la naturaleza o en las obras que
el ser humano ha creado inspirdndose en ella, como los muros cicl6peos de
piedra de la arquitectura inca en Sacsahuaman o en Machupichu, Perud, que
presentan siempre la misma estructura de encaje de piedras y planos, tanto si
lo observamos a gran escala, a la pequefia escala, en detalle o al microscopio.
O también en ciertas obras de arte, por ejemplo los garabatos de Jean Dubufett
o los mdviles de Alexander Calder, que expresan en sus formas una presencia
implicita de logicas fractales.

Tal como explica Inés Moisset (1967), en los ultimos afios se han desarro-
Illado dos sistemas para crear fractales: los Sistemas de Funciones lIteradas
(IFS) que, por rotacion, traslacién y cambio de escala, generan formas natu-
rales como heléchos o espirales mediante ordenador; y los Sistemas | creados
a partir de la idea de Aristid Lyndenmayer de "autématas celulares" (1968) en
los que mediante el ordenador las formas se van subdividiendo y pueden crear
arboles y otras formas de la naturaleza y de los seres vivos.’

Un proyecto como la residencia y centro de estudiantes Dipoli del Instituto de
Tecnologia en el conjunto universitario de Otaniemi, cerca de Helsinki (1961-
1966), de Reima Pietila (1923-1993) y Raili Pietild (1926), tiene formas recortadas
y estratificadas que se inspiran en las morfologias rocosas y que parecen frac-
tales. Los Pietila quisieron responder con un uso de la naturaleza mucho mas
intenso al culto y refinado organicismo paisajista de Alvar Aalto. El resultado
es una arquitectura dura y agresiva, sin ninguna frontalidad clasica, con multi-
ples entradas y espacios cavernosos, donde a las rocas naturales se afiaden
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residencia de

1961-1966.

piedras como escenografia. Los Pietila experimentaron a menudo con fractales,
combinando todo tipo de formas, abstractas y organicas, como en el proyecto de
la Biblioteca Central de Tampere (1978-1986), donde todo el edificio y cada una
de las partes adopta la forma de espirales en torno a clpulas.

Otro proyecto contemporaneo que se plantea bajo la inspiracion de las
formas fractales es el parque de La Gavia en Vallecas, Madrid (2003), de Toyo
Ito, donde se estructuran 39 ha de la periferia madrilefia como un sistema
fractal conformado por colinas y valles que se complementan y que se desa-
rrolla segln unos canales en espiral para la depuracion natural del agua. La
matriz geométrica o estructura interna que se repite por todo el proyecto es la
forma arracimada que se da tanto en las ramas y en las hojas de los arboles
como en los cauces que forman los afluentes y rios.’

Pliegues

Si las formas fractales tienen raices cientificas, el concepto de pliegue surge de
la filosofia y la estética. En su texto El pliegue. Gilies Deleuze plantea la recu-
peracion de la concepcién de una materia continua y expansiva, tal como se
planteé en la filosofia de Leibniz y en el arte del barroco, y propone las infinitas
geometrias del pliegue. Segun Deleuze, frente a la frialdad de la raz6n carte-
siana, que confundié la distincién entre las partes con la posibilidad real de su
separabilidad, las teorias de Leibniz y las formas del barroco consiguieron
aproximarse a la ubicuidad de lo viviente, a la sintonia entre la maquina vy el
organismo. No es casual que Deleuze revisite el pensamientoy el arte barrocos
para superar la miseria y el esquematismo del racionalismo dogmatico domi-
nante, ya que en dicha época la totalidad de los aspectos naturales fueron
tenidos en cuenta: se partié de la voluntad de conciliacion entre el orden y el
azar, lo mecéanico y lo vivo.
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Desde esta interpretacion, los seres vivos y los objetos complejos estan
totalmente conformados por pliegues: "el mundo es infinitamente cavernoso
0 esponjoso [..] es un inmenso origami", concluye Deleuze." La teoria de los
pliegues se acerca tanto a lo exuberante y vivo de la naturaleza como a la
imprevisibilidad de los acontecimientos. Ciertamente, es en los estratos del
humus del bosque donde brota la mejor vegetacion, en la concavidad del seno
materno de los mamiferos donde nace la vida, en los pliegues del cerebro
humano donde se organiza la inteligencia.

La teoria de los pliegues encuentra legitimacién tanto en el arte del barroco
como en el arte moderno. Las creaciones del barroco se basaban en curvas,
formas coéncavas y convexas, inflexiones y tensiones en espacios de dimen-
siones minimas. Las figuras escultéricas de Miguel Angel y Gian Lorenzo
Bernini estan configuradas por pliegues y concavidades, henchidas de pasion,
con los musculos en tensién y las venas dilatadas; y los interiores y exteriores
de Borromini por curvas y contracurvas, con clUpulas de esencia esponjosa y
linternas helicoidales que perforan el cielo. También en el arte de las vanguar-
dias, en las pinturas y dibujos caligraficos de Paul Klee —con sus infinitas
figuras y ciudades hechas de lineas interminables que se pliegan—y de Simon
Hantai —con sus pinturas y anagramas que resultan de plegar y arrugar el
lienzo—, encontramos un mundo hecho de pliegues.*

Una serie de ejemplos contemporaneos han explorado la idea de pliegue. La
ampliacion del Jidisches Museum de Berlin (1988-1999) de Daniel Libeskind
(1946), tiene una forma retranqueada y retorcida, es una agresiva e hiriente
forma autbnoma, ménada de la ausencia, el exterminio y el exilio, pliegue que
expresa la acumulacién de una tension interior, comprimida, a punto de estallar
0 abrirse. Este proyecto, compuesto de formas violentadas, como una estrella de
David destrozada o con un rayo de fuego, tiene antecedentes en obras del mismo
Libeskind, como su instalaciéon Lines of fire en Ginebra (1988), y se asemeja a
piezas de Matthias Goeritz, especialmente la escultura en forma de serpiente de
su Museo del Eco (1952). En esta obra, Libeskind continda la nueva tradicion
de la arquitectura textual inventada por Peter Eisenman. En esta ocasion las
claves estan en los textos y las obras de autores judios contemporaneos: la lite-
ratura de E. T. A. Hoffmann inspira el laberinto en el jardin formado por
49 pilares de hormigon alineados e inclinados; hay referencias también a la 6pera
inacabada Moisés y Aarén de Arnold Schénberg, a las poesias de Paul Celany
a los breves ensayos que Walter Benjamin dedica al laberinto de sus recuerdos
de juventud en Berlin recopilados en su libro Direccién Unica." Ademas, sus
volumenes angulosos y puntiagudos estan llenos de cortes y agujeros como
los que Lucio Fontana imprimia en sus lienzos. Lamentablemente, la museo-
grafia que se ha impuesto en el interior del edificio de Libeskind, abigarrada y
redundante, contradice las intenciones del autor.

El mismo Libeskind ha realizado otro museo que es mas depurado como
sistema de fragmentos que se articulan entre los intersticios de diversas
mansiones existentes: el Félix Nussbaum Haus Museum en Osnabriick, Alemania



Daniel Libeskind, Judisches Musem,
Berlin, Alemania, 1988-1999.

Daniel Libeskind, Felix Nussbaum Haus

(1995-1998). En este caso, la tension creada por la colision de diversos volu-
menes horizontales, alargados e inclinados, de chapa y madera, llenos de
hendiduras y ventanas irregulares, que se incrustan respetando arquitecturas
preexistentes, creando un sistema de patios, funciona a la perfeccion para
explicar, a través de la evolucion de sus pinturas, la experiencia tradgica del
artista Félix Nussbaum (1904-1944), nacido en Osnabriick y muerto en el
campo de concentracién de Auschwitz.

En la obra de Libeskind el pliegue no es mas que una estrategia formal para
expresar lo que para él es esencial: el caracter fragmentario e irreconstruible
de la memoria, los inevitables vacios de ausencia en la reconstruccion del
pasado. Ello se expresa en su serie de proyectos para la Zona Cero de Nueva
York, donde la arquitectura quiere recordar la ruina en la que quedo convertido
el solar tras el atentado del 11 de septiembre del 2001.

Otro ejemplo sumamente cuidado y elaborado es la Universidad Adolfo
Ibafiez en Santiago de Chile (2001-2002), de José Cruz Ovalle (1948), donde el
sistema de pasillos y aulas se adapta a la topografia inclinada del terreno, a los
pies de la cordillera de Los Andes, con sus formas alargadas, plegadas y
anudadas, con unos espacios orgénicos y llenos de luz natural y vistas, que
poseen resonancias de las obras de Frank Lloyd Wright, Alvar Aalto y Alvaro Siza.
Cruz Ovalle ha proyectado el conjunto con la voluntad de emplazarse como encru-
cijada en la vastedad de la naturaleza, en la extension del territorio. De ahi esta
forma de liana blanca que se va plegando, liviana y libre, que no sigue ningin
modelo predeterminado, que se enlaza continuamente y que se abre al cielo, que
permite innumerables recorridos para que cada cual invente su camino.
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Museum, Osnabrick, Alemania (1995-1998).

José Cruz Ovalle, Universidad Adolfo Ibafiez, Santiago de Chile, Chile, 2001-2002.

como pliegues y dobleces de forjados y cubiertas, como en dos proyectos para
Berlin, la Max Reinhardt Haus (1992) de Peter Eisenman y la embajada de
Holanda (2003) de Rem Koolhaas y Ellen van Loon. Sin embargo, existe el
peligro de abusar de una interpretacion banal, superficial e inmediata de la
jdea de pliegue.

Geometrias complejas
en la obra de Carlos Ferrater

La primera logica sistemética que desarroll6 Carlos Ferrater (1944) fue la de la
tradicion racionalista y la disciplina minimalista. En el IMPIVA de Castellon
(1993-1995) el programa se descompone en distintos cuerpos simples y yuxta-
puestos. Un recorrido interior potencia la percepcion simultdnea de dentro y
fuera. Para completar la extrema coherencia del conjunto, los sistemas de modu-
lacion en la fachada insisten en referencias al arte abstracto y suprematista.

Esta conciencia de una esencia geométrica y sistematica de la arquitectura
ha llevado posteriormente a Carlos Ferrater a desarrollar nuevas lineas de
investigacion de formas mas complejas y versatiles, recurriendo a las geome-
trias organicas y fractales en una serie de propuestas que inici6 con el Jardin
Botanico de Barcelona en 1989 y que ha continuado en proyectos como el
Museo de las Confluencias en Lyon (2001) o el Parque de las Ciencias en Granada
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(2005), con Eduardo Jiménez y Yolanda Brasa, en los que la geometria fractal
pasa a la tercera dimension, creando nuevas topografias y definiendo espacios
abiertos y cerrados, de multiples directrices.

El Jardin Botanico de Barcelona (1989-1999) de Carlos Ferrater, Josep Lluis
Canosa y Bet Figueres se proyectdé como una malla triangular tridimensional e
irregular, inspirada en los fractales, especialmente en los "continentes imagi-
narios" de Benoit Mandelbrot. La légica consiste en ir levantando los vértices
de la malla de los triangulos para configurar los recorridos, definir los muros
de contencién, también triangulares, y limitar los terrenos para las planta-
ciones, de manera que se creen las variaciones de un paisaje artificial, de una
nueva topografia que se levanta sobre donde antes hubo un vertedero de
basuras. Esta acrépolis de trama triangular que es el Jardin Botanico se ha
convertido en la mejor interpretacion del Park Giell de Antoni Gaudi en Barce-
lona; no sélo por la sintesis de naturaleza y arquitectura, por la gran plataforma
y por los itinerarios organicos, sino también porque en la ciudad-jardin que
propuso Gaudi las parcelas también tenian forma triangular.

El Paseo Maritimo de la playa de Poniente en Benidorm (2003-2008), proyec-
tado en colaboracién con Xavier Marti, parte de la forma organica de trenzas,
se inspira en la mirada hacia la naturaleza: las olas y las rocas en la costa, las
dunas y las lineas curvas que deja el agua en la orilla del mar. Hace referencia

Carlos Ferrater

y Xavier Marti,
paseo maritimo,
Beniderm (Alieante).
Espaffiza, 2003-2008.

a los parques de Roberto Burle Marx y a las arquitecturas escultéricas de Osear
Niemeyer, Félix Candela y Clorindo Testa. Crea unas formas de lianas que
anudan las masas onduladas escalonadas y en voladizo del paseo; define todo
un sistema formal y constructivo, dinamico, colonizador y versatil, que permite
evolucionar paulatinamente de la geometria del proyecto a la construccién del
espacio.

Rizomas

Gilies Deleuze y Feélix Guattari han propuesto otro concepto clave para pensar
un mundo contemporaneo que ha devenido caotico: el rizoma, que también
tiene una vertiente formal. El concepto de rizoma rechaza todas las interpreta-
ciones estructuradas, ya sean duales o en forma de arbol, y plantea un sistema
de pensamiento abierto. El rizoma surge de una mirada que acepta el caos de
la realidad y que aspira a nuevas interpretaciones sin estructura jerarquica ni
orden. El rizoma es como el jengibre o la mandragora, que crece debajo de la
tierra y cuyas raices se ramifican libremente; se extiende como la hiedra y
brota como las cafias mediterraneas; se desparrama como la lava de un volcan
y se mueve como un grupo de ratas. Un rizoma puede romperse o interrum-
pirse en cualquier parte, pero siempre recomienza en una conexién que puede
darse en cualquier punto. El rizoma no tiene ni principio ni fin, ni tampoco
memoria.

De esta manera el rizoma se define por una serie de caracteristicas: conexién
y heterogeneidad, es decir, que cualquier punto del rizoma puede conectarse
con cualquier otro; multiplicidad, ya que esta formado por lineas que esta-
blecen conexidn; ruptura asignificante, ya que el rizoma, si se rompe, no cesa
de reconstruirse. En definitiva, se trata de lineas de territorializacion y de fuga,
direcciones cambiantes, como el crecimiento de la mala hierba; un referente
gue no cesa de constituirse y de desaparecer; un proceso que no cesa de exten-
derse, interrumpirse y comenzar de nuevo. Segin Deleuze y Guattari, Amsterdam
seria la ciudad-rizoma. ¢Son rizomaticas algunas obras de Frank O. Gehry?,
¢no es rizomatica la estructura del terrorismo de Al Qaeda?

Hay muchos fenémenos rizomaticos, como, por ejemplo, el comercio callejero
gue se expande incontroladamente por calles y plazas de los centros histéricos
de ciudades como Ciudad de México, Lima, Quito o Caracas; y también el "top
manta" que prolifera en las aceras de las ciudades del primer mundo adopta una
forma rizomatica: es ndmada y no es estable; es un proceso, una estrategia; su
distribucién es orgénica, sin jerarquia; su esencia es temporal; se sirve de estruc-
turas ligeras y toldos, que aparecen y desaparecen, se montan y se desmontan.

En los fractales subyacen unas estructuras internas que se repiten. El
pliegue es un parti compositivo, sin nostalgia del pasado, todo gesto y violen-
tacion, que potencia los planos de contacto. Con los rizomas el grado de caos

Carlos Ferrater
1989-1999

Josep Lluis Canosa y Bet Figueras, Jardin Boténic 0, B

arcelona, Espana, aumenta y cualquier referente geométrico se diluye.
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Barroco rizomatico

Curiosamente, este nuevo cambio de paradigma, tal como sucedi6 con las
vanguardias de principios del siglo xx, y tal como sucede con el concepto de
pliegue, tiene hondas raices en el pensamiento y el arte del barroco: Gottfried
Wilhelm Leibniz, Benedictus de Spinoza, Guarino Guarini, etc. El rizoma
procede de la filosofia de los procesos de mutacidn, de las formas cavernosas,
del movimiento palpitante, del delirio al que llevan las geometrias concavas y
convexas, de la dilatacién y la contraccion.

El barroco fue esencialmente rizomatico por su caracter mayoritariamente
decorativo, especialmente en la arquitectura religiosa latinoamericana, en lo
gue se ha denominado el ultrabarroco en México, Guatemala y Brasil, con
ejemplos extremos como la ornamentaciéon exuberante y expansiva de la
iglesia y convento de San Francisco, en Salvador de Bahia (1708-1713). América
fue el lugar donde fructifico el barroco europeo. Construido por artistas y arte-
sanos locales que no habian visto el barroco originario, alli adquirié sus
propias proporciones: estallaron la jerarquia y la simetria, se dispar6 creciendo
en todas las direcciones, reflejé vivos colores, se adapté a los gustos popu-
lares, reprodujo docenas de fisonomias indigenas y adoptd texturas imprevisi-
bles, realizandose con los materiales autéctonos —la madera, el oro, la piedra
jabén, el estuco y la ceramica— que imponian unas condiciones particulares de
formas susceptibles de crecimiento, epidérmicas, policromas y porosas.

Es por ello que Deleuze y Guattari, amantes de las formas sensuales y ecol6-
gicas, aficionados al pensamiento, la ciencia y las creaciones del barroco,
reinen las ideas de pliegue y rizoma.

Las formas rizomaticas de Josep Maria Jujol

En un caso extremadamente singular, en un terreno comun al organicismo, al
surrealismo y a las formas del caos, tenemos las obras pioneras, rizoméaticas
y mutantes de Josep Maria Jujol (1879 1949). Intervenciones que son pieles y
apliqgues sobre otros edificios ya existentes, creaciones corporales, hechas a
mano, que en cada detalle surgen como obras auténomas, como hileras de
hormigas o grupos de ratas que se independizan. Desde la arcaica y mutante
tienda Pere Mafach, situada en la calle Ferran de Barcelona (1911), hasta la
transformacion magistral de Can Negre en Sant Just Desvern (1915), pasando
por la iglesia de Vistabella (1918-1923), la obra de Jujol es un despliegue de
materiales, formas, elementos, caligrafias y apliques que se superponen
creando un nuevo universo en el que el barroco se reencarna en el surrea-
lismo, paraddjicamente en unos ambientes en los que la devocidn religiosa
llega al delirio.
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Josep Maria Jujol, tienda Pere Mafiach. Barcelona, Espafia, 1911.

En el interior de la tienda Mafiach, muros expresionistas, techos fluctuantes
y fluidos anunciaban las nuevas iconologias organicas del pintor Joan Mir6 y
los espacios oniricos ensayados por Frederick Kiesler. En sus paredes informes
se fusionaban caligrafias y yesos que representaban estilizaciones vegetales,
racimos en emparrados y aves fantasticas, con la intencion de que parecieran
diferentes salsas que se mezclaban y cohetes que estallaban.

En sus pequefios edificios como rizomas, como maleza, como hileras de
gusanos, como grafittis, el mismo Jujol dibujaba las inscripciones, las orlas y
las figuras con pinturas de colores a la cal, que se iban superponiendo a las
pieles existentes y se iban extendiendo sin limites por las paredes.

Las favelas como rizomas

En su libro sobre la estética de las favelas," la tedrica Paola Berenstein plantea
gue las favelas de Rio de Janeiro y de Salvador de Bahia pueden ser interpre-
tadas desde el punto de vista de las formas y de los procesos desde tres
escalas. A pequefia escala, las barracas como abrigo minimo y evolutivo estan
compuestas como un collage de fragmentos, de materiales heterogéneos reci-
clados; a una escala mayor, la aglomeracion de barracas en las favelas se confi-
gura como una serie de laberintos caodticos y barrocos; y, finalmente, a gran
escala, la forma urbana de la favela, que crece como la hiedra o los arbustos
en los intersticios, terrenos baldios, laderas de montafias y vaguadas, remite a
los rizomas como forma generada por el proceso de crecimiento espontaneo,
en continua transformacion.

183



SOCHOLOGY
BIOLOGY ——

INFERVENTION ——m—

ENGINEERING
ARCHITECTURE —

Law PHILOSOPHY

s PSYCHOANALYSIS ==

Jorge Mario Jauregui,
intervenciones en las
favelas de Rio de
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Entre las intervenciones mas interesante del programa Favela-Bairro,
promovido por el arquitecto Luiz Paulo Conde cuando era alcalde de Rio de
Janeiro, se encuentran las realizaciones de Jorge Mario Jauregui (1948). Con
la colaboracién de arquitectos y cientificos sociales, Jauregui ha creado un
sistema participativo, abierto y complejo que le permite situarse y conocer el
lugar para poder plantear, desde la propia l6gica de las favelas, posibles lineas
de intervencion. En su método, Jauregui sintetiza aportaciones de la filosofia
—como los conceptos de pliegue y rizoma—, de la sociologia y de la psicologia.
Cada proyecto parte del estudio de la condicion laberintica, de los flujos natu-
rales internos, de las tendencias de crecimiento de los edificios, de la estruc-
tura social de las favelas. Sus intervenciones en Rio das Pedras, Salgueiro
y Morro dos Macacos se concretan en dos escalas: la de los focos u objetos
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—edificios residenciales para realojo, guarderias, lavanderias, campos de depor-
te, plazas, mobiliario urbano— y la de las estrategias, donde se buscan intersti-
cios, se abren calles, se trazan infraestructuras, se canalizan aguas, se construyen
escaleras, se marcan vinculos, se dibujan lineas de fuga. Cada proyecto
refuerza los focos de intensidad, enriquece el barrio con equipamientos que
tienen ellos mismos la forma de los volumenes fragmentados de las favelas,
favorece la movilidad interna, mejora la relaciéon con la ciudad trabajando los
limites del barrio, propicia lugares de encuentro entre los habitantes. La favela
se toma como un rizoma en el que se introducen puntos y lineas que, al inter-
pretar su estructura oculta, potencien su mejora y saneamiento, contando con
un hecho imprescindible: la intervencién y la aceptacion por parte de los
mismos moradores; que asumen como propias todas las transformaciones
introducidas. De esta manera, sucesivas intervenciones homeopaticas van
siendo integradas, van dando forma al caos."

Los jardines en movimiento de Gilies Clément

Formado como ingeniero en la ENSH de Versalles y como paisajista en la
Escuela Nacional Superior de Paisaje, también en Versalles, Gilies Clément
(1943) ha planteado la idea de los jardines en movimiento, dentro de una visién
holistica del mundo en la que dominan la entropia general del'universo y la
capacidad de regenerarse del planeta. Se continGa la espontaneidad del jardin
pintoresquista inglés y del paisajismo pictorico de Roberto Burle Marx. Segun
Clément, el proyectista de jardines, el jardinero, debe proponer cartografias
vegetales, ha de ser un conocedor de las plantas silvestres, proyectando de
manera que el movimiento pueda darse libremente, dejando que sea la propia
vegetacion la que crezca, planteando lineas de fuga para que avancen los
flujos; definiendo los itinerarios el propio paso de los visitantes; creando, en
definitiva, formas rizomaticas. Como el pintoresquismo, que se remitia a unas
pinturas realizadas de la campifia italiana, los jardines en movimiento se
remiten a la jdea poética, magica y mental del jardin en la tierra, que intenta
volver a su estado salvaje, que resurge en el terreno baldio.

Se trata de hacer lo contrario de la tradicién impuesta por la jardineria francesa,
gue encorsetaba la naturaleza en la geometria de trazados y setos: ahora se plani-
fican intervenciones minimas, siguiendo y orientando el crecimiento y el movi-
miento de las plantas salvajes. Jardinero y naturaleza interactian continuamente:
a las pequefias intervenciones del paisajista la naturaleza responde con su
crecimiento y a este desarrollo responde una nueva intervencién minima. Se
propone de esta manera una jardineria que no se especializa en las flores
convencionales sino en las plantas espontaneas, en las que, tradicionalmente,
se han considerado malas hierbas que crecen en las cunetas de los caminos,
carreteras, vias de tren y ciudades, que repueblan los paisajes calcinados, se
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Gilies Clément, jardines en movimiento del Pare Citroen, Paris, Francia, 1989.

extienden por las dunas marinas y escalan por las grietas de las rocas y los
muros."- Los jardines en movimiento responden al espiritu de nuestra época
posmoderna: son sostenibles, ahorran consumo de agua, estan poblados por
plantas autdctonas y silvestres; en definitiva, se trata de un paisajismo de la
diversidad que se basa en la libertad y la ausencia de canones como fuerza
dominante. Entre otros proyectos, Gilies Clément ha realizado un jardin en
movimiento en una parte del Parque Citroen en Paris (1989), donde crecen
libremente masas de arboles y arbustos; con senderos que, dia tras dia, van
determinando los usuarios; con claros en el bosque donde se sitlan mesas
bajas de madera que, como en un jardin zen, pueden tener distintos usos.

Estos jardines y bosques espontaneos, por esta gran fuerza interna de la
naturaleza que rebrota con toda su energia, surgen en los limites, en terrenos
urbanos baldios, como la Ilamada Reserva Ecol6gica en Buenos Aires, junto al
Rio de la Plata, en lo que fue un vertedero de escombros durante la época de
la dictadura militar; o como el Parque Natural de Sidgelande en Berlin (1996-
2000) que brotd en el terreno del intercambiador de mercancias de la estacion
de Tempelhof, abandonado desde 1952 y que se transformé paulatinamente en
un frondoso bosque tras 45 afios de olvido y aislamiento. Como bien saben los
bidlogos, es en los limites de las franjas que quedan entre la masa urbanay el
campo, en esos territorios intersticiales de los bordes entre ecosistemas adya-
centes, en esas situaciones de transicién, donde se genera la masa biolégica
mas prolifica, rica, diversa y enérgica.

186

Caso de estudio

Zana Hadid, terminal de tranvias,
Estrasburgo, Francia

Toda esta busqueda de una nueva arquitectura basada en geometrias complejas
encuentra en los proyectos de Zaha Hadid (1950) un campo de experimenta-
cién privilegiado.

De la manera mas libre y partiendo de los experimentos de los artistas y
arquitectos del constructivismo y del suprematismo, Zaha Hadid ha explorado
formas fluidas y dinamicas, en voladizo y escalonadas, muchas veces con difi-
cultades para ser concretadas o sin una estructura interna propia prevista para
soportarlas. Esta busqueda ha tenido ya algunos momentos de concrecion,
como la estacion de bomberos para Vitra, en Weil am Rhein (1991 1993) y el
aparcamiento y la terminal de tranvias y autobuses en Estrasburgo (1999-
2002).

Estrasburgo, ciudad histérica de canales y sede del Parlamento Europeo, ha
apostado decididamente por el medio ambiente y la calidad de vida, con una
proliferacion de espacios publicos y un eficaz sistema de tranvias. Estas lineas
que recorren la cuidad se complementan con una serie de parques y paseos en
cada uno de sus accesos, y en uno de ellos, el de la parada de Hoenheim Nord
y por encargo de la Comparfiia de Transportes de Estrasburgo, se sitda la obra
de Zaha Hadid. En esta propuesta, Zaha Hadid consigue una version sencilla 'y
eficaz de su arquitectura, una estrategia formal para mejorar el entorno
urbano: un sistema de planos de hormigén —desde el mismo suelo de los
aparcamientos hasta la cubierta de las marquesinas— que es capaz de reorga-
nizar el campo de fuerzas dindmicas en este extremo de la ciudad, recondu-
ciendo los flujos, tal como ya habian planteado proyectos utépicos, como el de
Antonio Sant'Elia de 1917 o los estudios de Louis I. Kahn de la década de 1950
para el centro de Filadelfia.

El proyecto de Zaha Hadid concentra la exuberancia de su leguaje mediante
la disciplina abstracta de las vanguardias, en una especie de Vasili Kandinsky
en el espacio, construido con lineas de fuerza y planos plegados y zigza-
gueantes; un sistema unitario con el que se resuelven con claridad y eficacia
todos los elementos de este intercambiador, donde confluyen viajeros en tren,
tranvia, autobus, coche, bicicleta y peatones. Como si fuera un campo magné-
tico, todas las lineas, formadas por las marcas de pintura blanca en el suelo.
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'ﬂ Zaha Hadid, aparcamiento

wl y terminal de tranvias,
Estrasburgo. Francia,
1999-2003.

las luminarias inclinadas del aparcamiento, las luces fluorescentes de las
marquesinas y los pilares circulares y esbeltos que las sostienen, confluyen
hacia un foco. Los planos, que arrancan del suelo y llegan hasta el techo de la
estacion, se van plegando e inclinando, recortandose en formas puntiagudas.
Cada uno de los pequefios recintos —como el aparcamiento de bicicletas o los
aseos— y de los muebles y mamparas, estd también definido por lineas y
planos verticales, inclinados y angulosos.

Por las caracteristicas del encargo, Zaha Hadid vuelve a las raices de su arqui-
tectura, a su metodologia esencial, olvidando sus formalizaciones mas arbitra-
rias y explorando las enormes posibilidades que ya demostré en su proyecto
no realizado para The Peak en Hong Kong de 1982, en el que partia de una fruc-
tifera sintesis entre las formas herederas del constructivismo y las teorias cien-
tificas del caos. En el limite entre la ciudad y la periferia, como si fuera un iméan,
este intercambiador en Estrasburgo configura un paisaje artificial de columnas
y planos que hace aflorar las directrices del sitio y que potencia la variedad
caotica de flujos para que se reorganicen y cristalicen en unas geometrias.
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Helio Oiticica, Casa da Palavra Rioarte PPGAU/FAUFBA, Rio de Janeiro. 2001.

"Sobre la obra de Jorge Mario Jauregui, véase Machado, Rodolfo (ed.). The Favela-Bairro
project. Jorge Mario Jauregui Architects. Harvard University Graduate School of Design,
Cambridge (Mass.), 2003; y Jauregui. Jorge Mario. Estrategias de articulacion urbana,
proyecto y gestion de asentamientos periféricos en América Latina. Un enfoque transdiscipli-
nario, FADU, Buenos Aires, 2003; véase también: Pasaro, Andrés, La dispersion. Concepto,
sintaxis y narracién en la arquitectura de finales del siglo xx, Tesis doctoral (inédita) presen-
tada en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Barcelona, Universitat Politécnica de
Catalunya, 2004.

"Véase Clément, Gilles, Le jardin en mouvement. De la vallée au jardin planétaire, Sens &
Tonka, Paris 2001; y Manifiesto del Tercer paisaje, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2007.

189



DIAGRAMAS DE ENERGIA

La conciencia de la complejidad y la diversidad, de la fragmentacion y del caos
en el mundo contemporaneo de la cibernética y las tecnologias de la informa-
cién impulsa a experimentar nuevos sistemas que superen tanto la rigidez de
los existentes como la dispersién generada por las creaciones antisistémicas.
Todo ello intenta integrarse en una sintesis de diagramas de energia, comuni-
cacion y transformacién. De hecho, la esencia de los sistemas es la energia; los
sistemas son el instrumento para la circulacién de la energia. La energia y la
informacion son las fuerzas de intercambio que permiten que las estructuras
se adapten a los fendmenos cambiantes del entorno, es decir, a la complejidad
del medio ecolégico, al incremento de la informacién y a la fugacidad de las
situaciones. La posibilidad de una arquitectura de diagramas, que delimite
tramas para administrar materia y energia, pertenece a nuestra época de incer-
tidumbres marcadas por la disolucion de las experiencias tipomorfolodgicas,

por la crisis de los recursos semanticos y lingiiisticos y por la paulatina escasez

de recursos. De esta manera, se convierte en mas importante el énfasis en el

proceso de elaboracién del proyecto que el objeto final mismo, prima la reso-

lucién caso por caso mas que la definicion de métodos generales. La preemi-

nencia de la energia nos lleva, de nuevo, a la integracion de la arquitectura en

la naturaleza artificial que habitamos; y los sistemas ecolégicos se reafirman
como paradigma de la arquitectura.’

Las formas de la luz: el mundo red

Ante la complejidad y la dispersion, y con ayuda de los sistemas de creacién
por ordenador, una parte de la arquitectura contemporanea recurre cada vez
maés a los diagramas. Estos diagramas conceptuales e interpretativos, previos
a la elaboracion del proyecto, intentan traducir a formas arquitecténicas las
fuerzas y realidades iniciales, convirtiéndolas en procesos. Con estos métodos
se busca una obra abierta que integre informacion heterogénea y sea capaz de
rectificarse y de evolucionar. Se trata de un nuevo punto de partida que la
arquitectura contemporéanea adopta para afrontar la complejidad del proyecto;
una arquitectura de diagramas que, recuperando métodos de las vanguardias,
del racionalismo y del movimiento moderno, quiere integrar la diversidad y lo
imprevisible, inventando procesos diagramaticos para cada caso.

El contexto de esta arquitectura es la ciudad contemporanea entendida
como red territorial, a veces con forma de reticula, a veces de racimos o de
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fractales, desarrollada siempre como circulacion de flujos y energias. La ciudad
se asimila a un complejo sistema ecol6gico, que consume y produce, sobre el
que se experimenta y en el que se va desarrollando la capa invisible del mundo
virtual: la Telépolis® segtn Javier Echeverria o la City of bits’ segun William J.
Mitchell: un mundo de la velocidad, la desaparicion y el accidente que ha
visualizado en sus ensayos criticos Paul Virilio.*

Este nuevo urbanismo se produce tras un siglo en el que la luz artificial ha
transformado los modos de vida. El deseo de luz intrinseco a la naturaleza del
ser humano, profundamente fototépico, ha sido colmado por su gran capa-
cidad para crear energia exosomatica. La cumbre del delirio de la luz artificial
es la ciudad iluminada, convertida en una experiencia creativa global, descon-
trolada y despilfarradora, accidental y colectiva; una creacion artistica de escala
gigante formada por innumerables actos de energia.

Muchas de las experiencias de la arquitectura contemporanea de la luz'y la
transparencia tienen sus raices en las formas deslumbrantes y expansivas del
expresionismo aleméan, en la concepcion de la ciudad como aglutinador de
energia, con las coronas que culminarian la metrépolis segin Bruno Taut y
Hugo Haring. Una utopia de la ciudad de la luz sobre la que escribio Paul
Scheerbart (1863-1915) en su coleccién de aforismos titulada La arquitectura
de cristal, dedicada a Bruno Taut y en la que defendia la nueva cultura de la
arquitectura de cristal: policromada, ligera y transparente, para adaptarse
mejor al entorno. En el aforismo titulado "La belleza de la tierra cuando la
arquitectura de cristal aparezca por doquier”, escribe que "seria como si la tierra

se engalanase con joyas de esmalte y de brillantes... Tendriamos entonces el
verdadero paraiso terrenal”.*

No olvidemos que mucho mas tarde, en el intenso dialogo intelectual que el
arquitecto Peter Eisenman y el fil6sofo Jacques Derrida (1930 2004) mantu
vieron durante afios, en la polémica final el filésofo deconstruy6 la obra de
Eisenman sefialando su punto mas fragil: frente a los pesados y cripticos
juegos formales de Eisenman, Derrida argument6 que la arquitectura contem-
poranea de la visibilidad y la transparencia, capaz de expresar la contradiccién
entre la ausencia y la presencia, deberia ser ligera y luminosa, con una mate-
rialidad de cristal, remitiéndose precisamente al pensamiento de Paul
Scheerbart y de Walter Benjamin.® y proponiendo la arquitectura de Daniel

Libeskind como la que indaga mas fielmente en la condicién contemporanea.

;Podra existir en el siglo xxi una arquitectura digital, tal como el arte de
vanguardia demuestra en acontecimientos como Art Futura o las ediciones de la
Documenta de Kassel? ¢Cémo van a influir las formas virtuales, transparentes
y dindmicas, creadas en las pantallas del ordenadory definidas como planos
virtuales, en las formas futuras de la arquitectura?
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Condensadores

El paso basico de esta arquitectura de la energia se ha manifestado en la expe-
rimentacion de prototipos en los cuales la energia es el dato de partida y la luz
es la materia". En estos condensadores de energia predomina la relacidon con
el medio y la conformacién de volimenes como depdsitos de energia.”

El antecedente mas claro fue la Maison de Verre en Paris (1928-1932) de
Pierre Chareau (1883-1950), que cont6 con la colaboracién de Bernard Bijvoet
(1889-1979). Ubicada dentro de un patio de manzana, manteniendo la preexis-
tencia del segundo piso, Chareau introdujo una nueva vivienda con estructura
de acero que sostenia la propia casa y el piso superior, dejando las plantas
libres. La casa tenia que atender a un programa complejo ya que, ademas de
ser el domicilio particular de la familia del doctor Alsace, también era su
consulta ginecolégica. Por lo tanto, en planta baja coincidian dos flujos circu-
latorios distintos, que debian quedar mutuamente protegidos de las vistas.
Una puerta circular deslizante y translicida separa el itinerario de la consulta
del inicio de la escalera que sube a la vivienda familiar. La fachada de pavés
que da al patio de acceso deja pasar la luz, que no las vistas, mientras que la
fachada posterior, privada y orientada al jardin, es abierta, con ventanas, galerias
y terrazas.

Los condensadores son objetos proyectados para captar luz y energia, que
tienden a desplegarse, a desplazarsela expandirse. La intuicion de estos objetos
como embriones de energia se tuvo en diversos proyectos de finales de la década
de 1980 y principios de la de 1990, como la inconclusa Slow House (1992) de
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Pierre Chareau y Bernard
Bijvoet, Maison de Verre,
Paris, Francia, 1928-1932.

Elisabeth Diller y Ricardo Scofidio o la videogaleria realizada en Groninga (1990)

por Bernard Tschumi.

En esta direccidon se encuentran las obras de Kazuo Shinohara (1925-2006)
fruto de la sintesis entre la esencia del espacio japonés y la maxima abstrac-
cion, entre la arquitectura tradicional y la realidad caodtica y de exceso de
energia del area metropolitana de Tokio. De ambas, Shinohara destila la fuerza,
la luz, la geometria y la abstraccién. La progresiva anarquia y la intensidad de
imagenes que se yuxtaponen construyen la realidad de una gigantesca maquina
urbana que produce "ruidos al azar" percibidos por el habitante, un caos y un
delirio metropolitano méas alla de cual se alcanza el nuevo paisaje del "grado
cero", la nueva plataforma de energia que, segun Shinohara, potencia la maxima
creatividad. La Casa bajo una linea de alta tension en Tokio (1981) expresa la
forma y luminosidad de la energia que emana de las lineas de cables, en
evidente homenaje a la Maison de Verre de Pierre Chareau. El Pabell6n del
Centenario para el Instituto Tecnoldgico de Tokio (1987) lleva al limite la concep-
cion de un edificio hecho de la energia que genera la interseccion en el aire de
dos volimenes.

Otro prototipo de condensador de energia lo constituye la Casa Translicida
(1997-2001), realizada en la Escuela de Arquitectura de Barcelona (ETSAB) bajo
la direccion de Alfons Soldevila (1938). Se trata de una casa montable y auto-
construible donde las formas se van definiendo en funcion del tiempo y de la
luz y toman cuerpo entre los infinitos matices de lo translicido, que van del
casi transparente al casi opaco, que se configuran en las miltiples confluencias
entre la luz natural que incide en los interiores y la luz artificial qué se proyecta

Kazuo Shinohara. pabellén Alfons Soldevila. Casa Transllcida,
del Centenario. Instituto de Barcelona. Espafa. 1997-2001.
Tecnologia de Tokio, Japén, 1987.
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hacia el exterior. No s6lo las paredes exteriores son transllicidas, sino que
también lo son la cubierta de forma curva y los forjados que configuran los
distintos niveles, provocando un efecto como de flotacién en el espacio. El
sistema constructivo es ligero —perfiles tubulares de acero y planchas de poli-
carbonato— y se plantea como experimentacion ludica, pues la casa puede
montarse por una persona, como si estuviera haciendo deporte. En la Casa
TranslUcida se aprovechan las dos energias renovables mas facilmente dispo-
nibles: la energia solar directa y la fuerza humana.

Todos los proyectos de Alfons Soldevila son una sintesis de los mecanismos
del bricoleur que utiliza y ensambla todos los materiales y objetos que encuentra,
y del ingeniero, que trabaja con la maxima precision en el calculo de fuerzas,
estructuras y ensamblajes. Soldevila es un inventor nato e incansable, una
especie de Antoni Gaudi posmoderno, en la tradiciéon de las investigaciones de
Le Corbusier y los experimentos poéticos de John Hejduk, que sabe aprender
de todas las cosas, desde las criaturas de la naturaleza hasta cualquier arti-
lugio, maquina o sistema cibernético.

Ben van Berkel (1957) y Caroline Bos (1959), componentes de UN-Studio,
han adelantado la idea de unas formas liquidas, de fusién, de interpenetracion,
de limites difusos; lo que podriamos denominar objetos mutantes. Se trata de
una arquitectura de la hibridacion que tiene sus raices en las formas de los
flujos, como la desintegracion del sélido de las esculturas de mallas geométricas
y llenas de espacios fluctuantes de Naum Gabo. En algunas de sus obras, como
la casa Moebius en Het Gooi (1993-1998), se parte del andlisis por diagramas y
mapas de actividades segun las horas del dia y estos datos eclosionan en unas

UN Studio (Ben van Berkel y Caroline Bos), modelo de estudio.
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formas liquidas, dinamicas y continuas. Otras, como el citado Mercedes-Benz
Museum en Stuttgart, son el resultado de unas formas dindmicas y sinuosas,
construidas con superficies regladas que definen planos inclinados en todos
los sentidos, como una gigantesca resina que se desparrama.

En esta busqueda de nuevos prototipos destaca la obra del arquitecto Neil
M. Denari (1957), que establecié en 1988 su estudio COR TEX en Los Angeles
y que ha experimentado desde la década de 1980 nuevas formas de arquitectura
dindmica, ecolégica y desmontable, proyectada utilizando las posibilidades del
ordenador, creando un sistema de nuevas maquinas y prototipos, como su
Caravana (1991),* realizada para el Museum of Contemporary Art de Sidney. En
1992 se produjo un cambio en las caracteristicas de sus obras y pasé a
proyectar edificios-entorno mas complejos, definidos por la experiencia de la
vision dindmica y por el énfasis en los flujos. Para Denari, la experimentacion
constituye la esencia de la arquitectura: tanto una escuela de arquitectura
como un despacho de arquitectos deben ser esencialmente laboratorios que
operen con los elementos de una realidad compleja compuesta por maquinas,
visiones mediaticas y entornos. El objetivo es que cada edificio responda a las
mutaciones de la vida y a las distintas ecologias del medio. Asi, la arquitec-
tura es un paisaje artificial que responde a condiciones fluctuantes y esta
compuesta de cortinas, capas que se pliegan, filtraciones de luz y energia,
interfases con proyecciones de pantallas, fisuras que son sistemas de circula-
ciones. Uno de sus proyectos mas representativos es el Multisection Office
Block, para Los Angeles (1998), compuesto por una serie de edificios multifun-
cionales que se van plegando sobre si mismos, definiendo secuencias de patios

Neil Denari, Multisection Office Block, Los Angeles (California). EE UU, 1998.
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y escaleras de conexién. Las obras de Denari se inspiran en las carrocerias y en
los interiores aerodinamicos y tecnolégicos de aviones y automoviles.

Estas Gltimas décadas han aportado muchos proyectos como semillas de
esta arquitectura de la energia. El gran reto es que de ellos se puedan generar
sistemas que se expandan por la ciudad y el territorio, mejorando sus caracte-
risticas.

Continuidad del racionalismo y la abstraccion
Diagramas

En su voluntad de llevar las formas de la energia a escalas mayores, la arqui-
tectura actual ha reinterpretado uno de los mecanismos iconograficos de las
vanguardias mas racionalistas y sistematicas (Alexander Klein, Ernst May,
Ernst Neufert, Le Corbusier) y de los CIAM y las reuniones del Team 10, actua-
lizando sus cuadros comparativos y organigramas en unos diagramas en los
gue se intenta afrontar y sistematizar, caso por caso, la extrema individualidad
y multiplicidad, dispersion e jncertidumbre de los proyectos contemporaneos.

Los diagramas arquitecténicos, con emblematicos precedentes como el
Panoéptico de Jeremy Bentham en el siglo xvm y los esquemas geométricos en
los catalogos de plantas de J. N.-'L. Durand a principios del siglo xix, son
sistemas abiertos e inclusivos, construidos para tener capacidad de transmi-
sion y evolucion; son abstractos, parten de un proceso mental y tienen como
objetivo establecer esquemas geométricos en estado de transformacion.

En la medida en que los edificios y los espacios publicos buscan estrategias
para infiltrarse en la realidad, para integrarse en el entorno, la arquitectura y el
paisajismo de diagramas intentan modelar la complejidad de un mundo en
evoluciéon dentro de unas tramas geométricas. Para ello se toman unas infor-
maciones de partida —del contexto, del programa, de la sociedad o de la
memoria—, que pueden evolucionar como semillas o procesos genéticos hacia
resultados que, por el proceso, pueden llegar a ser muy distintos que el punto
de partida. Un diagrama no existe a priori, ni tiene nada que ver con las tipo-
logias que preestablecian una relacién fija entre forma, funcién y contexto; por
ello, cada proyecto inventa sus diagramas especificos.

En estos sistemas de proyecto abiertos y evolutivos que son los diagramas
se suman las aportaciones cuantitativas y estadisticas de disciplinas que
utilizan datos seriales (como la sociologia), con toda la capacidad de creacién
de formas. Es decir, la arquitectura de diagramas toma la informacién como
estructura basica de la vida humana y ésta se va convirtiendo en formas; las
energias fisicas se sintetizan a partir de la interpretacién de las energias
sociales. Los diagramas ponen en evidencia relaciones entre distintos
elementos y factores del proyecto; son capaces de ir traduciendo la fluidez y la
inmaterialidad de la informacion y de los flujos en la estabilidad material del
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proyecto que se realiza. Se constituye asi una obra abierta, que se quiere capaz
de ir integrando datos heterogéneos y de irse rectificando constantemente. El
recurso a los diagramas es la garantia para no volver a la imagineria retroac-
tiva de la estética clasica.

Para crear nuevos sistemas arquitectéonicos que parten de la capacidad
transformadora de la energia se han planteado estos diagramas que permitan
proyectar la complejidad, como los que utilizan Peter Eisenman, Rem Koolhaas/
OMA, MVRDV, Toyo Ito, Kazuyo Sejima, UN-Studio, Abalos & Herreros, Eduardo
Arroyo y otros. Segun Peter Eisenman "un diagrama es al mismo tiempo una
forma de texto, un tejido de trazas y un indice de tiempo"."” Estas busquedas
metodolégicas se han concretado en programas de ordenador, como "El
mezclador de funciones" de MVRDV, o en métodos de trabajo colectivo como el
grupo AMO que Rem Koolhaas y OMA han creado para elaboraciones siste-
maticas y diagramaticas, investigaciones y estadisticas previas sobre el estado
de la urbanizacion del planeta, todo un material informativo grafico que
elabora AMO para que luego pueda utilizarse en los proyectos de OMA. En
cualquier caso, el pensamiento diagramatico, potenciado por la cibernética, la
iteracion digital, el exceso de informacién y otros fenémenos contemporaneos,
va a ser en el inmediato futuro un tema central en la teoria y el proyecto. Gilies
Deleuze y Félix Guattari iniciaron Mil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia”
con la introduccién dedicada al "rizoma" y lo concluyeron con las maquinas
abstractas, aquéllas que ignoran las formas y las substancias, y que estan
constituidas por "diagramas", es decir funciones sin forma, expresividad-
movimiento, y por filum, es decir, materia no formada, materia-movimiento.

Arguitectura diagramatica de Kazuyo Sejima

Cada arquitecto otorga su propia interpretacion al uso de diagramas. Para Toyo
Ito, los diagramas sirven para introducir los medios de climatizacion, los flujos
de salud y los estimulos sensoriales organicos, segin una actualizacion de la
tradicional sensibilidad oriental por las energias del lugar. Para Kazuyo Sejima
(1956), que trabajé con Toyo Ito entre 1981 y 1987, los diagramas sirven para
relacionar los espacios con las actividades. En las Gltimas generaciones de arqui-
tectos japoneses, especialmente en Kazuyo Sejima y Shigeru Ban, predomina
una voluntad fundacional. Con su obra, Sejima funda una nueva arquitectura,
radicalmente moderna y abstracta, del puro presente y la pura percepcion de
los sentidos, rompiendo con cualquier vestigio de continuidad histérica (por
ello late cierta aspiracién minimalista), para una sociedad contemporanea
cuyas actividades cotidianas se han previsto con precisidon. De este modo, el
programa intenta convertirse en forma de la manera mas directa.

Un punto culminante de esta blsqueda de una arquitectura en la que diagrama
y espacio coinciden en toda su transparencia y claridad son las viviendas Gifu
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Kitawata en Motése (1994-1998). Kazuyo Sejima y Ryue Nishizawa (antiguo
colaborador de Sejima con el que forman el grupo SANAA, Sejima And
Nishizawa Architects Associated) han planteado estos apartamentos de alquiler
como suma de pequefias células individuales o moédulos, la mayor parte
duplex, que se van combinando y adicionando de forma libre en seccién, con
el objetivo de amoldarse a los habitos residenciales japoneses. Cada célula de
vivienda consta de varios médulos de 3 X 4 m. es decir de 12 m’, que pueden
servir de habitacion o de cocina comedor. Cada una de las unidades dispone
de una terraza propia. Los pasillos y las escaleras comunitarias en la fachada
posterior son los elementos que dan acceso a las piezas. En los duplex se
circula por una escalera privada que esta en la franja de la fachada sur o prin-
cipal. Se explora asi una nueva experiencia de intimidad contemporanea que
no se consigue con muros gruesos y pesados, sino con franjas livianas de
espacios de transicién en cada fachada.

La arquitectura de Kazuyo Sejima es modular y, a la vez, diagramatica: no
propone una forma definida como resultado, sino una modulaciéon. Su obra
parte del programa, se convierte en organigrama y éste en un diagrama que se
mantiene como base esencial del proyecto. En toda su obra existe esta
voluntad de refundar la arquitectura a partir de una fidelidad matemaéatica al
programa. Los proyectos para el Stadstheater en Almere, Holanda (1998) y
para el Museo de Arte Contemporaneo de Kanazawa (1999) demuestran esta
opcién de otorgar todo el protagonismo a un diagrama de funciones que se
convierte en volimenes de diveVsas alturas, alejandose de la planta libre
moderna y optando por la eleccién que ya hizo Louis |I. Kahn de identificar cada
espacio con su estructura. Para un tiempo de jncertidumbre, Sejima considera,
paraddjicamente, que una arquitectura que sea definida y precisa en su estructura
funcional diagraméatica tendra méas capacidad de ser adaptable y transformable.

Kazuyo Sejima y Ryue
Nishizawa. viviendas
Gifu Kitawata, Motése.
Japén, 1994-1998.

Caso de estudio

Eduardo Arroyo, Plaza de Desierto,
Barakaldo, Espafia

La obra de Eduardo Arroyo (1964), que colaboré con Rem Koolhaas y formé en
1989 el estudio mo.mad, es fiel expresién de este nuevo método de proyecto
basado en procesos de hibridacion, que crea seglin procedimientos que se
formalizan en unos diagramas elaborados a partir de muy diversos datos de la
complejidad del mundo real. Eludiendo valores formales fijados a priori, las
miltiples posibilidades se van decantando de manera evolutiva hasta llegar a
una propuesta adaptativa que sea capaz de amoldarse al entorno donde se va
a actuar y que pueda incluir lo imprevisto.

La Plaza de Desierto en Barakaldo, cerca de Bilbao (1999-2002), se adapta a
la forma irregular del espacio libre definido por un entorno residencial proyec-
tado por el mismo Eduardo Arroyo, junto a Javier Cenicacelaya, Ifiigo Salofia,
Juan Carlos Cardenal, Rafael de Pedro, Fernando Subinas y José Luis Urrutia.
El proposito de Eduardo Arroyo, con la colaboracion de la paisajista Teresa
Gali-lzard, fue el de traducir dentro de una trama de distintas materias y
relieves la sistematizacion de jnputs diversos (acero y piedra, madera y tierra,
bosque y verde, agua y grava) que provienen de la memoria del lugar, de las
capas que sobreviven, una especie de ADN del entorno. Se trata, en definitiva,
de una exploracién de las posibilidades formales latentes en la realidad.

Los diversos proyectos de Eduardo Arroyo explicitan esta nueva manera de
proyectar que se basa en el proceso, en la introducciéon de datos que proceden
del entorno. Por ello, cada proyecto exige la invencion de un sistema diagra-
matico propio en el que estos datos se vaya cruzando e intercambiando, evolu-
cionando y mutando, para que, mediante los adelantos tecnoldgicos, sea
posible acercarse a la capacidad de optimizacién de la naturaleza, a su efecti-
vidad y adaptabilidad. Eduardo Arroyo parte de la premisa de que "somos
materia codificada inteligente y, por tanto, energia en un estado complejo" y
piensa para cada proyecto unos cédigos que definan una evolucién o6ptima
hasta convertirse en materia.
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En el estadio de fatbol de Lasesarre, en Barakaldo (1999-2003), se establece
un contenedor que sirve de transicion entre la estructura de naves fabriles y la
trama de viviendas en el barrio. Un edificio-diagrama -esencialmente basado en
la informacion, en el que, desde los asientos que conforman los colores del arco
ins hasta la forma retranqueante, sesgada y recortada de las cubiertas, que
también son fachadas— expresa este método diagramatico, esquematico y de
figuras pixeladas, otro resultado de esta busqueda de sistemas de origen amorfo
y de una voluntad comunicativa que, partiendo de la codificacion de la realidad,
cristalizan en formas que se adaptan a un medio complejo y en transformacion.

Redes y nodos

La mayor complejidad de las intervenciones urbanas conduce a la escala de los
proyectos entendidos como superposiciones de redes. Cada sociedad ha
proyectado sobre su territorio una morfologia de redes artificiales, un sistema
que también se encuentra en la naturaleza y que radica en el sistema neuronal
del ser humano. La ciudad, como creacién humana, es un climulo de redes
infraestructurales superpuestas: abastecimiento de agua y energia, sanea-
miento, telecomunicaciones y circulacién. Todo territorio metropolitano esta
configurado por diversas redes artificiales cada vez mas poderosas que han
ido destrozando, dividiendo e insularizando los primigenios sistemas y redes
ecoldgicas. Hablar de redes significa hablar de nodos; sin redes no hay nodos, y
viceversa, el nodo no puede existir sin la red. El territorio se convierte en una
red sin centro ni periferia; un sistema de objetos jnterconectados de miles de
maneras distintas. Las redes existen en abstracto y pueden generar realidades
materiales e inmateriales." Y los nodos consisten en nucleos de alta densidad,
como los intercambiadores. Generalmente, redes y nodos quedan definidos por
unas masas horizontales contrapuntadas por torres que emergen en los ndcleos.

Existen precedentes de redes y nodos en proyectos del siglo xx, como la
Cittd Nuova (1914) de Antonio Sant'Elia, una concentracion urbana que ya
alternaba bloques verticales sobre zonas peatonales y flujos de transporte, o
como el Rockefeller Center en Nueva York, que se levanta como nodo de acti-
vidades. Raymond Hood proyecté en 1950 un Manhattan constituido por una
red de concentraciones de ciudad vertical situadas en las mayores intersec-
ciones de la trama urbana y conectadas cada una por un sistema subterraneo.

Este fendmeno contemporaneo se produce especialmente en las metrépolis
orientales, y Tokio es la ciudad red por excelencia conformada por sus nodos que
actlan como intercambiadores alrededor de las grandes estaciones de trans-
porte metropolitano de masas, como Shinjuku o Shibuya, y que se convierten en
grandes centros que no son nucleos residenciales, sino espacios de convivencia
pasajera y provisional: hoteles, restaurantes, locales de comida rapida, karaokes
o bares musicales, centros de congresos, centros comerciales, aparcamientos.
Son los nodos por donde, como en un geiser, surge a la superficie toda la potencia
de las redes subterraneas de circulacion que horadan el subsuelo; es donde
estalla la energia; son, como ha sefialado Manuel de Sola-Morales, las esquinas
territoriales." Shinjuku, entorno a la estacion mas ajetreada de Japén, es uno de
los centros de ocio y comercio, oficinas y hoteles mas vivos de la ciudad; esce-
nario maximo de las luces de nedn, las pantallas y los anuncios luminosos en los
edificios. Shibuya es el paraiso del anonimato, grado maximo del éxtasis de la
realidad metropolitana, expresion de la capacidad limite de acumulacion de
estimulos y luces de nedn, ruidos y sonidos, aglomeraciéon y movimiento.

En Hong Kong, el Festival Walk (1993), del grupo Arquitecténica (formado
por Bernardo Fort-Brescia y Laurinda Spear), se configuré como un inmenso
espacio publico cerrado y privatizado, un gran centro de negocios, consumo y
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ocio sobre el intercambiador de Kowloon Tong; lo que seria una gran plaza
metropolitana del futuro.

Esta concentracion de redes y nodos la podemos encontrar en ejemplos como
los proyectos no realizados para el centro financiero y administrativo del distrito
LUT Jia Sui, en el area de Pudong en Shanghai (1992-1993). Como si fuera un
gigantesco microchip, la ciudad se proyecta como superposicién de diagramas.
Richard Rogers propuso una ciudad vertical que se iria concentrando en espiral.
Y Toyo lto dividio el terreno en franjas alargadas, le superpuso las redes de
transportes en distintos niveles, proyecté un sistema de parques en el nivel
superficial y definié una légica para el crecimiento vertical de edificios de
oficinas, hoteles y viviendas, procurando que cada una de estas capas urbanas
fuera lo mas transparente y porosa posible. De esta manera, se explicita la
analogia entre la ciudad y el microchip, por la fluidez de ambos, con compo-
nentes moviles e inmaviles; por la multiplicidad de capas en distintos niveles de
conectividad y movilidad; y por la fenomenologia de ciudades efimeras configu-
radas por flujos que se superponen a la ciudad real. Para responder al caracter
caotico y vigoroso del crecimiento urbano, Toyo Ito propone esta superposi-
cion de distintas redes en una trama homogénea, flexible y expansible.

También la propuesta de itinerarios para Salerno, Italia, con la que Kazuyo
Sejima gand el concurso convocado en 1997, se conforma como nuevas capas
(una red de nueve invernaderos, caminos para peatones y parques) que se
superponen a los estratos historicos. Partiendo de la primacia de la percepcion
por parte de cada individuo y del énfasis en los flujos de circulacién, Sejima
define una propuesta abierta y diafana, agil, pura y simple, construida con
transparencias y reflejos. Demuestra cémo redes y nodos aportan nuevas inte-
racciones programaticas, espaciales y visuales al paisaje urbano. Dicha ldgica
diagramatica se expresa también en el hilo conductor que conforma la rotula-
cion de indicaciones en el pavimento.

Y una de las recreaciones mas claras de la eclosion y estallido de toda la
energia metropolitana esta en las ciudades llenas de actividad que nos
presenta el manga, los comics japoneses como Akira. Metropolis o Steamboy.

Area de Shinjuku.
Tokio, Japén.
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La energia como espectaculo visual

El delirio de la arquitectura como espectaculo de energia puede llevar al absur-
do de obras puramente visuales, totalmente alejadas de la tectdnica y de los
valores arquitectonicos y espaciales; una arquitectura solo retiniana, para ser
percibida visualmente, pero dificilmente para ser vivida y experimentada a fondo.
El caso mas evidente lo constituyen las Gltimas obras de Jean Nouvel (1945),
quien se ha convertido en maestro de la arquitectura entendida como especta-
culo visual.

Nouvel habia realizado una obra emblematica y acertada en la busqueda de
una arquitectura inmaterial: la Fondation Cartier en Paris (1991 1994). Las
fachadas de vidrio del edificio desbordan su perimetro y un paramento acris-
talado dando al Boulevard Raspail sustituye a los antiguos muros ciegos de
cerramiento del solar. Rodeado de jardines con arboles gigantescos, la caja del
edificio se desmaterializa en medio de la presencia de la naturaleza. De esta
manera, se recrean impresiones evanescentes de niebla, vapor y luz, la vege-
tacion se fusiona con el edificio y se juega a expandir los reflejos y los aconte-
cimientos del entorno urbano. Ya en 1929 Laszlé6 Moholy-Nagy habia escrito en
La nueva visibn que: "Una casa blanca con grandes ventanales de vidrio,
rodeada de arboles, se hace casi transparente al iluminarla el sol. Los muros
blancos actian como pantallas de proyeccién en las cuales las sombras multi-
plican a los arboles, y los vidrios de las ventanas actian como espejos, refle-
jandolos. El resultado es una perfecta transparencia; la casa se convierte en

noas

parte de la naturaleza".

Toyo Ito, propuesta urbana para Pudong, Jean Nouvel. Fondation Cartier. Paris,
Shanghai. China, 1992-1993. Francia, 1991-1994.
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Sin embargo, en las ultimas obras de Nouvel el delirio de inmaterialidad y
energia ha llevado a la pura escenografia urbana, como en la torre Agbar en
Barcelona (1995-2005), u obras que son sélo un camulo de experiencias visuales,
como el Musée du Quai Branly en Paris (1999-2006). Como si fuera una pelicula
de animacion, la arquitectura se convierte en una mera experiencia de seduc-
cion visual, superficial y retiniana. El delirio de los medios y de la energia lleva
a la disolucion de la arquitectura, pero en este caso por la pérdida de sus cuali-
dades tipoldgicas, estructurales, espaciales y sociales. Aunque el museo sea
contextual, integrado a las preexistencias y esté elevado sobre un exuberante
jardin en movimiento, posee un exceso de incoherencias: las fachadas estan
recubiertas de un grafismo vegetal superfluo; la planta libre nunca se puede
disfrutar como tal; las piezas arqueol6gicas quedan devoradas por la museo-
grafia y la mala iluminacién artificial; la estructura de todo el edificio elevado
gueda falsificada; la torre cilindrica interna con el almacén de las colecciones en
la reserva es un decorado absurdo; y cada una de las salas en voladizo en la
fachada principal es arbitrariamente distinta y angosta; todo ello convierte al
museo en pura escenografia de consumo. De esta manera al visitante sélo le
gueda la posibilidad de ser un espectador pasivo del espectaculo.

Arquitecturas ambientales

Existe, por Gltimo, una variante posible y espléndida de la arquitectura enten-
dida como condensadora de energia, que propone sintesis que se proyectan
hacia el futuro: son los edificios conformados como entorno, que se desmate-
rializan fusionandose realmente con la vitalidad del espacio publico y con la
frondosidad del paisaje, que interactlian con el medio social, que asumen de
manera auténtica la vitalidad de la naturaleza, que desarrollan las formas
translicidas y livianas potenciadas por las nuevas tecnologias y materiales,
gue se basan en potenciar experiencias en el ambiente. Cada conjunto arqui-
tecténico plantea una atmosfera propia para el espacio interior como entorno
bien climatizado y pensado para la existencia humana; y los espacios exteriores
potencian relaciones de simbiosis con el contexto." La voluntad final seria la
de construir una especie de biosfera desde la que gestionar con eficacia los
recursos energeéticos; unas esferas para la vida."

Esta posicion de sensibilidad por el medio ambiente, que ya estaba en la
buena arquitectura tradicional, entroncaria con la capacidad de crear paisajes
culturales demostrada por los arquitectos finlandeses Alvar y Aino Aalto y Elsa
Kaisa Méakiniemi y por el colombiano Rogelio Salmona. Una sensibilidad que
tiene mas posibilidades de desarrollo en el presente gracias a que se dispone
de materiales mas avanzados: ligeros y transparentes, experimentales e inteli-
gentes, blandos y maleables, permeables y porosos, capaces de ser soportes
de vegetacién.™
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Un ejemplo pionero de esta voluntad de crear una arquitectura del medio
ambiente fue el Lucile Halsell Conservatory en Texas (1984-1990) de Emilio
Ambasz (1943), en el que sobresalen unas piramides de cristal que actlan
como grandes lucernarios entre la vegetacién que cubre todo el edificio
semienterrado, creandose unos patios de iluminacién que son fértiles jardines.
Esta obra nos demuestra que las arquitecturas del ambiente tienen que ver con
las estrategias del land art, con la fusion del arte con la naturaleza.

En muchas de las obras de Steven Holl (1947) se manifiesta esta sensibi-
lidad por el entorno, la luz natural y las sensaciones. El Museo de Arte
Contemporaneo de Helsinki, llamado Kiasma (1992-1998), funciona como
condensador de energia y como un creador de ambientes. En este caso, en
relacion a un medio urbano muy definido y utilizando la estrategia de un
proyecto que fue tomando forma poco a poco; inicialmente un volumen curvo,
amorfo y neutro que, con la evolucién y la construccion, se fue consolidando y
cristalizando. El punto de partida del proyecto fue la forma curvada, tanto en
los muros como en la cubierta, que intenta ser indefinida y reflectante, inspi-
randose en los centros de arte experimental y en la Slow House de Elisabeth
Diller y Ricardo Scofidio. Como si fuera una masa de cristal liquido, parecia que
el proyecto de museo esperara la informacion de la pantalla, el fenémeno de
ser realizado, para poder materializarse. El edificio final adopta una forma defi-
niday seductora en su exterior, perfectamente integrado en el contexto urbano

Steven Holl, Kiasma.
Museo de Arte Contemporaneo
de Helsinki, Finlandia, 1992-1998.
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y paisajistico de Helsinki, creando alrededor un sistema de espacios publicos.
En el interior se ha realizado un avanzado y eficaz museo a base de espacios
fluidos y flexibles, intercomunicados y de limites indeterminados; con salas
donde la luz natural y artificial se concatenan en sus efectos, tonos y temperatura
una presencia nueva, en proximidad con la experiencia sensorial de la obra
de James Turrell. El Kiasma se organiza en torno a un espacio central, también de
formas curvas, con rampas, corredores, escaleras y puertas que se desplazan
automéaticamente. Esta recreacién de un museo basado en el recorrido por
rampas en torno a un gran patio curvo y alargado comporta una de las mejores
reinterpretaciones contemporaneas del Guggenheim Museum de Nueva York.
En la muy cuidada construccion del museo intervino el arquitecto y tedrico
finlandés Juhani Pallasmaa, defensor de una arquitectura en la que inter-
vengan todos los sentidos."™ Otras obras de Steven Holl, como la capilla de San
Ignacio en la Seattle University (1995-1997), poseen estas cualidades de rela-
cion con el exterior, introduccion sensual de la luz natural y énfasis en la expe-
riencia perceptiva humana.

En el limite de la conversién de la arquitectura en ambiente se sitian expe-
riencias como el pabellén Blur para la Exposicion Suiza del 2002 en Yverdon-les-
Bains, de Elisabeth Diller (1954) y Ricardo Scofidio (1935), una informe nube de
vapor suspendida sobre el lago Neuchatel. Blur estd conformado por una larga
rampa peatonal, con miles de pulverizadores que recogen y vaporizan agua
del lago y que crean una experiencia, ambiental de percepcién emocional del
paisaje a través de nubes mutantes, convirtiéndose el vapor en niebla.

En otro frente de experimentacion de un nuevo espacio desmaterializado,
definido por una nueva materialidad hecha de transparencia, luz y color, se
sitlan las obras de RCR (Rafael Aranda, Carme Pigem, Ramén Vilalta), en espe-
cial el hotel Les Cois, conformado por cinco pabellones de relajacion junto al
restaurante Les Cois, en Olot (2003-2005). Se trata de un experimento que abre
las puertas a una nueva arquitectura conformada por paramentos de vidrio,
protegidos por velos que se desplazan electronicamente, livianos y sensuales,
construidos con reflejos y luces, que intenta aprovechar toda la energia y todas
las visiones que aporta el medio. Espacio de la energia, de la meditacion zen,
de la esencialidad, de la percepcion de la naturaleza y la vida, la intencion de
estos pabellones es aportar una experiencia nueva de descanso del ajetreo
contemporéaneo, disfrutando, entre los calidos limites de paramentos y estacas
de cristal, de los juegos de luces y aguas.

La obra de RCR se basa en la busqueda de una nueva experiencia del
espacio intangible, de la percepcion cinematica de recintos prismaticos delimi-
tados por velos de vidrio, juegos de sucesiones de luz, reflejos y transparen-
cias; un espacio definido por una nueva materialidad que otorgaria otro
estatuto a la arquitectura y que arrancaria de la simbiosis con el medio, de la
tendencia hacia la indefinicion de los limites. En evolucion hacia contenedores
gue en su felicidad se diluyan en el entorno, han proyectado la casa Horizonte
en Vali de Bianya (2003-2006), situada en un cambio de nivel entre dos campos
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Elisabeth Diller y Ricardo Scofidio, RCR Arquitectos (Aranda
Blur Yverdon-les-Bains. Suiza. 2002. V.lalta). hotel Les Cois. Olot (G.rona).
Espafia, 2002-2005.

de cultivo, en la que sobresalen los prismas rotundos de cada pieza; y unas
cavas privadas en la Costa Brava (2004 2007), cuyas dependencias quedan
totalmente enterradas debajo de los vifiedos.

Otro ejemplo prometedor de una arquitectura del medio ambiente es la obra
del arquitecto escocés afincado en Burdeos, Duncan Lewis (1959). Sus interven-
ciones parten de una sensibilidad oriental de simbiosis con el paisaje y de recu-
peracion de los instintos basicos, todo ello implementado con un conocimiento de
la escala del disefio industrial que le lleva a proyectar a base del ensamblaje
de componentes: estructuras ligeras y diversos tipos de paneles. En Obernai,
cerca de Estrasburgo, un municipio preocupado por la calidad del medio
ambiente, los equipos de Duncan Lewis Scape Architecture, Huges Klein y Pierre
Baumann han realizado el complejo escolar oeste (2005) formado por tres edifi-
cios alargados, que siguen las morfologias de los cultivos vinicolas, y que albergan
una guarderia, una escuela elemental y espacios administrativos con salas para
diversas actividades, como biblioteca, laboratorio de idiomas y cantina. Entre las
tres franjas construidas crece una vegetaciéon que continta el frondoso paisaje
circundante y los tres edificios estan conectados por una galeria de vidrio a modo
de invernadero. Con dos tipos de paneles en las fachadas —Ilos unos con cultivos
hidroponicos de 50 especies diferentes de hiedra y los otros, de malla metélica y
con plantas trepadoras, sirven de apoyo a las vifias de la cubierta—, se consigue
que el edificio se vaya transformando cada dia siguiendo las estaciones del
afio: el follaje caduco filtra la luz en verano y deja que penetre en invierno.
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Duncan Lewis, con Klein & Baumann escuela Juan Navarro Baldeweg, Museo
en Obernai. Francia. 2005. de las cuevas de Altamira, Santillana del
Mar (Cantabria), Espafia, 1995-2001.

Duncan Lewis, asociado al equipo Block, ha intervenido también en el
conjunto de viviendas de la Cité Manifesté en Mulhouse (2003-2004), realizado
para celebrar los 150 afios de la famosa operacion de vivienda obrera promo-
vida por la Societé Mulhousienne des Cites Ouvriéres. Junto a las viviendas de
Anne Lacaton y Jean-Philippe Vassal, de Shigeru Ban y De Gastines, de Poitevin
y Reynaud y de Jean Nouvel, las viviendas de Duncan Lewis destacan por unos
nicleos centrales realizados con estructura ligera y rodeados de vegetacion,
que pueden ir creciendo y transformandose continuamente hasta que el propio
proyecto desaparezca por las ampliaciones que hayan realizado los usuarios y
por la naturaleza que haya ido brotando y creciendo alrededor.

Por Gltimo, un ejemplo de edificio que se integra al lugar y casi desaparece
es el Museo de Altamira en Santillana del Mar, Cantabria (1995-2001), del
artista y arquitecto Juan Navarro Baldeweg (1939). Su forma escalonada no
quiere interferir en el paisaje, quiere ser caverna que se hunde en la tierra, y
adopta una estructura con vocacion de desmaterializarse. EI museo no sélo
se hunde en el terreno, sino que sus materiales, piedra natural y revoco de
color ocre, mimetizan la materialidad del entorno; su cubierta inclinada y
protegida con hierba crea una geologia similar a las pendientes naturales.
El espacio interior del museo se caracteriza por los ejes de luz que difunden los
lucernarios y, en su punto culminante, en el gran ventanal de la réplica de la
cueva, el lugar donde se observa el exterior del paisaje desde el interior de
la reproduccion de las pinturas primitivas a través de un vidrio, el museo
muestra su caracter de marco o gran espejo, puerta o ventana, un filtro que
relaciona dos paisajes: el exterior, la naturaleza real, y el interior, la réplica arti-
ficial de la cueva con los primeros inicios del arte. La denominada "neo-cueva”
es una copia realizada con las més avanzadas tecnologias; la cueva real, a través
del estudio, la informacién y la energia, se ha convertido en la materia de una
réplica.
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Continuidad del organicismo
La obra de Toyo Ito

La obra de Toyo Ito (1941) arrancé de la influencia de Arata Isozaki, Kiyonori
Kikutate y Kazuo Shinohara, y ha seguido una evolucion hacia las formas de
la metafora organica, constituyendo la Mediateca en Sendai (1995-2001) el
emblema de esta arquitectura que actia como un complejo sistema ambiental
y que se configura en relaciéon a su contexto. Toyo Ito intentd que la Mediateca
fuera lo mas inmaterial posible, diluyendo los limites entre el exterior urbano
y el confort del interior; intenta ser una arquitectura de limites difusos,” es
decir, transparente, homogénea y flotante, un espacio liquido que interactla
con el entorno. La Mediateca obedece a la voluntad del nuevo alcalde de Sendai
que quiso ofrecer un edificio simbolo de democracia, transparencia, honestidad y
cultura. Por esto se plantea como una especie de superposicién de plazas o
espacios publicos, en un edificio sin ceremonias, de acceso libre y gratuito; los
usuarios disfrutan de una planta baja que en verano esta totalmente abierta a
la avenida de los keyakis (los arboles autoctonos que inspiraron la forma de la
estructura) y de unas plantas superiores que transmiten la sensacién de estar
paseando sobre las plataformas de un parque elevado en lugar de por el inte-
rior de un edificio. Interior y exterior estan relacionados por un alto grado
de sociabilidad. Con los mas avanzados medios tecnolégicos, estructurales y de
climatizacion natural y artificial, el edificio remite a una racionalidad primitiva,
transparente y fundacional.

Toyo Ito no considera que la arquitectura pueda reducirse a formas y
lenguajes, sino que la interpreta como procesos para crear fendmenos ambien-
tales, otorgando a cada edificio una atmdésfera propia; concibe su arquitectura
de espacios interiores como la experiencia del recorrido por un jardin de
sensaciones, como lo son también el Palau de la Mdusica Catalana de Lluis
Doménech i Montaner o el Pabellon de Alemania de Mies van der Rohe, ambos
en Barcelona. Toyo Ito intenta situar su obra en el contexto de la misma manera
en que los seres humanos se han situado siempre en jardines y bosques,

Toyo Ito, Torre de los vientos, Yokohama, Jap6n, 1986.
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Toyo Ito, mediateca,
Sendai, Jap6n, 1995-2001.

plazas y playas, definiendo limites policromos, livianos y provisionales, y
protegiéndose con ramas, telas o sombrillas. En ello radica el caracter de la
arquitectura japonesa tradicional, susceptible de ser montada y desmontada.
Toyo Ito se inspira en el jardin japonés, situando al ser humano como eje orga-
nizador, como el protagonista que percibe el entorno y lo pone en funciona-
miento. Su objetivo es crear lugares para el flujo de la vida. Por todo ello, la
energia no soélo significa transparencia, luz y ligereza, sino también bienestar,
confort y descanso, climatizacion yj flujos, un entorno protegido y un lugar
saludable donde las personas recobran la sensacién de estar realmente vivas.

Sin embargo, tras el hito de la Mediateca, Toyo Ito ha realizado pocos
proyectos que superen tal acercamiento de la arquitectura al universo orga-
nico. A excepcioén de propuestas como el citado Parque de La Gavia en el barrio
de Vallecas de Madrid, ha realizado generalmente edificios comerciales y
oficinas de lujo, muy poco sostenibles, y ha participado, incluso, en proyectos
antisociales como el programa Sociépolis en Valencia, que con la excusa de
hacer cubiertas vegetales se eliminan campos de cultivo de la huerta valenciana;
una transformacién que no responde a necesidades reales sino especulativas.

Continuidad del realismo.
La arquitectura social de Shigeru Ban

La obra de Shigeru Ban (1957) destaca por su voluntad de hacer una construc-
cion aliada con la naturaleza, que procede de su formacién en el Southern
California Institute of Architecture y, muy especialmente, en la escuela de
arquitectura de la Cooper Union de Nueva York, bajo la direccién de John
Hejduk, donde aprendié una visidon poética relacionada con el ser humano.
Shigeru Ban trabajoé entre 1982 y 1983 con Arata Isozaki, entroncando con la
tradicion cosmopolita y vanguardista de la arquitectura japonesa. Para conseguir
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sus objetivos, Ban ha desarrollado una obra basada en el uso de materiales
ligeros y baratos, débiles y humildes, mutables y reciclables, ensamblados de
manera simple y directa, sin retérica ornamental high tech, poniendo en lugar
primordial la funcién social de la arquitectura; todo un sistema de arquitectura
reciclada, ligera y desmontable."

No es casual que su actividad en Japdn se iniciase con dos exposiciones en la
Galeria Axis de Tokio, dedicadas a Emilio Ambasz (1985) y a Alvar Aalto (1986),
dos autores amantes de una arquitectura integrada en la naturaleza. Y es cohe-
rente que con su visién de la arquitectura creara en 1995 una ONG dedicada a la
realizacion de viviendas de emergencia. Con Voluntary Architects Network (VAN)
ha colaborado con las Naciones Unidas en programas de ayuda a refugiados y ha
realizado viviendas de emergencia en Ruanda (1995-1996), Turquia (2000) e India
(2001). Su actividad filantropica se inici6 tras el terremoto de Kobe, Japon (1995),
cuando proyectd viviendas de emergencia y una iglesia de carton para emi-
grantes vietnamitas. Los cimientos de las cabanas de Kobe estan construidos con
cajas de cerveza llenas de arena, las paredes de tubo de cartén y el falso techoy
el tejado de lona. La iglesia de Kobe fue autoconstruida en 1995 después del
terremoto con tubos de carton marréon y paneles de policarbonato, convirtién-
dose en todo un simbolo social que ha trascendido su caracter temporal y aun
hoy sigue en pie. Es a la vez una metafora de la naturaleza y una manifestacion
de la solidaridad entre los habitantes. Es la expresién de una nueva arquitec-
tura que tiene en cuenta a los otros: los sin techo y los refugiados.

La mayor parte de sus obras se han desarrollado con materiales ligeros y
reciclados con vocacién de ser naturales, como cartén, madera y bambd. La
serie de lo que él denomina Case Study Houses, como la casa sin paredes en
Karuizawa (1995-1997) o la casa desnuda (1999-2000), se basa en ir experi-
mentando con la eliminacién de todo lo superfluo, en ir desnudando a la arqui-
tectura para dejar lo esencial: el contenedor de planta libre, las fachadas ligeras
y abiertas, los sanitarios y muebles imprescindibles, los médulos de las camas.
Son siempre edificios sencillos, transparentes y translicidos, con suelos sin
obstaculos, henchidos de aire y de luz natural, celebrando el renacimiento de
una arquitectura de lo primitivo y de la sencillez.

Shigeru Ban. casas
de emergencia,
Nagata (Hyogo).
Jap6n, 1995.




Conclusion

En resumen, estos ejemplos nos demuestran el inicio de la transformacion del
utillaje mental y técnico de la arquitectura. De hecho, en la situacion actual
del planeta —con la amenaza inminente del cambio climatico, el agotamiento
de los recursos naturales, la creciente contaminacion y la manifiesta injusticia
medioambiental—, todas las carreras y disciplinas, desde la biologia o medio
ambiente hasta las que parten de las premisas mas productivistas, como la
economia, deberian tener en sus programas de estudio asignaturas e inicia-
tivas dedicadas a la sostenibilidad y a las aportaciones que desde cada profe-
sion se puede hacer para el reequilibrio del entorno.

Este es uno de los retos mas importantes para todas las escuelas de arqui-
tectura, generalmente con unos planes de estudio obsoletos y unos métodos
alejados de la realidad. Pero, ¢(cédmo podria ser esta arquitectura del medio
ambiente? Precisamente, este libro ha insistido en la que se considera una de
las claves de la evolucion: dejar de entender la arquitectura como creadora
de objetos Unicos y singulares, edificios autonomos y aislados, productos defi-
nitivos y acabados, grandes maquinas para el consumo, y pasar a entenderla
y a practicarla como estrategia y proceso, como sistema de relaciones, como
proceso en el que interviene el tiempo y el usuario, como forma cuya materia
esencial es la energia, como ambiente para los sentidos y la percepcién, como
obra que actla en simbiosis con la naturaleza. Es por ello que estos ejemplos
son muestras de lo que podria ser una arquitectura ambiental del futuro, que
en lugar de imponer objetos aislados y depredadores, meros alardes de lenguaje
o0 tecnologia, cree ambientes y entornos saludables que mejoren las condi-
ciones de vida contemporaneas, atienda a las necesidades de los usuarios
y aporte auténticos espacios de dominio publico. Alun por desarrollar, lo que
puede parecer una utopia presenta ya algunas obras en el horizonte.
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EPILOGO

La evoluciéon de la modernidad se ha producido con muchas dificultades. Uno de
los problemas basicos ha sido querer sustantivarla, definir principios inmutables
e indiscutibles, proponer formas pretendidamente definitivas y perfectas como
Unica solucién a lo contemporaneo.

Tal como hemos estudiado, los proyectos y las obras de Frank Lloyd Wright,
Mies van der Rohe, Le Corbusier, Alto Aalto, Louis |. Kahn, Alison y Peter Smithson,
Robert Venturi y Denise Scott Brown, Alvaro Siza y otros confirman que la apor-
tacion de la modernidad en arquitectura no ha consistido en crear objetos abs-
tractos y autbnomos, sino en pensar sistemas de relaciones entre los objetos. Es
decir, una nueva manera de proyectar inventando tipologias de coordinacién,
desde intersecciones, campus, clusters o mat-buildings hasta apilamientos, plie-
gues, fractales, diagramas, tramas y redes; y en esa linea siguen experimentando
arquitectos contemporaneos como Rem Koolhaas, MVRDV, Toyo Ito, Kazuyo
Sejima, Zaha Hadid, Carlos Ferrater, Eduardo Arroyo y muchos otros. En defini-
tiva, la aportacién de la arquitectura contemporanea no ha consistido en objetos
abstractos, sino en el esfuerzo por proyectar nuevos sistemas de objetos; mas
que en los edificios, en las relaciones que se establecen entre ellos; mas que en
el espacio interior, en el espacio publico, el vacio, la nada" que el proyecto
convierte en lugar urbano o en paisaje.

En este libro se hace un repaso a la evoluciéon desde unos modelos modernos
y abstractos, que en las primeras décadas del siglo xx se pretendian Unicos y
umversalmente validos, hasta unas soluciones cada mas diversas y versatiles,
mejor adaptadas a la realidad, mas capaces de transformacién. Las formas que
surgen tras la crisis del deseo moderno de un objeto perfecto y auténomo nos
hacen tomar conciencia de que la arquitectura de principios del siglo xxi no sera
la de las formas definitivas y acabadas, la de los edificios convencionales como
objetos Unicos y singulares, sino la de las estrategias, los procesos, los meca-
nismos y las intervenciones para mejorar el contexto; en definitiva, la arquitectura
de la diversidad de sistemas para adaptarse al entorno social y ambiental.

En este volver a pensar la modernidad, en este reescribir la historia de la arqui-
tectura contemporanea, el libro ha seguido el camino de la transformacion de los
patrones modernos hacia formas de interseccién, campus y megaestructuras; la
inyeccion de la inspiracion fluida y versatil de las formas de la naturaleza; el amol-
damiento de las formas modernas hacia estrategias mas adaptables, como los
clusters o los mat-buildings; y la defensa de una arquitectura de participacion en
la que la experiencia vital de los habitantes vaya completando las formas. En esta
paulatina disolucién de la forma moderna auténoma y en la toma de conciencia
de su problematicidad permanente han sido claves momentos como la disper-
sion propugnada por Peter Eisenman y la blsqueda de un orden superior en el
que los fragmentos se agrupan y se superponen en edificios masa, en los mega-
objetos de Rem Koolhaas y MVRDV.
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A las propuestas iniciales de la arquitectura y el urbanismo moderno les falté
un ajuste real a escala de lo humano. Algo que es evidente en algunos de sus
proyectos mas desmesurados, como el inacabado campus de San Javier en la
ciudad argentina de Tucuman, iniciado en 1943 segln proyecto de Jorge Vivanco
y Horacio Caminos. Autores como Alison y Peter Smithson, Alvar Aalto, Louis I.
Kahn, Luis Barragan, Lina Bo Bardi, Rogelio Salmona y Alvaro Siza. entre otros,
han dedicado su esfuerzo a afrontar este problema crucial de la escala humana.
Para ello han redefinido los espacios de la arquitectura moderna en funcién de la
percepcion de las personas, de la presencia de la luz natural, de la explicitaciéon
de los simbolos, de la interrelacién con el entorno. Por esta razén, las Unicas
salidas que tenian la arquitectura y el urbanismo moderno eran las de la continua
adaptabilidad de las propuestas formales. Y por eso estrategias como los clusters
o los mat-buildings albergan esta doble intencion: la busqueda de una escala
humana mas ajustada y la conformacion de unas estrategias formales méas neutras
y versatiles, capaces de adaptarse a la diversidad de contextos. La evolucion de
la arquitectura contemporanea se puede resumir en esta blsqueda continua de
sistemas arquitectonicos lo méas versatiles y diversos posible, altamente capaces
de amoldarse a los distintos medios y desarrollar una dimension ambiental, asi
como de afrontar el reto de la diversidad.

No obstante, el recorrido que se ha realizado es inquietante. Lo ha sido por la
constatacion de la crisis del objeto que, sin embargo, sigue intentandose imponer
en nuestras ciudades y territorios. Y lo ha sido porque se ha empezado tratando
de los sistemas arquitectonicos y, cuanto mas nos acercdbamos al presente, mas
intensa se hacia la problematica de los sistemas establecidos, la exigencia de
unas nuevas coordenadas capaces de actuar en la realidad, que acepten la comple-
jidad y la diversidad, la dispersién y el caos.

En la mayoria de los ejemplos que se han analizado latia la voluntad de cons-
truir una sociedad mejor; una voluntad que en los ultimos tiempos se ha diluido.
La destrucciéon por las guerras y por el dominio paulatino del modelo de la
sociedad de consumo ha ocasionado una pérdida de la calidad y de la capacidad
de innovacion y, a su vez, ha provocado el olvido del saber artesanal de la cons-
truccion, basado en la tradicion y el sentido coman. Pero, al mismo tiempo, estas
crisis han sido revulsivos para estimular criticas y para fomentar la biusqueda de
alternativas. Es ahora cuando se hace vital realizar el ejercicio colectivo de revi-
sién de la experiencia arquitectonica de la modernidad y replantear nuevos
proyectos sociales para la arquitectura: experiencias urbanas locales basadas en
la participacion y en la vivienda social, en la invencién de nuevos equipamientos,
en el trazado de sistemas de transporte puablico, en la definicion de espacios que
sean realmente de dominio publico. A principios del siglo xxi estd pugnando por
surgir un nuevo horizonte de cambios y ajustes, de nuevas experiencias y buenas
practicas para conseguir una sociedad contemporadnea mas justa y diversa, mas
sostenible y equilibrada, capaz de construir sin destruir, con unas ciudades y unos
territorios basados en las relaciones y las comunicaciones en los que se sigan
aportando nuevos sistemas arquitectonicos, que potencien alternativas al urba-
nismo global dominante.
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