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Resumen, palabras clave

RESUMEN

Este trabajo se aproxima a las relaciones sinérgicas entre arte y arquitectura. Vemos los espacios
de la emocidn en arquitectura a través de sus relaciones con el arte. Por un lado, desde la pers-
pectiva de la inspiracion en el proceso creativo y, por otro, a través de los significados, sentidos
y reflexiones que extraemos en el arte y en otras disciplinas como la psicologia, filosofia o antro-
pologia. A través de variables que forman parte de los atributos del espacio en la arquitectura y
de su relacidn con la creacién artistica hemos determinado cinco agrupaciones que contienen
los espacios de la emocidon cuyo recorrido proponemos: 1-Traslaciones pictéricas, 2-Pliegues,
facetas y fluidos habitados, 3-Lo importante estd en el interior, el vacio como lugar, 4-Atmdésferas
de los sentidos, 5-Pulsiones y pasiones del movimiento y recorrido. A través de una aproxima-
cion a diferentes proyectos de arquitectura agrupados vy vistos desde estas propiedades, de sus
inspiraciones, de su contexto y de las conexiones con otras disciplinas, junto con la recopilacion
de la reflexion de artistas o movimientos artisticos afines, hacemos una deriva para ir extrayendo
las esencias de esas relaciones transversales.

ABSTRACT

This dissertation approaches synergistic relations between art and architecture. We perceive
the emotion spaces in architecture through its relations with art. On the one hand, from the
perspective of inspiration in the creative process and, on the other, through the meanings, sen-
ses and thoughts that we extract from art and other disciplines such as psychology, philosophy
or anthropology. Through variables that are part of the attributes of space in architecture and
its relationship with the artistic process we have identified five groups containing emotional
spaces whose route we propose: 1- Pictorial translations, 2- Inhabited folds, facets and fluids,
3-The important thing is in the inner, the vacuum as a place, 4-Atmospheres of the senses, 5
Impulses and passions of movement and travel. Through an approximation of different architec-
tural projects grouped and seen from these properties, from their inspirations and from its con-
text and connections with other disciplines, together with the collection of the artists” thoughts
or art movements related, we drift for extracting the essence of those cross relationships.
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Introduccion

Arte y arquitectura discurren por caminos comunes. Sin embargo, en el contexto de la era con-
temporanea ha habido un énfasis en la especializacién de los campos, en laseparacién de los
ambitos especificos entre arte y arquitectura, donde se ha mostrado mds interés en ver las di-
ferencias que las complementariedades o relaciones articuladas. Sin embargo, se advierte una
necesidad de aproximar las disciplinas, de entender sus didlogos y posibles sinergias, siendo que
siempre han mantenido relaciones, incluso ha habido épocas como en las vanguardias, donde
las relaciones han sido intensas y posteriormente no se ha hecho demasiado énfasis en mostrar
estas evidencias. Actualmente las relaciones entre la arquitectura contemporanea y el arte son
mas proximas, estratégicas, poéticas, en un contexto en que una vez separadas mas o menos
las especialidades, se ha visto de nuevo la necesidad de unién o relacion de las mismas, bajo
lavision de un trabajo multidisciplinar o relaciones sinérgicas. En la historia de la arquitectura-
hay ejemplos que expresan cdémo ésta ha establecido diferentes y estratégicas relaciones con
el arte. Por ejemplo, el arquitecto suizo Le Corbusier (1887-1965) conocido por su produccion
arquitectdnica del Movimiento Moderno y ser uno de sus mayores exponentes, desarrolld en
paralelo a su produccién arquitectdnica, urbanistica y tedrica, un trabajo artistico de taller, con
obra de serigrafia, pintura, collage, y y escultura con influencias, por ejemplo, de Picasso o Mird
que ejercieron nuevas proyecciones en sus ideas e investigaciones ycuyas relaciones no han sido

estudiadas ni divulgadas! hasta fechas recientes.

La idea para que la condicién de arte de la arquitectura sea evidente parte de una liberacion del
discurso racional. Parte de que en el proceso de la creacidn en la arquitectura nos liberemos de
la razdn. En un proceso creativo en arquitectura donde se ha de integrar a la vez aspectos como
la funciodn,la relacién urbana, la estructura, la construccion, la normativa, la tecnologia, etc., libe-
rar el proceso en la metodologia creadora, de estos elementos constituyentes para abrir paso
a la emocion, la poesia, el azar, el gesto, la creacion artistica no es tarea facil. Estas variables se

deben integrar de manera que unas y otras constituyan la solucién global del todos los requeri-

1 Véase, AAVV, Le Corbusier y la sintesis de las artes: El poema del dngulo recto, Madrid, Ediciones
Exposiciones, 2006. En el libro se hace un recorrido visual y expositivo de la obra artistica de Le Corbusier
asi como la deriva conceptual vinculada al arte sobre las relaciones que mantuvo e inspird la misma.



mientos. Sin embargo, una vez integradas todas las variables técnicas, la creacion en la arquitec-
tura es un proceso artistico y el arquitecto se constituye en artista en ese proceso de creacién.

En relacidn a la arquitectura como arte Umberto Eco, en su libro, La definicion de arte, escribe:

“Y en este momento interviene la definicién general de arte para tratar de
explicar en qué medida la compleja operacion llevada a cabo por Le Corbu-
sier no es simplemente una operacion técnica e ideoldgica, sino también
artistica. Ha sido arte en la medida en que, mientras elaboraba su obra, el
arquitecto no la elaboraba solamente para responder a todas las exigencias
referidas (las cuales, sin embargo, le movian a trabajar y a trabajar de aquel
modo), sino también para mostrar como tomaban forma todas aquellas exi-
gencias; para resolver de forma unitaria el complejo de motivaciones; para
gozar y hacer gozar la forma en que las motivaciones se habian unificado, [...].
Formaba por una infinidad de razones pero, al mismo tiempo que satisfacia
todas estas razones, formaba por el gusto y el placer de formar, y en esta

”

especificacion se constituia como artista”>.

Pero las relaciones entre la arquitectura y la emocién se han ido destilando ya en algunos tra-
tados histdricos como el de Leon Battista Alberti (1404-1472), De Re aedificatoria(1440), como
uno de los primeros manifiestos independientes que vincula estos aspectos. En el capitulo “Ar-
chitecture and Affect: Leon Battista Alberti and Edification”® del libro Representing Emotions
se describen los vinculos que ya Alberti establecié entre la emocidn y la arquitectura. Como se
sefiala en el texto, las investigaciones histdricas de arte que han estudiado la relacién entre la
expresiodn estética y la emocion se han concentrado en la pintura y han relegado la arquitectura.
En la condicion de la arquitectura Alberti ya veia una metdfora de la condicion espiritual con
un significado tanto en el bienestar social como en el individual. EI impulso necesario para el
pensamiento era una experiencia sensorial y parecia coincidir con Aristételes en que los estados
del alma son condiciones emocionales. La experiencia sensorial evocadas por la arquitectura se

basaba en la vista, la temperatura, el olor y sonido conjuntamente integrados.

La idea de que elementos que se salen de la razén, para abrazar la complejidad del hecho crea-
tivo en la arquitectura, fue ampliamente desarrollado bajo las teorias criticas del arquitecto nor-

teamericano Robert Venturi* (1925-) en su libro, Complejidad y Contradiccion en la Arquitectura.

2 Eco, Umberto, La definicion del arte, Barcelona, Ediciones Martinez Roca, 1970, pp. 151-152.
Notese que la obra que a las que Umberto Eco referencia de Le Corbusier son las Unidades de Habitacion.
3 Hills, Hellen, “Architecture and Affect: LeonBattista Alberti and Edification”, AAVV, Representinge-

motions, New Connections in the Histories of Art, Music and Medicine, Burlington (USA), Ashgate, Publis-
hing Company, 2004, pp. 89-105.

4 Véase Venturi, Robert, Complejidad y Contradiccion en la arquitectura, Barcelona, Editorial Gus-
tavo Gili, 1974.



En élcriticaba la falta de expresion y repetitividad de la arquitectura del Movimiento Moderno y
encontraba en estrategias del Pop Art como son la paradoja, el trabajar desde elementos de lo
cotidiano, el cambio de contexto o de escala, medios que reinterpretar y de los que apropiarse.
Le interesaba lo narrativo, siendo su premisa la libertad artistica y remitiéndose constantemente
a la literatura, sobre todo la poesia, y al arte, siendo en ambos imprescindibles, la complejidad y

la contradiccidon que defendia frente a la pureza y el hermetismo.

También en las vanguardias, y en la concentracion e integracion de diferentes visiones que se
dieron en la escuela Bauhaus (1919-1933) desde Weimar a Dessau (Alemania), con su innova-
dora reformulacién pedagdgica, fue un momento en el que se intentaron establecer relaciones
intensas entre ambas disciplinas. Se planteaba un moderno enfoque pedagdgico que integrara
todas las artes, incluida la arquitectura, la relacién de éstas con la tecnologia y de todas con la

sociedad, a través de la experimentacion.

Desde esta aproximacidon nos proponemos mirar e interrogarnos a través de los finos y a veces
invisibles hilos que unen arte y arquitecturaen los espacios de la emocién. {Qué vinculos con
el arte manifiestan o esconden los espacios que emocionan en la arquitectura? ¢Hay en estos
espacios y en su creacion un vinculo con teorias artisticas y pldsticas, bien en su inspiracién, bien
en su proceso? ¢ Mantiene el creador de espacios de la emocidn en la arquitectura una relacién
o inspiracion especificas en el arte? ¢Es en estos espacios donde el arquitecto mantiene con su

obra la misma relacién creativa que mantendria por ejemplo,un escultor, con su escultura?.

Creatividad y emocidn, sinergias arte y arquitectura.

En el capitulo “Contemplacién y Creatividad” del libro Hacia una psicologia del arte, Arte y En-
tropia®, Rudolph Arnheim explica cdmo en el acto de la creacidn en el arte, se manifiesta la
necesidad profunda de explicar en qué consiste ser persona en este mundo y es la que legitima
la relacion del artista con la obra de arte. Esta relacion de la “necesidad” del artista de expresion
y que da sentido a la obra de arte la hace también explicita Kandinsky en su libro Lo espiritual
en el arte. Otro aspecto contemplado por Arnheim seria el hecho de trascender el significado
que la contemplacidn del objeto tiene para el artista, no en un acto de salirse de las concepcio-
nes normales como un modo de evasion sino de penetrar en él, en su realidad para acercarse
y profundizar en su interior. Segun se explica, las razones de atribuir los conceptos emocion y
sentimiento a la recepcidn y creacion del arte devienen porque el arte en su creacion y busqueda

da placer, porque lo que el arte capta y transmite apela a la facultad cognitiva del sentimiento y

5 Arnheim, Rudolph, “La emocidn y el sentimiento en la psicologia y en el arte” en Hacia una psico-
logia del arte, Arte y Entropia, Madrid, Alianza Editorial, 1980, pp. 280-294.



porque el arte suscita los estados mentales que llamamos emociones.

Placer y sentimiento pertenecen al mundo de las emociones. El arte ademas, tiene una funcién
semantica, donde se le atribuyen significados a través del sentimiento, mas alla de lo que se per-
cibe directamente.Los procesos de creacion artistica estan comprendidos entre el abanico que
va del consciente al inconsciente, siendo que este Ultimo aspecto, se presenta en una amplitud

mayor que en otro tipo de actividades.

Sin embargo, la relacién de la actividad de una y otra parte, en su maximo potencial es defendida
por muchos autores, en los limites, es decir, que una funciona a plena satisfacciéon cuando se ha-
llegado al limite de Como escribe el psicoanalista y psicologo Carl Gustav Jung (1875-1961) que
postulaba la relacidn entre la estructura de la psique y sus productos, esto es manifestaciones
culturales, como el arte escribe: “[...] el inconsciente sélo funciona a plena satisfaccién cuando
la conciencia cumple su misidn hasta el limite de sus posibilidades”®. Desde nuestro punto de
vista, contrariamente a esta consecucién légica de procesos, donde el inconsciente aparece en
el limite de las fuerzas conscientes, vemos en el proceso creativo del arte, la conjugacién de
ambas partes paralelamente, posibilitando la integracion en la solucién final. Es decir, si el ra-
zonamiento consciente, racional, esquematico, estructurado, y a veces rigido, se combina en el
proceso mismo, con un pensamiento mas libre, inconsciente, emancipador, la aproximacion al
resultado de produccion, y su proceso mismo esta dotado de una integracién total, que posibili-
tan la creacién y la aproximan en este caso a una intencidn artistica. Hablamos por tanto de una
unidn-integracién entre lo abstracto y lo perceptivo, lo intelectual y lo sensorial. Por tanto, en el
arte, esta alternancia es constante, en el proceso, donde la accidn y el impulso que se sitia por

debajo del nivel de conciencia, definen y gobiernan el proceso integramente.

El origen de la palabra sinergia proviene del griego “synergo” y significa cooperacion. Es la accién
conjunta de dos o mas causas, pero obteniendo un efecto superior que la suma de las causas. A
su vez se correspondia con la afirmacién aristotélica: el todo no es igual a la suma de las partes.
Asi, partimos del hecho de que las relaciones sinérgicas dan posibilidades nuevas en la creacion

en la arquitectura.

Segun el diccionario de la Real Academia, la palabra emocién se define como:

emocién
(Del lat. emotio, -6nis).

1. f. Alteracion del animo intensa y pasajera, agradable o penosa, que va acompafada de cierta con-

mocidn somdtica.2. f. Interés expectante con que se participa en algo que esta ocurriendo.

6 Jung, Carl, citado en Arnheim, Rudolph, Hacia una psicologia del arte, Arte y Entropia, Madrid,
Alianza Editorial, 1980, pp. 266.



animo
(Del lat. animus, y este del gr. Gvepoc, soplo).

1. m. Alma o espiritu en cuanto es principio de la actividad humana.2. m. Valor, esfuerzo, ener-

gia.3. m. Intencion, voluntad.4. m. Atencidn o pensamiento.

Si combinamos ambos significados y substituimos cualquiera de los subrayados por animo en la
descripcidon que hace la Real Academia de la Lengua de la palabra emocidn, nos aproximamos
a estrechar el conducto de las arquitecturas de la emocién de las que nos proponemos hablar
y diseccionar designandolas por aquellas que producen una alteracidon intensa y agradable del
alma, del espiritu, de la intencidn, voluntad, atencién o pensamiento. Yendo al concepto original
etimoldgico de la palabra latina emotio, que significa movimiento o impulso, ampliamos y poten-
ciamos la fuerza que estos dos conceptos tienen y que son origen y que estan contenidos en ella.
Ver este origen y su relacién con la palabra nos sugiere dar una mirada inversa y profundizar en
las relaciones estrechas que existe entre las emociones y el movimiento y de cémo éste ha sido
uno de los elementos articuladores del espaciode la emocidon en el espacio arquitecténico, ya
recogido tedricamente en la promenade architectural de los cinco puntos del Movimiento Mo-
derno de Le Corbusier o ampliamente propuesto en las Teorias del Nuevo Urbanismo del Plano
Inclinado, ya enunciadas por Paul Virilio. El movimiento que relaciona espacio y tiempo, impulso

y alteracién, espiritu e intencion.

La emocidn es una cuestion compleja de definir también en el ambito de la psicologia y respon-
de a un fendmeno multidimensional que recoge variables cognitivas, fisioldgicas, motoras, de
sentimiento y accién, y es de origen tanto innato como aprendido. Uno de los aspectos comunes
de la motivacidn y de la emocidn es su origen comun de la capacidad de impulsar, de poner en

movimiento asi como estar enfrentadas en el tradicional dualismo razén-emocion.

El espacio en la arquitectura es el todo, y entendemos espacio a través de los elementos que lo
articulan o definen. El espacio, como cuerpo en la arquitectura, como materia sensible, define
uno de los elementos esenciales de la arquitectura. El espacio en la arquitectura “se construye”
por los materiales, la luz, las sombra, las penumbras, la proporcién, la relacién escalar, relativay
articulada con otros elementos, por su recorrido, por el movimiento “en” y a través de “él”, por
su relacion exterior-interior, por sus llenos y sus vacios, por su ritmo, por su relacion con el entor-
no inmediato, por su piel, color, olor y acustica, por su temperatura, su textura, por su sensacion

envolvente, por su relacidén con el medio natural que provocansensaciones a nivel psicoldgico.

Le Corbusier lo definidé en la Promenade Architectural, relacionando la percepciéon emocional,
conel recorrido y el movimiento, también ascendente, por el espacio-rampa, por el recorrido

entre lo horizontal y vertical:



“Tratandose de circulacion exterior, hablamos de vida o de muerte, de vida o de muerte
de la sensacion arquitectdnica, de vida o de muerte de la emocién. Hecho que se vuel-
ve mds pertinente cuando se trata de la circulacion interior. Se dice que, esquematizando,
que un ser vivo es un tubo digestivo. Sucintamente también digamos que la arquitectura
es circulacion interior, no exclusivamente por razones funcionales [...], pero sobre todo en
particular por razones de emocidn, una vez que los diversos aspectos de la obra se tocan,
pueden ser aprehendidos a medida que los pasos nos transportan, nos colocan o desco-
locan, ofreciendo a nuestra vista paredes y perspectivas, lo esperado o inesperado de las
puertas que revelan el secreto de nuevos espacios, la sucesiéon de sombras, penumbras o
luces generadas por el sol que penetra por las ventanas o los vidrios, una vision larga de los
terrenos construidos o plantados, o la de dos primeros planos sabiamente organizados. La
cualidad de la circulacidn interior sera la virtud bioldgica de la obra, organizacion del cuerpo
edificado unido, verdaderamente, a la razén de ser del edificio. La buena arquitectura “se
camina”, “se recorre” por dentro y por fuera. Es una arquitectura viva. La mala arquitectura

es estatica alrededor de un punto fijo, irreal, ficticia, extrafia a la ley humana”’.

¢Hay una necesidad de la emocion? épueden los espacios creados en la arquitectura ser ver-
daderos estimulos de la activaciéon de las emociones? Desde el punto de vista de la psicologia
existen las emociones bdsicas y las emociones secundarias. Las emociones bdasicas relacionadas
con el bienestar son alegria, tristeza y sorpresa; las relacionadas con la urgencia son el miedo,
la ira, el asco. Las emociones secundarias se corresponden con actitudes emocionales cogniti-
vasque estan en procesos de estados mentales implicados con el conocimiento. Las emociones
secundarias son por un lado, la hostilidad, el humor y la felicidad y se desarrollan a partir de
las primarias y, por otro, la culpa, la verglienza y el orgullo son emociones autoconscientes y
desprendidas de la socializacién. Los beneficios psicolégicos de la activacidon de las emociones
positivas son recogidos y estudiados por el ambito de la psicologia. Diversos autores defienden
como las emociones positivasa largo plazo dan lugar a un esquema de pensamiento de accion
amplio y dan lugar a que las personas construyan recursos personales duraderos, contribuyen
al desarrollo de recursos intelectuales y aumenta el nivel de exploraciéon, de las posibilidades
de persistencia, de flexibilidad y de resolucién de problemas y ayudan a experimentar menos
dolor y superan mejor las enfermedades. Entre ellos se encuentran la contribucion a la regu-
lacién del sistema bioldgico, psicoldgico y social, la induccién a una sensacién de vigorosidad,
competencia, trascendencia y libertad, favorecimiento de procesos cognitivos, de aprendizaje,

de curiosidad, de flexibilidad mental, una mayor exploracién, generosidad, inclinacién a ayudar.

7 Le Corbusier, Le Corbusier, Conversa com os estudantes das escolas de arquitectura, Fondation Le
Corbusier, Edi¢Ges Cotovia, Lda. Lisboa, 2003, pp. 52, 53 [Titulo original, Entretien avec les étudiants des
écoles d’architecture |



Por ejemplo, la sorpresa estimula la sensacion de placer®.

Por tanto, ipodemos contribuir con los espacios en la arquitectura a generar estimulos emo-
cionales? Un estimulo provoca una emocién que se transforma, entre otras variables, en un
sentimiento. Desde la psicologia se relaciona la atraccidon que sentimos hacia algo, con un sen-
timiento de placer y cémo los objetos con sus cualidades concretas fisicas generan un cambio
emocional que tiene que ver con el placer. Dentro de las emociones positivas, y concentrados en
la busqueda del placer, enfocada la emocién desde un punto de vista hedonista, el objeto que
activa el estimulo, puede ser un espacio, un edificio, un lugar. La emocién tiene beneficios en
variables cognitivas, fisiolégicas, de sentimiento y accién como hemos visto que las hacen ser,

altamente apreciadas, pero sobre todo forman parte esencial de la consciencia.

Segun el fildsofo existencialistalean Paul Sartre (1905-1980) en Bosquejo de la Teoria de las Emo-
ciones, desde un punto de vista de la fenomenologia el estudio de la emocién en la psicologia
guedaria subordinada a la fenomenologia pues se limita a los hechos y no a las esencias. Para
el fenomendlogo sdlo las esencias permitird clasificar y examinar los hechos. El fenomendlogo
buscara dilucidar sus leyes de aparicion, sus estructuras particulares, y sobre todo su significa-
cion, la significacion de la conducta emocionada. Segun Sartre, Husserl que busca las esencias
en un plano trascendental, toma a la emocién como conciencia y Heidegger como la realidad
humana asumiéndose a si misma, dirigiéndose “emocionada” hacia el mundo. El fenomendlogo
buscara sobre todo la significacion de la emocidn, ya que considera que todo hecho humano es
de por si significativo, uniéndolo univocamente a la conciencia, donde significa el todo y desde
el punto de vista existencialista, de la realidad humana. Volveremos pues unay otra vez al objeto
que activa la emocion. Sartre® apunta como los psicélogos reconocen que lo que hace surgir a la
emocién es un percepcion, o representacion o sefial y que aquella vuelve una y otra vez al objeto

para nutrirse de él.

Si nos quedamos con la postura humanista de Hume explicada por el neurdlogo Antonio Damaso
en En Busca de Spinoza: neurobiologia de la emocidn y los sentimientos®™, una emocidn negativa
se puede contrarrestar con una positiva y de mayor intensidad. Si los espacios en los que nos
movemos, que estan hechos de materia, de piel, de textura, de color, de olor, de luz, de sombras,
de recorrido, de proporciones, de relaciones, de espacios, de recorridos, de sorpresa, de llenos y
vacios, de articulaciones, de percepciones sensoriales, pueden constituir un estimulo emocional
y éste es de signo positivo, éste puede afectar y provocar estados positivos en nuestra concien-
cia, con lo queestamos ante la posibilidad y la necesidad de cuestionarnos el espacio desde este

fendmeno, aproximarnos a él desde variables, no tan cuantificables, pero a la vez, esenciales.

8 AAVV, Emocidon y Motivacion, Madrid, Centro de Estudios Raman Areces Ed., 2003.

9 Sartre, Jean Paul, Bosquejo de una teoria de las emociones (1939), Weblioteca del pen-
samiento, p, 18., disponible en <http://www.weblioteca.com.ar/occidental/emociones.pdf>

10 Damaso, Antonio, En busca de Spinoza: neurobiologia de la emocion y los sentimientos, Barcelo-

na, Critica, 2007.
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Cuando hacemos un recorrido por los espacios de arquitectura que nos emocionan positivamen-
te, separte de una subjetividad o aproximacion intuida, pero con una voluntad de objetivacién, a
través de los elementos concretos que conforman el itinerario para establecer estas relaciones.
Esto determina unos nodos de actuacion en los espacios de la arquitectura que nos emocionan
positivamente y donde encontramos, y ésta es la hipdtesis del presente trabajo, vinculos direc-
tos o indirectos, de proceso o aproximacién con la practica artistica y el mundo del arte, viendo
gue ésta tiene la capacidad de enriquecer y desatar la creatividad necesaria para la creacion
de los espacios de la emocién. Vemos éste como un detonante de lo que podemos llamar una
aproximacion a una fenomenologia de la arquitectura de la emocion entendida ésta a través del

espacio.

Las emociones tienen desde el punto de vista de la psicologia tienen tres funciones, la adaptati-
va, la motivacional y la social. En la adaptativa dirige la conducta humana y orienta los intereses,
y su origen se encuentra en “programas afectivos” que constan de tendencias de accidn, conduc-
tas expresivas y patrones de respuesta psicofisioldgicas, que han evolucionado como soluciones
a diferentes situaciones bioldgicamente relevantes. Dentro de la motivacional, facilita la inte-
raccion social y la conducta prosocial y permite la comunicacién de los estados afectivos y una
funcidn social que determine la aparicidn de una conducta motivada, dirigirla hacia una metay
conseguir que se ejecute con cierto grado de intensidad.Entonces, dentro de los espacios de la
emocién en el ambito de la arquitectura o del paisaje, iencontramos oportunidades para des-
pertar aspectos emocionales que promuevan conductas prosociales y que despierten estados de

sorpresa, o alegria, por ejemplo, detonadores de estados de placer?

Hacia los espacios de la emocion

Asi, proponemos una identificacién de esos “espacios” en la arquitectura que son capaces de
emocionarnos positivamente y que pueden ser activadas por ellos . Indagar en ellos desde las
relaciones con el arte, nos ha dado las claves para entender qué hay detras de aquello que nos
emociona de los espacios en la arquitectura y que no viene explicado dentro de la misma discipli-
na. Entender su esencia es poder mirar a través del arte, en algln caso y desde éste, indagar en
esencias filosdéficas y psicolédgicas. Podiamos haber ampliado el campo a destilar esos espacios
gue activan otro tipo de emociones, como por ejemplo, el espacio del Museo Judio (1991-1999)
en Berlin de Daniel Libeskind en memoria de lo acontecido a los judios en Alemania, y como
simbolo que en el fondo deje un mensaje opuesto de tolerancia multicultural, que ya expresa
desde su trazado zigzagueante y sus espacios interiores, o los cortes en la fachada a modo de
cicatrices,o la presencia activa del vacio, tensién y dramatismo o el Monumento del Holocausto

(2003-2004) en Berlin de Peter Eisenman, que pretende crear una atmosfera de agobio e inco-



moda a través de una rejilla cuadriculada de cubos de hormigdn e indagar en los mecanismos con-
cretos del espacio que provocan esa activacion y destilar su origen, simbolismo y transferencias y
gue conectarian con algunos trabajos realizados en el master, pero hemos propuesto ver los espa-
cios de la emocidn, y en este sentido buscamos la positiva, através de los elementos mas intensos

que lo definen, o de las sinergias creativas préximas al arte a la que estan vinculados.

Para ir creando un hilo conductor que aporte significados a las preguntas planteadas proponemos
un itinerario de observacion y analisis que surge de la pregunta de por qué unos espacios arqui-
tecténicos determinados provocan una emocidn aproximarnos a todos los vinculos evidentes e
invisibles con el arte, y en ocasiones con aproximaciones filosdficas, incluso psicoldgicas, para

posibilitar revelar sus conexiones y sinergias.

Es importante reiterar que este trabajo es ante todo un proceso y creemos que es lo que mas ha
importado de él, que sentimos e intuimos sigue abierto, en el sentido que se propone una aper-
tura de miradas, una multiplicidad de intenciones que habitan el pensar en los caminos de la
emocion que relacionan arte y arquitectura. Uno de los pasos latentes que hemos advertido en el
proceso era la necesaria desestructuracién en términos de jerarquia ortodoxaque atendiera a una
metodologia de aproximacién y observacién, una vez contextualizada, lo mas rigurosa posible para
convertirla en una deriva emocional y fluida, condensada en los puntos focales que mas han susci-
tado el deseo de ser recorridos por ser depositarios de las esencias que convergen en espacios de
la emocién. Luego, dentro de esas esencias hemos agrupado ejemplos, gracias a cuya aproxima-
cidon hemos creado un hilo conductor a través del cual transitar, describir, relacionar, mirar a través

de y relacionar con una intencién de estudio fenomenoldgico abierto.

Estos capitulos dentro del rigor necesario de la aproximacién investigadora, proponen el hilo con-
ductor de las esencias de los espacios de la emocidn y lo que la suscita en término de relaciones,
de miradas convergentes, transversales o paralelas, que nos aproximan a la esencia de lo que que-
remos mostrar. A través de variables que forman parte de los atributos del concepto de espacio en
la arquitectura y de su relacion con la creacién artistica hemos decidido determinar cinco agru-

paciones para aproximarnos a los espacios de la emocidn cuyo recorrido proponemos realizar:

1-Traslaciones pictoricas.

2-Pliegues, facetas y fluidos habitados.

3-Lo importante estd en el interior, el vacio como lugar.
4-Atmdsferas de los sentidos.

5-Pulsiones y pasiones del movimiento y recorrido.

11
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A través de una aproximacion de diferentes obras agrupadas vistas desde estas propiedades,
de sus inspiraciones, de su contexto y de las conexiones con otras disciplinas, junto con la re-
copilacidn de la reflexién de artistas o movimientos artisticos afines, hacemos una deriva para
ir extrayendo las esencias de esas relaciones transversales. Finalmente afnadimos un capitulo
gue recoge la sintesis de nuestra experiencia personal en el ambito de la arquitectura y del arte
dentro de la practica artistica en el master porque entendemos el proyecto arquitecténico y ar-
tistico como un campo de investigacion. Se realiza a través de un recorrido-visual que recoge la

experiencia vivida y que puede ampliarse en las fichas anexas.

En el capitulo Traslaciones pictdricas encontramos esencialmente unas miradas que entienden
esas traslaciones, y lo veremos a través de ejemplos, pero con unas significaciones entendidas
desde las posiciones que los artistas proyectan en su obra pictdrica. Algunas obras de Le Corbu-
sier, Baldeweg o Enric Miralles, manifiestan consciente o inconscientemente tener esas transfe-
rencias. Veremos qué recursos encontramos en el espacio pictérico que sostienen la emocion.
Kansinsky, Paul Klee o Matisse entre otros o movimientos como el cubismo, hacen reflexiones en

torno a la pintura y los elementos que en ella conforman aspectos emocionales.

Pliegues, facetas y fluidos habitados, nos hace transitar por las esencias de lo que ha venido
llamandose arquitectura deconstructivista. Veremos cémo esta se nutre entre otras de posicio-
nes de la vanguardia constructivista, del futurismo, del collage cubista, o del Informalismo. Son
espacios que han salido de cualquier consideracion racional y del espacio de geometria euclidea,
y manifiestan conexiones con la accién, con el gesto, con el azar, con la superposicién de capas,

con la materia, y con la memoria.

Lo importante estd en el interior, el vacio como lugar, nos hace reflexionar sobre significados
atribuidos al vacio o al silencio, proyectos de Rem Koolhaas, Aires Mateus, o Alvaro Siza eviden-
cian el tratamiento del concepto como tal entendiéndolo como construccion o sustraccion sobre
todo, y vemos en la escultura a partir del primer tercio del s. XX. reflexiones personales de los
artistas en torno al vacio a través de su obra, Eduardo Chillida, Jorge Oteiza, Henry Moore y Julio

Gonzalez.

Atmdsferas de los sentidos, transita por los aspectos sensoriales, y fenomenoldgicos de la ar-
quitectura, poniendo en valor las esencias de unos espacios conectados con los aspectos mas
sensibles de nuestra existencia y percepcién sensorial. Partiendo de algunas arquitecturas de
Zumthor, encontraremos conexiones con las esencias de movimientos como fue el Arte Povera 'y

con significados de la fenomenologia vinculados a la filosofia y antropologia.

Finalmente en Pasiones y pulsiones del movimiento y del recorrido transitaremos aspectos de
recorrido y de movimiento en el Land Art, las Derivas Situacionistas, o la escultura en Calder,
para desde sus aspectos de azar, de pulsién, de juego, entender espacios en arquitectura como

los proyectos en el paisaje de RCR, Carmen Pinds, o EMBT (Enric Miralles y Benedetta Tagliabu).



Finalmente un recorrido proximo a las esencias a las que nos hemos aproximado serviran de
base para articular una aproximacion a ideas esenciales en nuestra obra realizada tanto arqui-
tectdnica como artistica, que ird enlazando de manera articulada una aproximacién a ellas desde

aspectos esenciales y descriptivos, que de manera fenomenoldgica, nos ayuden a entenderlos.

En el capitulo Un recorrido por la experiencia personal, abordamos la obra arquitecténica y la
realizada en el Master. Es un recorrido visual y esencialmente conceptual vinculado con la des-
cripcidn esencial de la obra y que se va enlazando por reflexiones comunes entre la obra de ar-
quitectura y la del master. Estas se enlazan a través de pensamientos comunes de proyectos en
torno al habitat, al juego y al azar, al ritmo, al recorrido, al paisaje, territorio y ciudad.... Y que van
configurando una agrupacion a modo de familias o grupos con reflexiones comunes. Estd conce-
bido como un viaje o paisaje de recorrido fundamentalmente visual, y que puede ser consultado

para un desarrollo mds amplio en las fichas anexas.

Al final este trabajo nos recuerda a una aproximacion a través del collage. Nos hemos posicio-
nado a través de una deriva, pero lo transmitimos como un collage, a través de superposiciones,
como capas, porque ninguno de las esencias que hemos agrupando van solas, sino que se mez-
clan, conviven integradas, unas predominan mds que otras, unas permiten potenciar otras, pero
casi siempre, en uno u otro sentido las encontramos integradas en diferentes intensidades en los

espacios de la emocion de la arquitectura.

Somos conscientes de quiza la extensidon que ha podido coger el trabajo. Esperamos se pueda
entender desde la perspectiva de haber tenido una intencidn inicial personal de aproximacion a
un trabajo de investigacién futuro mas extenso como una tesis, y de ahi la necesidad de ampliar
algunos epigrafes concretos, con el fin de asentar algunas bases, sobre todo en el campo del
arte dada mi posicidn base desde la disciplina de la arquitectura y que entendia y sentia como
necesaria a la vez que vislumbraba que pueden ser germinadoras de nuevas relaciones y derivas

a aportar en un futuro.
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Hipotesis y objetivos

Desde la practica artistica y el conocimiento del arte se activan reflexiones, experiencias,
estrategias creativas y conexiones con sentimientos y emociones que inspiran el proceso crea-

tivo y la percepcion de los espacios de la emocion en la arquitectura.

Interrogados por el acto creativo y artistico que se destila en la creacion arquitecténica de los es-
pacios que emocionan, nos situamos aproximandonos a una investigacion tedrico-practica sobre
las relaciones entre arte y arquitectura. Investigar sobre las esencias que subyacen en el hecho
artistico, en su realizacidn, en sus concepciones filoséficas, en su generacidn, en su inspiracién,
en sus aproximaciones fenomenoldgicas con lo creado y en su poética, constituira la base sobre

la que articular relaciones de sinergias entre arte y arquitectura.
Integrando pues la hipdtesis general, nos centraremos en los siguientes objetivos:

1-Investigar relaciones de sinergias y transferencias entre arte y arquitectura a través de proyec-
tos de arquitectura concretos analizando diferentes variables interactuando, como son: proceso
creativo, intencidn, contexto y relacion autor-obra. En relacidn al proceso atender especialmen-
te a conceptos como intuicién, inspiracidon, emocién, experimentacién, concepto de espacio,

necesidad de expresion y revelacion de lo invisible.

2-Agrupar esas relaciones en funcién a una aproximacion a los elementos que articulan los es-

pacios de la emocidn.

3-Através de esas agrupaciones descubrir conceptos y recursos artisticos concretos que generan
en su interpretacion, apropiacion o transferencia espacial posibilidades de generar espacios de
la emocion en la arquitectura. Constatar asi las acciones y las esencias que subyacen en la crea-
cion artistica en diferentes movimientos artisticos, obras y reflexiones tedricas de sus autores

que abren y posibilitan estas sinergias y conectan con los procesos creativos en la arquitectura.

4-Revelar nuevas relaciones o significados esenciales en los espacios de la emocidn en la arqui-

tectura en su relacion con el arte, la filosofia, la psicologia o la antropologia.

5-Generar experiencias concretas artisticas a través de la practica artistica en el master que per-
mitan una aproximacién desde la experiencia y la percepcién de las posibilidades de la emocién
generadas por la creacidn artistica, activando de manera personal esta sensibilidad y reflexio-

nando en torno a ellas.



Metodologia

La metodologia de investigacion se basa en varias estrategias desarrolladas en si mismas y pues-

tas en interaccioén:

1- Andlisis del origen creativo de determinados proyectos de arquitectura contemporaneade
manera contextual y luego de manera pormenorizada y establecimiento de los grupos estable-
cidos de estudio de los espacios de la emocidn. Agrupacion de los proyectos en esos grupos

con elementos comunes esenciales establecidos.

Para ello se acudird a fuentes documentales bibliograficas y visuales, impresas en papel y on-
line. Visita, en los casos posibles, de los proyectos de arquitectura para constatar el espacio y sus
atributosintuidos y percibidos.Definicidon de esos grupos por aproximaciones reiteradas estable-
ciendo elementos comunes y esenciales de los proyectos. El origen creativo en algunos casos de
este vinculo se realiza muchas veces de manera directa pero sutil por los autores. En otros es
difuso. A través del analisis de sus textos, escritos y proyectos, su relacién con otros aspectos
de su produccion creativa e intelectual en su contexto temporal y la puesta en relacion de estas

producciones o reflexiones nos ayudaran a establecer los puentes que buscamos.

2-Analisis de obras de artistas, sus reflexiones en torno a la relaciéon entre emocién-arte y
de movimientos histdricos artisticos que evidencien vinculos especificos con conceptos de la
emocion y y el espacio. Esto abrird posibilidades de apertura de sinergias entre arte y arqui-
tectura, en base a un recorrido que no pretende ser exhaustivo, pero si que dé respuesta a los

elementos de analisis establecidos y que se pueda enmarcar en los grupos de estudio.

Para ello se acudird a fuentes documentales bibliograficas y visuales, impresas en papel y on-
line. También se prestard atencidn a cualquier conferencia o exposicion que quede vinculada
especificamente con los temas de estudio.Atenderemos a las reflexiones particulares que los
propios artistas realizan en torno a la relacion entre el arte y la emocion, buscando a través de
qué elementos las sintetizan y por qué. Esto nos ayudard a entender la obra desde sus significa-
dos originales, de manera que las traslaciones se hagan desde estos sentidos. El recorrido por
el dmbito del arte, especialmente en su expresidn pldstica y pictérica, en la escultura, en la
instalacion y en los trabajos de arte en la naturaleza y el paisaje, serd hecho desde los aspectos
que lo vinculan directamente con las emociones, las poéticas que emanan y que conectan con

el mundo de las realidades sensibles y probablemente invisibles. Materia, espacio, sentimiento,
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intuicién, cuerpo y memoriacomo variables de las que forman parte nos conectan con las emo-
ciones, posibilitando una apertura comunicativa con los espacios de la emocién en la arquitec-

tura que buscamos.

3- Generacion de relaciones transversales y de vinculos encontrados entre los apartadosl y 2
mediante lo recogido documentalmente, lo deducido por las esencias, paralelismos, conexio-
nes contextuales, la reflexidon razonada-didlogo contrastado entre las dos disciplinas, arte y

arquitectura.

En este punto, este didlogo vivo producido entre disciplinas, viene representado por el intercam-
bio a través del didlogo entre el tutor y la alumna, que representa una sinergia mas en este traba-
jo, donde se contrasta el contenido de las fuentes analizadas, se analiza a través de las imagenes
visuales y documentales y se establecen las relaciones y los vinculos. En ese analisis, haremos
una deriva a través de paralelismos y sinergias que encontremos entre aspectos comunes desa-
rrollados en arte y arquitectura y que de uno a otros pueda ser transferido. En ocasiones estas
relaciones son manifestadas sutilmente por los propios autores, en otros han sido valoradas por
tedricos o criticos que han estudiado a esos autores y otras han sido puestas en valor por esta

investigacion y estan aportadas de manera inédita en este trabajo.

4- Superposicion a estas relaciones de las reflexiones que desde ambitos como la filosofia,

antropologia o psicologia puedan aportar nuevos significados.
Para ello se acudird a fuentes documentales bibliograficas y visuales, impresas en papel y on-line.

5- Recorrido desde la experiencia y emocidén porla practica personal artistica y la arquitecto-

nica.

Por otro lado, la propia creacién artistica desarrollada en diferentes asignaturas del Master pro-
fundiza en esas cuestiones, desde la praxis que determina la apertura de las emociones en el
propio quehacer artistico asi como desde la propia investigacién en la obra artistica. La hipdtesis
de que los aspectos creativos, intelectuales y emocionales desarrollados en el arte inciden de
manera transversal en el desarrollo de proyectos de arquitectura queda interiorizada. Se pro-
duce un aumento de la sensibilidad, percepcidn y entendimiento de lo que nos rodea. Se busca
un conocimiento desde lo fenomenoldgicodonde la intuicién e intencionalidad de la conciencia
son fundamentales. De esta manera, se experimentara como la practica en el arte es uno de los
caminos que desarrollaria esas posibilidades y no sélo el andlisis tedrico o conceptualizacién.
A través de la obra propia de arquitectura y de arte realizada en el Master podremos hacer un
recorrido que conecten las esencias desarrolladas y buscadas en este trabajo que las relacionen

bien desde la reflexidn, bien desde el proceso.



[1]

Traslaciones pictoricas

Collage

Le Corbusier, Mural, 35 rue de Sévres, Pa-
ris, 1948, Oleo sobre madera, Dim: A: 3,82
mL:x3,50m.

+

Le Corbusier, Planta Capilla de Ronchamp,
Ronchamp, 1955.
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“La base de mi investigacidén y produccién intelectual.
La fuente de mi libertad espiritual y la posibilidad de su
desarrollo, descansa sobre episodios de creacién pura.
Esos momentos han sido la llave de mi produccién ar-
tistica y los medios para que se pueda comprender mi

arquitectura.”

Le Corbusier



De la poética de la pintura a su propia arquitectura. Le Corbusier

Le Corbusier, ha sido fundamentalmente estudiado y conocido por su aportacion y pensamien-
to tedrico del Movimiento Moderno, su actividad practica en el ambito de la arquitectura y el
urbanismo. Sin embargo, su dedicacion a la actividad de creacién pldstica como la pintura o la
escultura, ha sido frecuentemente separada de su actividad arquitectdnica y de investigacion
tedrica. Estudiosos de su obra afirman que su obra artistica condensada en Le Poéme de I’Angle
Droit no ha sido hasta época reciente valorada en el lugar que le corresponde. Esta ha eviden-
ciado ser una importante medio de reflexion e investigaciéon que ha influenciado su obra y su

pensamiento arquitecténicos.

El mural de la 35 rue Sévres en Paris de 1948 fue realizado, segln afirma Charles Edouard Jean-
neret-Gris (1887-1965) de seuddnimo Le Corbusier'', a peticidon de los miembros del estudio, y
constituye la primera versién que hizo de la litografia que luego ilustrard en una de las paginas
de Le Poéme de I’Angle Droit, y en el que muestra la union del tema de la figura femenina y la
concha, también como simbolo del principio femenino'?. En 1955, Le Corbusier publicé Le Poé-

me de | ‘Angle Droit”? que recogia ocho afios (1947-1955) de trabajo en las artes, compuesto

11 Le Corbusier [evocaba el apellido del abuelo materno, Lécorbesier] arquitecto suizo nacionaliza-
do francés [1887-1965]ha sido uno de los mayores exponentes del Movimiento Moderno en la arquitec-
tura y el urbanismo. De su intensa actividad es conocido por sus Unitéd 'Habitation, El modulor que rela-
ciona las medidas del hombre con las de la arquitectura, y sus cinco puntos en la nueva arquitectura, que
recogen las ideas bdsicas de su sintesis arquitectdnica. Entre ellos se encuentran la elevacién de la planta
sobre pilotis, la planta libre o la cubierta jardin. Estos se apoyan en la utilizacién de los nuevos materiales
como el acero, el vidrio, el hormigdn y sintetiza un nuevo modo de habitar, basado en criterios higienistas
y funcionales. También destaca la idea de promenade arquitectural que activaba el concepto de recorrido
del espacio en la arquitectura.

12 Calatrava, Juan, “Le Corbusier y le poéme de I’angledroit: un poema habitable, una casa poética”
en AAVV., Le Corbusier y la sintesis de las artes: El poema del dngulo recto, Madrid, Ediciones Exposiciones,
, 2006, p. 15.

13 Publicado en Editions Verve Puede verse Le Poéme de | ‘AngleDroiten el facsimil del libro reali-
zado por la Fundacién Le Corbusier en 1989 en un formato 24,5 cm x 32 cm, es decir, presentando una
reduccién de la edicidn original, y, en la edicion espafiola de éste, con traduccidon del texto de Le Corbusier
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Le Corbusier, Le Poéme de
I’Angle Droit, 1955, portada.

Le Corbusier, Mural, 35 rue de
Sévres, Paris, 1948, Oleo sobre
madera, Dim: A: 3,82 m L: 3,50
m.

Estudio de Le Corbusier, 35 rue
de Sevres, Paris, 1948, En el fon-
do, pintura mural.

de dibujos y textos manuscritos, y que lo articulaba a través
del concepto de poema y éste en relacién con la naturaleza.
Constituia una recapitulacién de ideas alrededor de la creacion
artistica y arquitectdnica. Le Corbusier se referia a la perfeccion
del angulo recto por ser en él donde reside el resultado geomé-
trico del encuentro entre la vertical y la horizontal, la primera
activada por la gravedad vy la segunda por el plano del suelo
terrestre y la linea del horizonte. Le Corbusier escribe acerca de
la importancia que la dedicacion a las artes pldsticas tenia para

su pensamiento:

“Verdaderamente la clave de mi creacidn artistica es mi
obra pictérica, iniciada en 1918 y proseguida regular-
mente cada dia. Los principios de mi investigacion y mi
produccion intelectual tienen su secreto en mi practi-
ca ininterrumpida de mi pintura. Es ahi donde se debe
encontrar el origen de mi libertad espiritual, mi impar-
cialidad, mi independencia y la lealtad e integridad de

mi obra” 4.

Le Corbusier tuvo contacto con Henri Matisse, y Picasso, que
influirian notablemente en la obra de Le Poeme de |’AngleDroit.
La busqueda de conexidn entre las artes plasticas y la arquitec-
tura era un tema que encontraba lugar en la Association pour
une synthese des arts plastiques, que presidia Henri Matisse, y
entre cuyos miembros se encontraba Pablo Picasso. En el libro
Le Corbusier y la sintesis de las artes se explica la actividad que
Le Corbusier realizaba en las artes plasticas desde 1927 a 1953,
dedicandose gran parte de la mafiana a la creacién pictérica y
a la escritura, y que el propio autor mantuvo en cierto secre-
to. En el periodo comprendido entre 1947 y 1957, LeCorbusier
manifiesta un alejamiento a los objetos de purismo y que habia
caracterizado su obra desde 1918 con su manifiesto “Apres le

cubisme” y de la forma exacta, para adentrarse en un terreno

al castellano. Véase, Le Corbusier, Le Poeme de I’angle droit, Madrid,
Ediciones Exposiciones, 2006.

14 Le Corbusier, New World of Space, Nueva York-Boston, 1948,
citado en Le Corbusier y la sintesis de las artes: El poema del dngulo
recto, p. 10.



creativo donde la geometria es indirecta y no lineal’.

El taller de Le Corbusier, 24 Rue Nungesser-et-Coli, Paris,
fue un vivero de experimentacion donde se dedicaba a la
practica desinteresada de las artes, la pintura y que luego
formaban del germen de la libertad creadora mostrada en
muchas de sus obras. Le Corbusier, no sélo pintaba, también
hacia escultura. A partir de los aflos 20, habia comenzado a
coleccionar fragmentos de troncos, piedras, conchas, en sus
trayectos y paseos, especialmente por la playa. Las formas,
texturas, y el tacto de ellos, activaban los aspectos irracio-
nales de la dimensidn creativa de Le Corbusier. El tema de
la concha es recurrente en su mirada, objeto que se encon-
traba dentro de los objets a réaction poétique'® y que lue-
go aparecia en algunas de sus pinturas. La inspiracién de la
cubierta de la Capilla de Notre Dam du Haut en Ronchamp
(1955, Francia)la vincula especialmente a este objeto natural
que recogid'’. Un caparazon de cangrejo, cogido en Long Is-
land, cerca de New York, que descansaba sobre su mesa de
dibujo. Asi, la cubierta de la capilla, consiste en dos membra-
nas de hormigdn de seis centimetros de espesor, separadas
2.26 m., y que se apoyan puntualmente en los muros, dan
forma arquitectdnica y formal a esta inspiracion de naturale-
za poética, organica y natural.También el paralelismo formal
gue alcanza la planta de esta capilla, con la produccidn picto-
rica en esos aflosnos muestra el campo formal, organico, de
una fenomenologia abstracta, explorado en la pintura en la
misma época paralela en la que se desarrolld este proyecto,
haciendo trascender el espacio del orden pictérico al espacio

arquitectdnico.

Encontramos ese paralelismo entre el organicismo y esa

15 Calatrava, Juan, “Le Corbusier y le poeme de I'angledroit:
un poema habitable, una casa poética” en Le Corbusier y la sintesis
de las artes: El poema del dngulo recto, p. 80.

16 Abalos, Ifiaqui, “Le Corbusier pintoresco, el pintoresquis-
mo en la modernidad” en AAVV, Massilia, 2004bis, Le Corbusier
y el paisaje, Sant Cugat del Vallés, Associacié de Idees. Centre
d’InvestigacionsEstétiques, 2004, p. 27.

17 Le Corbusier, Le Corbusier:Textos y dibujos para Ron-
champ, RonchampAssociationOeuvre de Notre-Dam du Haut,
1965, p.9..

Le Corbusier, Capilla de Notre
Dam du Haut, Ronchamp, Francia,
1955, plano de situacion.

Le Corbusier, Mural, 35 rue de
Sévres, Paris, 1948, Oleo sobre
madera, Dimensiones: A: 3,82 m
x 3,50 m, (tratamiento digital ima-
gen, escala de grises)

Le Corbusier, Capilla de Notre Dam
du Haut en Ronchamp, 1955
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Le Corbusier, Composition avec photo de la
bombe “H” 1952, Tiza blanca, azul de acua-
rela y collage sobre papel, Dim.: A: 1,62 m x
L: 1,30 m

aproximacion a una geometria que tiene que ver con el azar, procesos no lineales y emocionales,
al poner en paralelo la planta de la capilla de Ronchampcon la pintura Mural que Le Corbusier
hizo para su propio estudio, 35 rue de Sévres en Paris en 1948. Formas curvilineas, organicismo
y fluidez en el trazo son los elementos del espacio pictérico hallado en su investigacion artistica
gue trasciende al espacio arquitectdnico. Los trazos sinuosos, curvos, envolventes, sobre todo
expresivos y de un gran caracter emocional, se convierten en curvas organicas en los muros
en la arquitectura. Espacios cdncavos y convexos, formados por muros curvos que dan acceso,
gue invitan a entrar, parecen ser trascripciéon directa de los trazos del mural, que como hemos
visto antes, se inspira en formas femeninas y en la idea de la concha. En planta, los ritmos de la
“mano” dibujada, parecen transcribirse en la arquitectura como los llenos y vacios de ese muro

horadado orgdnicamente, de entrada de luz.

El resultado espacial y perceptivo es de recogimiento, de expansién, de contraccién, de fluidez,
de emocion, de sorpresa. Todo es conformado por un lenguaje organico y libre, sin posibilidades
de ser categorizado a nivel geométrico, incluso matemadtico, que sin embargo, el propio autor
defiende en sus escritos: “Esta capilla de Ronchamp nacié de una larga busqueda a lo largo de
cinco afios. N-D du Haut es fruto de los nimeros”!®. Observamos una intelectualizacidn que trata
de justificar racional y matematicamente la creacion de relaciones de las partes de edificio, pero
probablemente lo que muestra este proyecto es la manifestacion de una creacién mas orgdnica

vinculada con su produccidn artistica durante esos afios.

En relacién a la luz que completa el espacio emocional de esta capilla, otras referencias que
inspiran algunos acontecimientos de la capilla de Ronchamp son descritas por él. La visita a la
ruina arqueoldgica romana Villa Adriana'® en Tivoli (Roma) en 1910, recogida a través de boce-
tos y apuntes, enfatiza la idea de luz en aquella del pequefio éculo profundo y misterioso en el

fondo de la caverna, que le inspira para la iluminacion del elemento vertical del elemento ver-

18 Le Corbusier establecid paralelismos entre las proporciones humanas, y las dimensiones de par-
tes de la arquitectura, relacionado estas dos medidas a través de la seccion aurea, en la construccién del
Modulor, en las que Le Corbusier basa la creacién de muchas de sus obras.

19 Le Corbusier: Textos y dibujos para Ronchamp, p. 11.



tical del campanario. También Le Corbusier estaba interesado por los significados de la ruinay
de las superficies de muros bombardeados por la guerra®. Asi, los primeros bocetos de muros
agujereados por pequefias perforaciones de tamafios irregulares fueron derivados de su investi-
gacion de la escultura-pintura perforada de los afios 40, a los que él alude, como los lienzos del
artista italiano Lucio Fontana en las series Concetti Spaziali, hacia las superficies desconchadas
o perforadas por las balas de la guerra. Asi los muros se convierten, como explica el propio Le

Corbusier?!, en paredes llenas de agujeros.

Le Corbusier manifiesta con sus propias palabras, su recorrido emocional en la creacién artistica,

lleno de incertidumbres y vacio de justificaciones intelectuales:

“No soy puro, estoy lleno de tribulaciones, de contenidas emociones. Cuando, en trance
de gestacion, de maduracion de una obra, llego al punto anhelado y me hago cargo de ello,
cuando siento que me voy aproximando al final, sélo entonces soy consciente de haber he-
cho un gran esfuerzo, sin palabras, sin discursos-en el silencio de la soledad-, sobre las mesas
de dibujo del estudio, 35 rue de Sevres, nunca hablo; mi estudio, privado (de la busqueda
paciente), de Auteil, no se abre para nadie. Estoy sélo en él. Jamas en mi vida he “explicado”

un cuadro. El cuadro saldrd, serd amado o detestado, comprendido o incomprendido [...]"%.

Hay otros proyectos que revelan la influencia constatada o conexién que habia entre sus inves-
tigaciones pictdricas y su arquitectura®. Es el caso también de la Iglesia Sant Pierre en Firminy-
Vert (Francia, 1965), una superficie reglada de hormigdn armado con la inspiracién en el corte
del plano inclinado ya utilizado en el Parlamento de Chandigardh y donde también hace una
referencia propia de las partes de la Iglesia a las extrafias formas dibujadas y esculpidas en la
forma de Totems y Taureaux. Una variacion de los agujeros que hiciera en Ronchamp, salpican la
Iglesia a modo de constelacién que el arquitecto conecta con la observacién del interior de Santa

Sofia de Stambul (Turquia).

También el Pabellon Philips** para la exposicion internacional de 1958 en Bruselas, en Bélgica
presenta una experiencia importante en la creacion de superficies regladas dependiendo de
la aplicacién de funciones matematicas para la generacion de la forma y la base de la creacién
artistica, como en el constructivismo hicieran Naum Gabo y Antonie Pevsner que queda desa-

rrollado en el capitulo 2. Este pabelldn pretendia ser el prototipo del espacio del Concretismo

20 Durante la Segunda Guerra Mundial fue bombardeada el templo de Peregrinaje, dedicado a la
Virgen Maria, sobre el cual se erige actualmente reconstruida como Ronchamp.

21 AAVV., Le Corbusier, Béton Brute and Ineffable Space, 1940-1965, Surface Materials and Psycho-
physiology of Vision, Suiza, EPFL Press, 2011, p. 128.

22 Le Corbusier, en respuesta a René Bolle Reddat (1954), en Le Corbusier: Textos y dibujos para
Ronchamp, p. 28.

23 Le Corbusier, Béton Brute and Ineffable Space, 1940-1965, Surface Materials and Psychophysiol-
ogy of Vision, pp. 560-562.

24 Le Corbusier, Béton Brute and Ineffable Space, 1940-1965,Surface Materials and Psychophysiol-

ogy of Vision, pp. 464-474.
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Lucio Fontana, Concetto spaziale, Le Corbusier, Capilla de Notre Dam
1949, papel perforado montado en du Haut, Ronchamp, Francia, 1955.
lienzo.

Musical donde las proyecciones de imdgenes intensificarian la percepcién psicoldgica y donde
se fundirian arquitectura, arte y musica. Fue un proyecto de construccion efimera que se demo-
leria en 1959. Le Corbusier trata de dar forma espacial a los recursos artisticos sonoros como lo
hiciera Kandinsky para la propuesta de Varése en 1930, y hace un intento de trasladar toda su
investigacion de las Vanguardias de los afios 50 a las formas de la arquitectura. Este pabellony el
Poemeélectroniqueson una sintesis de musica, color, ritmo, imagen, y la primera manifestacién

de un arte nuevo: “juegos electrénicos”.

Le Corbusier, Pabelldn Philips, Bruselas,
Bélgica, 1958.

Nos hemos aproximado a estas relaciones a través de Le Corbusier entre la practica artistica y
la arquitectdnica, entre la geometria aproximativa e imaginativa vista en sus obras pictdricas y
trasladadas al espacio arquitecténico. Hay elementos en su propio lenguaje pictorico que despi-
ertanuna agitacién de las emociones que traslada a la arquitectura. Le Corbusier marca como el
origen de su libertad creadora, su actividad desinteresada hacia las artes. Vemos que a través de
la reflexién desde la produccidn artistica, ya sea a través de la pintura, el collage o la escultura-
crea la base inspiradora y creativa, para la produccidon arquitectdnica. Referentes de la obra de Le

Corbusier son Fernand Léger con el que mantenia conversaciones en torno a la relacion pintura



Le Corbusier, Iglesia Firminy-Vert,Francia, 1965.
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Le Cosier, Totem 3, 161, 6leo Le Corbusier, Tauréau, 1963,é|eo
sobre lienzo, dim: 1,62 x 1,30 m. sobre lienzo, dim: 1,62 x 1,30m.

Le Corbusier, Taureau V, 1954, 6leo
sobre lienzo, dim: 1,95 x 0,97m.

y escultura, Pablo Picasso o Henri Matisse, entre otros. Podemos entender cdmo, a través de la
practica artistica, él mismo podia despertar relaciones con el concepto de espacio arquitecténico
gue luego crea y que se evidencia expresivo, organico y libre. El cubismo de Picasso y sus co-
nexiones con el espacio es tratado en el capitulo 2, pero sus conexiones con el trabajo pictérico

que desarrollé Le Corbusier se hacen evidentes al revisitar su obra pictorica.
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Vasily Kandinsky, Laszl6 Moholy-Nagy y Paul Klee, recorridos pedagdgicos.

Proponemos realizar un recorrido por la produccidn especialmente pictérica de algunos artistas
vinculados con la actividad pedagdgica en la Bauhaus,desde su produccion plastica, donde en-
contramos unas posibilidades de sinergias y de traslaciones del espacio pictérico a un posible
espacio arquitecténico, posibilitando una transferencia de las emociones y poéticas que le die-
ron origen. A veces surgen del ritmo, de los aspectos emocionales y psicoldgicos del color, de
la inspiracion emocional que habita la obra artistica, del proceso, de la materia.Haremos una
aproximacion, por tanto, al espacio pictérico a través de Vassili Kandinsky, Laszlé6 Moholy- Nagy
y Paul Klee, para ver las conexiones con los elementos que los vinculan con una percepcion emo-
cional, aproximandonos a través de este prisma a elementos esenciales transferibles. Vincular el

hecho emocional con elementosde la percepcidn y creacidn artistica para poder comprenderlos.

Nos situaremos previamente en el movimiento del Neoplasticismo iniciado en Holanda en 1917,
gue tuvo influencias en el arte abstracto y las vanguardias. La pintura tuvo importantes reper-
cusiones en la arquitectura y el disefo, pero desde un lugar de la razdn y el espiritu, como es un
ejemplo de arquitectura neopldstica, la Casa Schréder (1924) en Utrecht (Paises Bajos) del arqui-
tecto holandés Gerrit Rietveld o la Silla Roja y Azul (1917) del mismo autor. La traduccion espacial
del neoplasticismo consistié en la utilizacidn delineas verticales y horizontales, descomposicion
del cubo en planos, la utilizacion de los colores primarios, junto al blanco, negro y gris, y lo que
es mas esencial, la concepcidén del espacio flexible y didfano, con todas las posibilidades de trans-

formacion a través de la movilidad de tabiques que se desplazaban.

El espacio pictérico en el Neoplasticismo, viene de una abstraccidn intelectual, conectada con
esencias de la filosofia, donde se ha reducido las lineas a horizontales y verticales y a los colores

primarios, junto con el negro, blanco y gris. Piet Mondrian funda con Van Doesburg, De Stijl,

Gerrit Rietveld, Casa Scréeder, Utrecht
,Paises Bajos, 1923.

Piet Mondrian, Composition Theo van Doesburg, Simultaneous
No. I, with Red and Blue, Counter Composition, 1929-30, Oleo
1929, Oleo sobre lienzo, sobre lienzo, 50,1 x 49,8 cm.
40.3x32.1cm.



Vassily Kandinsky, Motif from Im-
provisation 25, (folio 16) de Klange
(Sounds), 1913, Grabado en madera de
un libro ilustrado con cincuenta y seis
xilografias, Composicién, 21.8 x 22 cm,
pag, 28.1 x 27.7 cm,

donde desarrollaron las teorias del neoplasticismo. Preconizaba una busqueda de lo absoluto
tras la realidad, y el rechazo de las cualidades sensoriales de textura, superficie y color.El holan-
dés Theo Van Doesburg (1883-1931), pintor y arquitecto, rompe con lo ortogonal de la obra de
PietMondrian vinculado a sus estudios espirituales y filoséficos, e introduce la diagonal lo que
supone su ruptura entre ellos en 1924.Por tanto, Van Doesburg rompe con el neoplasticismo
desde su cardcter dindmico.La diagonal de Van Doesburgsurgida de una apertura de visién a
través de los contactos mantenidos con los artistas de las vanguardias y de su intensa actividad
en viajes como por ejemplo a la Bauhaus, representa la introduccion del dinamismo y rompe con

los principios del Neoplasticismo.

Las tentativas que hizo el pintor y tedrico ruso Vasili Kandinsky (1866-1944) con sus cuadros de
musica cromatica fueron las que iniciaron lo que se conoce como arte abstractosegun seiiala el
historiador de Historia del Arte E.H. Gombrich?. Es nombrado profesor de la Bauhaus?® en 1922,
cuando comienza su carrera pedagodgica, hasta su clausura en Berlin en 1933. En ella también
ensefiaban entre otros Paul Klee, OscharSchlemmer, o Laszl6 Moholy-Nagy. El tedrico y pintor
ruso, que ensalzaba el arte desde el interior y por pura necesidad interior, rechazaba los valores
del progreso. Kandinsky como Piet Mondrian creian en una realidad esencial, una inspiracién de
lo divino por medio del desarrollo espiritual. En su libro De lo espiritual en el arte, escribe:“El
camino sobre el que nos movemos actualmente y que constituye la mayor felicidad para nuestra
época, es el camino sobre el que nos despojaremos de lo externo, para oponerle su contrario:
la necesidad interior“*’. Kandinsky habla propiamente de la emocién en la obra de arte como el

elemento interno de la que se compone:

25 Gombrich, E. H.,La historia del Arte contada por E.H. Gombrich, Madrid, Editorial Debate, 2006,
p. 570.

26 Bill, Max, “Kandinsky, el educador”, en AAVV, Wassily Kandinsky, Barcelona, Ediciones Poligrafia,
2009, p. 1.

27 Kandinsky, Vasili, De lo espiritual en el arte, Barcelona, Paidds Estética 24 Editorial, 1993, pp. 69-

70. (Uber das Geistige in der Kunst, Munich, R. Piper& Co., 1912).
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Vassily Kandinsky, Panel for Ed-
win R. Campbell No. 4, 1914,
Oleo sobre lienzo, 163 x 122.5
cm.

“La obra de arte consta de dos elementos: de uno interno y de otro externo. El elemento
interno, tomado aisladamente, es la emocion del alma del artista. Esta emocidn tiene la
capacidad de provocar otra emocion, en el fondo similar, en el alma del espectador. Tanto
en cuanto el alma esté unida con el cuerpo sélo podra recibir vibraciones a través de la
mediacién del sentimiento. El sentimiento, por tanto, es un puente de lo inmaterial a lo
material [artista] y de lo material a lo inmaterial (espectador). Emocién-sentimiento-obra-

sentimiento-emocién”?®.

Kandinsky dota al sentido interno del significado de contenido. La obra surge pues de la vibraciéon
animica y sin ésta no hay obra alguna, afirma Kandinsky. La forma surge de la necesidad interior,
esta determinada por ella y es, esencialmente, lo invariable del arte. Asi como la conexion de
esta necesidad interior con los caminos de la intuicion: “En el arte, todo es cuestidn de intuicion,
especialmente en los comienzos. Lo artisticamente verdadero sélo se alcanza por la intuicidn,
especialmente al iniciarse un camino.[...]; es la intuicidon quien da vida a la creacion. El arte ac-

tla sobre la sensibilidad y, por lo tanto, sélo puede actuar a través de la sensibilidad”?.

Este relacionar la sensibilidad y la intuicidn apuntan a una relacidn con los aspectos emocionales
de la percepcion. Kandinsky tiene una enorme influencia por parte del postimpresionismo y por
el fauvismo. Estudia las correspondencias que relacionan intrinsecamente el color y las emo-
ciones.Para ello se sirve de la comparativa del efecto concreto que producen los colores, rojos,
amarillos, azules, verdes, incluidos sus matices. Hizo un paralelismo entre los efectos de un arte
puro como la musica y los efectos del color y las combinaciones de éstos en la pintura, haciendo
equivalencias entre los colores y los tonos musicales, en un intento de evocar esas mismas emo-

ciones que la musica despierta:

“los colores claros atraen al ojo con intensidad y fuerza, y con mayor intensidad y mayor

fuerza aun, los colores claros y célidos: el bermelldn atrae y excita como la llama, [...]. El

28 Kandinsky, Vasili, “La pintura como arte puro” (1914) (en Der Sturm, IV, nims. 178-179. p. 98.), en
AAVV., Escritos de Arte de Vanguardia 1900-1945, Madrid, Editorial Istmo, 2003, p. 110. [Primera Edicidon
en Turner, 1979].

29 De lo espiritual en el arte, p. 68.



estridente amarillo limoén duele a la vista mas que el tono alto de una trompeta de oido. El

ojo se inquieta, no puede fijar la mirada y busca profundidad y calma en el azul o el verde “*.

Relaciona la pervivencia de los efectos en funcién de la sensibilidad asi como en funcién del
tiempo de duracién del estimulo. Si el grado de sensibilidad no es muy alto sélo provoca un efec-
to superficial, si la sensibilidad esta mds desarrollada hay un efecto mas profundo y provoca

una conmocion emocional:

“Cuando la sensibilidad estd mas desarrollada, este efecto elemental trae consigo otro mas
profundo, que provoca una conmocidon emocional. En tal caso obtenemos 2. el segundo
resultado principal de la contemplacion del color, es decir, el efecto psicolégico producido
por éste. Aqui aparece la fuerza psicoldgica del color, que provoca una vibraciéon animica.

La fuerza fisica elemental es la via por la que el color llega al alma”3!.

Kandinsky, propugnaba una misién mistica para el arte, creado por la necesidad y fuerza interior
del artista.Estuvo muy influenciado por la musica de su contemporaneo Arnold Schoenberg?,
que le llevd a interesarse por una arte no-objetivo. Kandinsky fue uno de los mds importantes co-
laboradores de la Bauhaus de Weimar en Alemania, siendo que a la vez su pintura se contagiaba
de la geometria de la Escuela. Kandinsky, defiende la idea de gran composicién entre todas las
artes. Arquitectura, escultura, pintura, poesia, danza y musica, integradas de manera sincrética
por el teatro, dado por las raices comunes a todas las artes, y cuyo punto de partida centraba en

el silencio y el reposo®.

“El arte es la piedra donde se pulen los sentidos, agudiza la vista, la mente y los senti-
mientos. El arte tiene una funcién educacional e ideoldgicamente formativa, ya que no sdélo
lo consciente sino también lo subconsciente del individuo absorbe la atmdsfera social que
puede traducirse en arte. El artista interpreta ideas y conceptos a través de sus propios

medios”3*,

Un artista que compartia con Kandinsky docencia en la Escuela de la Bauhaus**desde 1923 hasta

30 Ibidem., p. 52.
31 Ibidem., p. 68.
32 Se puede ver la correspondencia que ambos autores mantuvieron entre 1911-1914 en torno al

arte y la musica y la idea de arte total en AAVV, Arnold Schonberg Wassily Kandinsky, Cartas, cuadros y
documentos de un encuentro extraordinario,Madrid,Alianza Editorial,1987.

33 Giedon-Welcker, Carola, “Kandinsky, el tedrico”, en Wassily Kandinsky, p. 63.

34 Moholy-Nagy, Laszld, La nueva vision, Principios Bdsicos del Bauhaus, Buenos Aires, Ediciones
Infinito, , 2008, p. 124.

35 En el Manifiesto de la Primera Exposicion de la Bauhaus (1923), OskarSchlemmer escribe a pro-

posito de la Escuela : “La Sataatliches Bauhaus de Weimar es la primera y, hasta ahora, la Unica escuela
estatal de Reich-si no del mundo entero-que invita a las fuerzas creativas de las bellas artes, en tanto, con-
serven su vitalidad a actuar. Al mismo tiempo, mediante la instalacion de talleres sobre bases artesanales,
se ha impuesto como tarea unirlas en un todo, en una compenetracion fructifera para hacerlas converger
en la arquitectura...” Ver, OskarSchlemmer, “Manifiesto de la Primera Exposicién de la Bauhaus [1923]” en
Escritos de Arte de Vanguardia 1900-1945, pp. 369-370.

29



30

Laszl6,  Moholy-Nagy,
Untitled, 1928, Gelatin
silver print (photogram),
36.3x27.1cm.

Laszlé, Moholy-Nagy,
Constructions.  Kestner
Portfolio 6, 1923, litogra-
fia, dimensiones varia-
bles, cada hoja, 60 x 44
cm, edicion 50.

Laszlo, Moholy-Nagy,
Untitled, 1925, Gela-
tin silver print (photo-
gram), 16.8 x 23.1 cm.



LaszI6 Moholy-Nagy , Lightplay: Black/
White/Gray, 1926, Gelatina de plata,
37.4x27.4cm.

1928 cuando Walter Gropius lo designé como tal, director por entonces de la Escuela Bauhaus
de Weimar, fue el artista de origen hungaro Laszlé6 Moholy-Nagy (1895-1946), pintor, fotégrafo,
tipdgrafo y escendgrafo.En el escrito-manifiesto que hace el artista abstracto-constructivista
americano Moholy-Nagy influido por el cubismo de Picasso y por el constructivismo ruso, en la
Nueva Vision*® establece cdmo el espacio se percibe a través de cuatro elementos, por el sentido
de la vista, por el sentido del oido, por el sentido del equilibrio, y por el movimiento. Determina

en general los siguientes medios del espacio:

“Cada uno de los sentidos con que registramos la posicion de los cuerpos contribuye a nues-
tra comprensién del espacio. El espacio se conoce en primer lugar por el sentido de la vi-
sion. Esta experiencia de las relaciones visibles de los cuerpos puede ser controlada por el
movimiento-por la modificacion de nuestra posicidn- y por medio del tacto.Desde el punto
de vista del sujeto, el espacio puede ser experimentado mas directamente por medio del
movimiento, y a un nivel superior, en la danza. La danza es un medio elemental para la rea-

lizacion de los impulsos espacio-creativos. Puede articular y ordenar el espacio”?’.

Moholy-Nagy defendia una determinacion bioldgica en la percepcion del espacio, una vision que
conectaba con la Teoria de la Gestalt, donde la acumulacidn de la experiencia, permitiria captar
el contenido esencial del espacio articulado. Asi lo expresa en sus escritos, de enorme vigencia,

donde relaciona la percepcién emocional del espacio articulado:

36 La Nueva Vision es el escrito de Moholy-Nagy que recogia el enfoque pedagdgico impartido en
la Bauhaus. Moholy- Nagy fue invitado por Walter Gropius, fundador de “Bauhaus”, cuando lo conocid en
Alemania en 1922, siendo uno de los artistas mas activo en colaborar. Bauhaus fue inaugurada en 1919 en
Weimar, como Instituto de Disefio y Arquitectura, y fue clausurada en 1933 por la policia nazi, en el edificio
que Walter Gropius disefié en Dessau. Fue dirigida por dos arquitectos mas, Hannes Mayer y Ludwig Mies
Van der Rohe. Por tanto, tuvo una vida de 24 afios, en el transcurso de los cuales, se planteaba un moder-
no enfoque pedagdgico que integrara todas las artes, a través de la experimentacion. Artistas como Vassili
Kandinsky, Paul Klee, OskarSchlemmer, fueron artistas y profesores de la Escuela. Véase Moholy-Nagy,
Laszlo, La nueva visidn, Principios Bdsicos del Bauhaus, Ediciones Infinito, Buenos Aires, 2008.

37 La nueva vision, Principios Bdsicos del Bauhaus, p. 95.
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Paul Klee, Highway and
Byways (carreteras 'y
caminos), 1929, Oleo
sobre lienzo.

“Toda arquitectura-y tanto sus partes funcionales como su articulacion espacial-debe ser
concebida como unidad. Sin esta condicion, la arquitectura se convierte en una simple reu-
nién de cuerpos vacios, que podrd ser técnicamente factible, pero nunca brindara la emo-

cionante experiencia del espacio articulado”.

Paul Klee (1879-1940), artista aleman nacido en Suiza fue junto a Kandinsky y Moholy-Nagy,
profesor de la escuela de Arte y Disefio del Bauhaus en Weimar y luego en Dessau y pertenecio
al grupo artistico llamado el Jinete Azul, que exploré ampliamente las relaciones entre musica y
pintura. Su trayectoria oscila entre el expresionismo aleman y la abstraccion. Klee fue unaficio-
nado a la musica, practica que venia influida por el hecho de provenir de una familia de musicos.
El universo musical del Paul Klee influenciaba su creacidn artistica. En su Teoria de la Configura-

cion Pictdrica trataba sobre el tema del movimiento, ritmo y color.

Para Paul Klee, el cubismo, con el que quedd impresionado con sus experimentos abria nuevas
posibilidades para jugar con las formas. Relacionaba formas, lineas y colores para logar un equi-
librio.Paul Klee escribe La confesidn creadora® en 1918 y la publica en 1920, que comienza con
la reflexion: “El arte no reproduce lo visible, sino que hace lo visible.”Su escrito habla de arte, la
creacion y sus elementos. Asi empieza definiendo los elementos formales de la grafica que son:
los puntos, las energias lineales, superficiales y espaciales. Luego, a través de la metafora del
viaje, va atravesando los diferentes elementos. Describe lo encontrado: “Las mds diversas lineas.
Manchas. Salpicados. Superficies. Superficies salpicadas, plumeadas. Movimiento ondulatorio.
Movimiento obstaculizado, articulado. Contra-movimiento. Trenzado, tejido. Muros, escamas.

Armonia. Polifonia. Linea que se pierde, se refuerza [dinamica]”*.

Luego sigue explicando cémo los elementos deben producir formas pero conservandose éstas a
si mismas, sin sacrificarse por ello. Para conseguir cosas de segundo grado, se requiere una com-

binacién de varios elementos, resaltando la idea de la relacién entre elementos o la utilizacién

38 Ibidem, p. 98.

39 Klee, Paul, “Paul Klee, Confesion Creativa, 1920” (Tribiine der KunstundZeit, ed. Por Kasimir Eds-
chmid, Erich Reiss Verlag, Berlin, 1920) en Escritos de Arte de Vanguardia 1900-1945, pp. 361-365.

40 Ibidem., p. 362.



Paul Klee, Vocal Fabric of the Singer
Rosa Silber, 1922 Acuarela y tinta sobre
tela, 62.3x52.1 cm.

Paul Klee, Polyphon ge-
fasstes Weiss, 1930, Lapiz y
acuarela sobre papel, sobre
carton, dim: 33,3 x 24,5 cm.

Paul Klee, Schwungkrdifte,
1929, Acuarela sobre papel,
dim: 24,5 x 23,5 cm.

de estructuras espaciales de energias con relaciones de tercera dimensién, aumentando asi las
posibilidades de variacion y las posibilidades de expresion*. Resalta la acciéon como principio,
como comienzo, pero estando por encima de ella laidea, como lo primario y ésta conectada con

la palabra.

El movimiento en si es lo que articula el siguiente punto de La confesion creativa, asi dice: “El
movimiento es la base de todo devenir”#.Y defiende la idea de que el espacio es tiempo: “pues
también el espacio es un concepto temporal.”. Sigue explicando y articulando la idea de espacio

y tiempo:

“Que un punto se convierte en movimiento y en linea, exige tiempo. Igualmente que una
linea se traslade para convertirse en superficie. Asi mismo, el movimiento de superficies
para convertirse en espacios. ¢ Es que acaso la obra plastica nace de golpe? No, se constru-

ye pieza por pieza, del mismo modo que una casa”*®.

Otras aproximaciones al movimiento y a la forma la encontramos en los textos de Johannes Itten

(1888-1967) artista y también profesor en la Bauhaus:

41 Ibidem., pp. 362-363.
42 Ibidem., p. 363.
43 Ibidem., p. 363.
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“el movimiento genera la forma, la forma genera el movimiento. Todo punto, toda linea,
toda superficie, todo cuerpo, toda sombra, toda luz y todo color son formas generadas por
el movimiento, que a su vez generan el movimiento. Dolor y placer, odio y amor, repulsion y
atraccion son formas de la psique generadas por el movimiento. Si quiero tener la experien-
cia vivida de una linea he de mover la mano de acuerdo con la linea, o bien he de seguir la
linea con mis sentidos, es decir, he de ser movido espiritualmente. En fin, puedo represen-

tarme en la mente una linea, verla; en este caso soy movido mentalmente”*.

Klee contintda haciendo un paralelismo entre la génesis de la escritura como sintesis del mov-
imiento, y traslada esta idea a la obra artistica, destacando su parte de génesis y no sélo de
experimentacion del producto. Destaca la obra plastica como producto del movimiento, siendo
movimiento.Enuncia la relatividad de las cosas visiblescomo sélo una parte de lo verdadero que
late en la mayoria de las cosas. Lo simultdneo en la creacidn y el desarrollo de lo genuinamente

femenino y genuinamente masculino.

Paul Klee, Static-Dynamic
Gradation, 1923, 38.1 x
26.1 cm, dleo y gouache
sobre papel, bordeado con
gouache, acuarela y tinta.

Esta fusidn se hace manifiesta en la articulacion de la forma, de los movimientos y de los con-
tramovimientos o también de los contrastes. Es la idea de energias complementarias en la
creacién para conseguir un estado superior de la combinacidn pero descansando en si mismo.
Finalmente coloca al arte como una metafora de la creacion. Habla de la liberacién de elemen-
tos, la agrupacion, la desintegracion y la reconstruccidn, la polifonia pldstica, el balance de mov-
imientos, como elevadas cuestiones de forma, pero sin ser todavia arte, colocando a éste en un
lugar donde segln sus palabras: “la luz del intelecto se apaga miserablemente”, residiendo en
ese lugar el efecto y la salvacion que el arte ejerce.En su obra articuld la idea de los contrastes.
Por ejemplo, en la obra Static-Dynamic Gradation (1923), los colores luminosos en el centro,
los oscuros alrededor, dando un caracter estatico a los colores oscuros y dinamicos a los claros,

conceptualizando la idea de un movimiento sistematico.

44 Itten, Johannes, “Andlisis de maestros del pasado” (1921),enEscritos de Arte de Vanguardia 1900-
1945, p. 367.



Apuntes. Los collages de David Hockney y el ritmo de Pierre Soulages en

la arquitectura.

Otros arquitectos contemporaneos han manifestado en sus proyectos esa inspiracién en el
mundo del arte, en especial en su manifestacion plastica. Por ejemplo, en la Rehabilitacion del
Mercado de Santa Caterina (Barcelona, 1999) de EMBT* (Enric Miralles y Benedetta Tagliablu*)
construido sobre las ruinas de un monasterio, su rehabilitacion gira en torno a ese concepto de
la superposicion del presente sobre el pasado. La cubierta es concebida como una quinta facha-
da y una expresion de la explosion dindmica de colores. Inspirados, segun sus autores, en los vi-
vos colores de frutas y verduras del mercado, disefiada por el artista Toni Comella y compuestas

por piezas ceramicas de sesenta y siete colores con claras evocaciones a Gaudi.

Benedetta Tagliabu*” apunta la relacion del vinculo que existia entre Enric Miralles y Le Corbusier
en el sentido en que éste daba a la presencia del cuerpo, las manos, partes del cuerpo en rela-
cion con la obra, el significado del Modulor en la propia biografia. Miralles impartia conferencias
sobre la Obra Completa de Le Corbusier en relacién a estos significados. Veremos ecos de éste
vinculo entre el cuerpo (rostro) y el proyecto en la obra del Palacio de Deportes de Chemintz

(Alemania) que desarrollamos en el capitulo 5.

Otro proyecto donde se hace explicita esta relacién es el Parque Santa Rosa en Mollet (1992-
1995/1999-) en Barcelona. Enric Miralles comenta como éste es el resultado de una inspiracion
directa, después del analisis que muchos autores han hecho de sus proyectos relacionandolos
con los collages. Asi dice: “Nunca lo he comentado, pero a lo mejor os habéis dado cuenta: jLos
dibujos en planta del Parque de Mollet son copiados de Hockney!, iPero clavado! También por
aceptar lo que decia la gente: hacéis collages como los de Hockney...iPues vamos a hacerlo!”*.
David Hockney (1937- ) utiliza el collage fotografico para recomponer una nueva imagen que ha
descompuesto previamente tomando series fotograficas sobre el mismo motivo. Se aprecian
influencias del cubismo e inducen la idea de movimiento y puntos de vista multiples. También la
superposicion de dibujos a modo de collage, caracteriza el trabajo de estos arquitectos, vincula-

do al proceso, al didlogo, a las capas, a la memoria. Superponen lineas* y dibujos, redisefiados,

45 AAVV.,“Rehabilitacion del Mercado de Santa Caterina”, E/ Croquis, n? 100-101, Enric
Miralles+BenedettaTagliabu 1995-2000, Madrid, El Croquis Editorial, 2000, pp. 34-45.

46 Enric Miralles (1955-2000), Benedetta Tagliabu (1963- ).

47 Colomina, Beatriz, Wigley, Marc, “Una Conversacidn con BenedettaTagliabue”, E/ Croquis, n? 144,
EMBT Enric Miralles y BenedettaTagliabu, 2000-2009, Madrid, El Croquis Editorial, 2009, p. 247.

48 Miralles, Enric, “Apuntes de una conversacion informal con Enric Miralles”, El Croquis n© 100-101,
p. 14.

49 Algunos escritos vinculan la utilizacién de la linea dindmica presente en sus dibujos de Enric Mi-

ralles con evocaciones a Paul Klee, incluso a Mird. Véase William J. R. Curtis, “Mapas mentales y paisaje
sociales, la arquitectura de Miralles y Pinés”, El Croquis, n 2 30 + 49+ 50, Miralles/Pinés 1983 1990, Madrid,
El Croquis Editorial, 2002, p. 16.
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EMBT, Parque de Mollet, Barcelona, 1995, Estructuras de
hormigdn en el parque como traslacion de los grafittis exis-
tentes en los muros del lugar.




una y otra vez, en una busqueda esencial, a través del dibujo. También en el Parque de Mollet
los autores hablan de una difusién de limites, entre el parque y esa zona de la ciudad que po-
dria leerse como una lectura de los significados del collage: “ Yo creo que el parque de Mollet
el proyecto se ha quedado todo él fuera. Es decir: iNo puedes entrar nunca! Lo que interesa es
mezclarlo todo, incluso el caracter arbitrario que tiene la ciudad en esa zona, en ese sitio. Por
eso creo que tiene algo de onirico, de suefio, porque nunca puedes entrar“®. Miralles®* también
refiere a este parque una vocacion social de crear un lugar que provoque una transformacién
de un lugar marginal a un espacio publico y compartido. Los grdafitti de los muros son integrados
como marca en la construccién de algunos muros, que los fijan en el tiempo y el lugar se manera

precisa y contextual®?,

David Hockney, Fotografiando Annie Leibovitz mientras ella me foto-
grafia, Mojave Desert, California, 1983, collage fotografico.

EMBT, Parque de Mollet, Barcelona, 1995, Croquis planta.

Algunas de las obras del equipo RCR (1987, formado por Rafael Aranda, Carmen Pigem y Ramodn

Vilalta)*, estan inspiradas en el ritmo de la obra pictdrica del artista Pierre Soluages (1919-)a la

50 Ibidem., p. 10.

51 Miralles, Enric, “Parque de Mollet”, El Croquis n2 100-101, p. 195.

52 Miralles, Enric, “Parque Publico y Ludoteca en Mollet”, El Croquis, n? 72, Enric Miralles 1990-
1994, Madrid, El Croquis Editorial, 1994, pp. 370-371.

53 Rafael Aranda (1961), Carmen Pigem (1962) , Ramon Vilalta (1960) son arquitectos por la ETS-

AVallés. Destacar que dos de los arquitectos, (Carmen Pigem y Ramaon Vilalta], realizaran algunos cursos
en Bellas Artes, antes de estudiar arquitectura, Carmen Pigem en la Escuela de Bellas Artes de Olot entre
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gue ellos hacen referencia directa de su influencia,y la relacidn que establece este artista entre el
ritmo, el espacio-tiempo, y la idea de sacar la luz, a través del negro. El negro como color y no-
color. Esta idea de ritmo, y relacionado especificamente con el transito y recorrido, esta implicita

en la obra de RCR*.

Pierre Soulages, Peinture 16 AoGt, 1971, 130 x 349 cm.

RCR arquitectos, Bodegas Bell-Lloc, Gerona, 2007.

Soulages, fue un exponente del tachismo durante los aflos 50-60, como pintura abstracta fran-
cesa equivalente al expresionismo abstracto, dentro del informalismo. Partiendo del concepto
de mancha, por tanto, ponian en evidencia el gesto, la cualidad matérica de la propia pintura,
a través del goteo, de la pincelada espontanea, incluso garabatos proximos a la idea de calig-
rafia, poniendo en valor la creacién instintiva. Es supuesto, en este movimiento una reaccién al
cubismo, y por tanto, a sus caracteristicas de “elaboracidn”, o “construccidon” y a sus cualidades
de carencia de improvisacion. En la obra de Soulages®® no hay planificacion formal y si hay una
expresién emocional directa y pese a lo transmitido por su obra, ha negado la gestualidad y ex-
presién como parte de su poética. A él sélo le interesa la emocidn de naturaleza pictérica, la que
produce el propio cuadro. Por ejemplo, la transcripcion de ritmos, que imprimen una conexién
dinamica entre el tiempo vy el espacio, esa idea de intervalo como suspension del tiempo psi-

coldgico y la idea de sacar luz en el negro en la obra de Soulages es caracteristico del proyecto

1977-1979 y Ramoén Vilalta también la misma escuela entre 1973 y 1976.

54 Cortés, Juan Antonio, “Los atributos de la naturaleza”, El Croquis, n® 138 RCR Arquitectes 2003-
2007, Madrid, El Croquis Editorial, 2007, pp., 22-23.
55 Llorens, Tomas, “Soulages, el fluir de lo real” en AAVV, Pierre Soulages,Valencia, IVAM Institut

Valenciad'Art Modern, 2007., p. 35.



de arquitectura y paisaje Bodegas Bell-Lloc’® en Girona, 2007, no sélo en el ritmo plegado de la
cubierta, sino también en esas luces lineales, a intérvalos, en espacios de penumbra, de este
espacio semiexcavado. La presencia de una aproximacién a través de la mancha y el goteo de
Soulages, también estdn muy presentes en la aproximacion de RCR a través de croquis y de bo-

cetos al proyecto, a través de pinceladas, de manchas, y la accidn del gesto.

Los recortables de Matisse en los Teatros de Baldeweg

Sobre el espacio de la arquitectura a través del pictérico, nos vamos a detener en un proyecto
contempordneo que resulta de una traslacion o inspiracién, no sélo a nivel de piel del edificio,
sino también a nivel de ideas de movimiento en planta. Son los Teatros del Canal de Madrid
(2008) del arquitecto y artista cdntabro Juan Navarro Baldeweg (1939- ). Escribe en relacidn a las

superficies de vidrio de la envolvente de este proyecto:

“El tratamiento de esa substancia cromatica recuerda los recortables de Matisse en los que

la pintura adquiere una naturaleza escultérica””’.

Baldeweg manifiesta una doble pulsidn, artistica, moviéndose entre la pintura y la instalacién ar-
tistica, y arquitectdnica. En el articulo de la revista Arquitectura Viva®® que se dedica a los Teatros
del Canal, aparece referida la obra The Sneil (1953), de Henri Matisse, a partir de la cual se hace
referencia a la inspiracién de Baldeweg en los recortables de Matisse. Parte de la “sustancia”del
color de los recortables para la concepcion del color en la fachada del Teatro a partir del re-
cortable, y de sus cualidades fenomenoldgicas, de evocacion de juego y azar, masa y color. Sin
embargo, encontramos una huella de ese espacio pictérico a través de la masa y el color, en su
concepcion y desarrollo espacial del conjunto del proyecto evidenciado por la articulacion y di-
namismo de los volimenes. Estas relaciones son expresadas por él en la entrevista que mantiene
con William. J.R. Curtis®® donde el arquitecto afirma rotundamente la relacion o inspiracion en el

recortable de Matisse para la concepcion global:

“Se trata de un edificio muy grande, y tuve que preguntarme: écdmo voy a fragmentar es-

tas masas? En la busqueda de una respuesta apropiada estuve muy influido por uno de

56 RCR, “Bodegas Bell-Lloc”, El Croquis, n2 138, RCR Arquitectes 2003-2007, Madrid, El Croquis Edi-
torial, 2007, pp. 158-181.
57 Baldeweg Navarro, Juan, en AAVV, “El proceso constructivo de los Teatros del “Canal” del arqui-

tecto Juan Navarro Baldeweg”,eninformes de la Construccion [en linea],vol 60,n2 509, 2008, p. 7, <http://
dialnet.unirioja.es>

58 AAVYV, “Juan Navarro Baldeweg, Teatro del Canal en la calle Bravo Murillo”, en AAVV, Arquitectura
Vivan? 89-90, Madrid, Arquitectura Viva, 2003, pp. 62-63.
59 William. J.R.Curtis [1948] britanico, es historiador de arquitectura, critico, escritor y especializado

en critica de la arquitectura moderna.
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Juan Navarro Baldeweg, Teatros del
Canal de Madrid, 2008.

Juan Navaro Ba weg, Teatros del
Canal de Madrid, 2008, vista derea.

esos recortables de Matisse compuestos de piezas de colores flotando ambiguamente en el
espacio. Y también me tuve que preguntar: écomo hacer que un baile de elefantes resulte
agil? Me interesaba el contraste entre el peso y la ligereza, y queria que esas formas flo-
tasen como si estuvieran en accion. Matisse me sirvié de inspiracion a este respecto. Con

frecuencia vuelvo a las pinturas cuando busco “el detonante” para un proyecto”®.

Henri Matisse, The Sneil, 1953,
Gouache sobre papel, cortado

y pegado sobre papel montado
sobre lienzo, 286 x 287 cm.

Henri Matisse (1869-1954) ha influido directamente también en la obra pictérica de Le Corbu-
sier como hemos citado anteriormente. Matisse®' fue el pintor francés mas famoso del grupo
llamado “fauves” que fue bautizado tras la exposicion en Paris de 1905, dado el entusiasmo
gue manifestaban por los colores vivos y las formas de la naturaleza. En su obra aparece una
revelacién de la esencia mds que una representacion de la realidad. El color para él es el que da
entidad a la pintura. El color puede ser volumen, sombra, perspectiva y dibujo. Y puede serlo

todo a la vez. Elimina las sombras. El espiritu domina sobre la obra de arte.

En la obra de Matisse que es mostrada en el documentalimdgenes. Artes Visuales dedicado a
la obra del autor, se describe cémo el objetivo que persigue es reflejar la emocion: “mi tUnico

objetivo es reflejar la emocion”®. El estado de dnimo necesario para ello lo crea por medio de

60 Navarro Baldeweg, Juan, “La arquitectura como una intervencién en un campo de energias”[J.R.
Curtis, William, una conversacién con Juan Navarro Baldeweg], en El Croquis, n2133Juan Navarro Bal-
deweg 1996-2006 Intervencidn en un campo de energias, Madrid, El Croquis Editorial, 2006, p. 10.

61 Empieza a pintar a causa de una convalecencia, e ingresa en la Academia tras dejar los estudios
de jurisprudencia.
62 Matisse, Henri, La obra de Henri Matisse,Imagenes. Artes Visuales, RTVE, 1980, 9:11min,disponible



objetos que le rodean y que reaccionan en él, desde el horizonte hasta el propio lugar donde se
encuentra, él incluido. Intenta concentrar el significado del cuerpo, buscando sus lineas esen-
ciales, y avanza en sus pinturas sin teoria sélo teniendo conciencia de la fuerza que utiliza. La
eleccién de los colores depende del sentimiento, la observaciéon y la propia experiencia de su
sensibilidad y no descansa en teorias cientificas. Defiende la utilizacidn de los colores en estado
puro, al igual que en la musica se conserva los tonos, porque si no pierden su poder, elocuencia

y belleza. Destaca como el dibujo al trazo en su obra responde a un gesto directo.

Matisse realizé el trabajo de collage recortando directamente sobre papel coloreado en gou-
ache®. Refiere a esta accion el poder del trabajo directo de la talla que tienen los escultores y
respecto al papel y tijeras lo sefiala con la accién dedibujar directamente con el color. En sus
notas, recogidas en Escritos y consideraciones sobre el arte, escribe: “Dibujar con las tijeras,
recortar en vivo sobre el color me recuerda a los escultores que tallan la piedra directamente”®.
El proceso pues no es dibujar un contorno y luego afadir color sino que “dibuja” directamente
en el color. Para él, este proceso funde directamente dos medios en uno sélo, aumentando asi

su precision.

Henri Matisse, Blue Nude with Hair in the Wind, 1952, guoua- Henri Matisse, Forms, White Torso, and Blue
che en papel recortado y pegado, 108 x 80 cm. Torso (Jazz), 1943, plantilla en papel.

Navarro Baldeweg® da intensidad a la dimension fisica que implicansus propias pinturas, a través
de las capas del espacio pictérico, la pintura chorreante, la escala de las obras en el espacio real.

También enfatiza la idea de la mano y el gesto en su obra:

“soy muy consciente de que en mi caso es a través de la mano como se produce esa rein-
terpretacion de la experiencia: en los gestos, las acciones e incluso los dibujos. [...] En este
caso la “mano” hace referencia a la transmisién de las ideas y a la imaginacion a través del

gesto“®,

en:<http://www.rtve.es/alacarta/videos/programa/obra-henri-matisse/521907/>

63 Fue un procedimiento innovador surgido de su necesidad de pintar junto a la situacién de inmo-
vilismo producido por la silla de ruedas o acostado a causa de una operacién que tuvo.

64 Matisse, Henri, Escritos y consideraciones sobre el arte, Barcelona,Paidés Ibérica Ediciones, 2010,
p. 250. [Titulo original: Ecrits et propos sur l“art,]

65 Navarro Baldeweg, Juan, E/ Croquis, n? 133, pp. 10-11.

66 Navarro Baldeweg, Juan, E/ Croquis, n? 133, p. 7.
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Navarro Baldeweg® evidencia su pensamiento en relacién a la creacion artistica destacando la
idea de enfoque directo de la experiencia como base de la creacién y a la percepcion como
fundamento. Explica: “mi camino hacia la arquitectura pasa por descubrimientos en diversos
medios, entre ellos, naturalmente, tanto la pintura como la escultura. Pero el camino entre un
medio y otro nunca es directo“®®. También destaca siempre en su discurso la idea de conexion
con las fuerzas del mundo natural, entendida la naturaleza como lo que esta a nuestro alrededor
y en nuestro interior. Habla de experiencias intuitivas y directas de las cosas, de dar expresién
concreta a fendmenos invisibles, de la energia que se transmite por el gesto, de implicacién en

una recreacion activa del espacio a través del cuerpo y de la mente.

Juan Navarro Baldeweg, Triptico de Bizhad, Oleo sobre Iienz, 1999, dim. 600 x 200 cm.

También el arquitecto y artista explica con sus propias palabras qué elementos han sido puntos

de constante reflexidn en su quehacer artistico y arquitectdnico:

“Alo largo de los afios he venido elaborando una obra, como arquitecto y, también, como
creador de piezas y pintura, en la que se pueden detectar unos motivos recurrentes, unos
temas suscitados por el deseo de dar testimonio, a través de ella, de unas dimensiones
esenciales que son ingredientes del medio fisico que nos envuelve o que son factores in-

herentes a nuestra naturaleza orgéanica individual.

Me gusta denominar y sefalar esas dimensiones o factores esenciales como la luz, la gra-
vedad, el horizonte y la mano. Y conforme a esa nomenclatura personal, he realizado

unas obras dedicadas a hacer explicito y sensible ese sistema de variables”®.

Podemos hacer notar cémo dos de estas variables, que activan fendmenos naturales, la grave-
dad vy el horizonte, y resumidos en la expresion que utiliza “el horizonte en la mano”que incluye
la mano como catalizadora de la accién y el gesto, son los elementos basicos que hemos visto al

principio del texto, con los que Le Corbusier trabajaba en Le Poéme de I’AngleDroit.Como desta-

67 La creacidon en el ambito artistico tiene su origen en las piezas experimentales que desarrollé en
los afios 70 en el Centro de Estudios Avanzados creado en 1967 del MIT (Massachusetts] por GyorgyKepe-
sen donde permanecio tres afios como visitingfellow.

68 Navarro Baldeweg, Juan, E/ Croquis n? 133, p. 8.

69 Navarro Baldeweg, Juan, Navarro Baldeweg, Madrid, Ediciones Tanais, 2001, p. 10.



ca Baldeweg en el video Elogio de la Luz’’:“con la pintura siempre puede aparecer una milagro,
con la arquitectura, todo lo mds, la sorpresa”. Hay una valoracién creativa y quiza espiritual de
la practica de la pintura frente a la arquitectura: “la pintura es profundamente gratificante en el
proceso de creacidn”y, por otro lado, al compararla con la arquitectura, no encuentra ésta tan
satisfactoria en el proceso, pero si en como trasmite su emocion, de manera muy fisica y cor-
pdrea, “emociona mucho porque envuelve”. Se puede entender esa relacion intima entre mirar
y experimentar la pintura y cémo esta accién tiene resonancias en su proceso creativo de la

arquitectura. La mirada artistica que le da una percepcion de intensa sensibilidad estd presente.

Juan Navarro Baldeweg, La mesa, 1974-2005, Ensamblaje, Madera de pino de Oregdn, madera de arce, latén, bron-
ce, madera, metal, cuerda, plomo, pan de oro y chamota. 31 esculturas independientes de las series «Gravedad y
equilibrio» (1973 y 2006), apoyadas sin elementos de soldadura sobre mesa de pino de Oregdn.

Volviendo a los Teatros del Canal’! el propio autor expresaen la entrevistarealizada a propdsi-
to del premio de la Bienal de Arquitectura 2009, que trata en este proyecto como uno de sus
principales objetivos establecer una relacién de continuidad con la vida de la calle. Al mismo
tiempo,con la necesidad de crear un espacio propio y cerrado donde se desarrolla ese mundo
imaginario que es el teatro y la danza, que requiere de unas condiciones de proteccién. A este
respecto Navarro Baldeweg sefiala la correspondencia de esos espacios “hacia dentro” que se
corresponden con los teatros, con espacios de creacidn e imaginacion, y que aqui se conciben a
partir de una “densa estructura de hormigdén””? y los espacios extravertidos como los vestibulos,

espacios de transicidon, que funcionan como “estructuras colgantes de acero a traccién”.

El proyecto, por tanto, pretende un didlogo, un juego entre opuestos, masicidad-ligereza, inte-
rior-exterior, concavo-convexo, de donde se extrae el contrapunto y los contrastes tan vitales en

esta obra:

70 Navarro Baldeweg, Juan, Juan Navarro Baldeweg, la voluptuosidad de mirar,Elogio de la luz, RTVE,
2010,28:03 min., disponible en:<http://www.rtve.es/alacarta/videos/programa/elogio-luz-juan-navarro-
baldeweg/1826762/>

71 Navarro Baldeweg, Juan,Teatro del Canal-Juan Navarro Baldeweg, Proyecto audiovisual de la
X Bienal Espafiola de Arquitectura y Urbanismo 2009, Estudio Banana TV, 2009, 3:40 min., disponible
en:<http://www.youtube.com/watch?v=6MmMgdNdd5E>

72 Navarro Baldeweg, Juan, E/ Croquis, n? 133, p. 10.
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Juan Navarro Baldeweg, Teatros del Canal de Madrid, 2008, diferentes vistas.

“el espacio es tratado como una sustancia corpdrea, como un sélido, de esta manera el
exterior, la calle “empuja” hacia el interior generando espacios concavos y el interior empu-
ja hacia el exterior generando espacios convexos. Esto genera una linea zigzagueante que

establece un juego entre dos pulsos, abierto-cerrado, concavo-convexo”’?.

También Navarro Baldeweg nombra a Oskar Schlemmer (1888-1943), pintor, escultor y dise-
fiador aleman y profesor de la Bauhaus, como otra de las referencias que tuvo relevancia en la
concepcion de algunos espacios delos Teatros del Canal sobre los conceptos de cuerpos mo-
viéndose en el espacio como en las salas de ensayos de danza o la rampa curva que comunica
diferentes niveles. Los conceptos de danza estan presentes: “También puedo decir que en este
edificio me he visto influido por las ideas sobre la danza formuladas por OskarSchlemmer en la
Bauhaus”™,

La planta baja, la que esta en contacto directo y a pie de calle al exterior esta totalmente abierta
a él. También la relaciéon del mismo se establece con la cualidad de transparencia o no de los
planos exteriores, que unas veces son opacos, otros traslicidos, otros transparentes y que co-
necta con esa interpretacién del collage de Matisse. Los planos transparentes coincidencon los
espacios de transicidn, de foyer, como extensién de las salas y estos espaciosa través de esas

superficies vitreas establecen una “apropiacién” del exterior y de la calle.

Por tanto, y valorando esta apropiacion que ha hecho, en la accién pictdrica, en su creacién, en
su interpretacién o apropiacion, hay una posibilidad de generar una transferencia del mundo
de las emociones que lo habita a la creacién en el proyecto de arquitectura.De esta manera, la
esencia del cuadro de Matisse, podemos trasladarla a la arquitectura, que podria describirse a
través de elementos como el volumen, el espacio, la luz, el tiempo, la gravedad, la materia vy

también el propio color.

Analizando y acompafiando esta forma de creacién que ha propuesto Navarro Baldeweg delos

Teatros del Canal a través de la obra de Matisse interpretamos que extrae unas equivalencias

73 Navarro Baldeweg, Juan, E/ Croquis, n? 133, p. 10.
74 Navarro Baldeweg, Juan, E/ Croquis, n? 133, p. 12.



Juan Navarro Baldeweg, Teatros del
Canal de Madrid, 2008, planta, alzado y
vista interior de la Sala Verde.

T TR A

gue se traducen en diferentes acciones. Esto es, volumenes independientes conectados a modo
de collage, en una planta de geometria no ortogonal que imprime un gran dinamismo, en fa-
chadas descompuestas en grandes planos no coincidentes en su aristas y que van moviéndose
como si de un pliegue se tratara, de espacio exterior que “empuja” hacia el interior y viceversa,
de intensos colores aplicados a los planos de vidrio de las fachadas como si de grandes recorta-
bles se tratara. Estas acciones en el collage de Matisse son espacios de color de recortables de
diferentes y vivos colores, de dinamismo, de fragmentacion, de unién de estos de una manera
espontdnea, imprevista, casi a modo de juego. En la obra de Baldeweg podemos sentir un tras-
lado de las emociones de sorpresa, de juego, de la obra de Matisse y la experiencia sensorial de

la obra pictérica.

Consigue pues que las emociones que animaban la obra pictdrica se traspasen, porque como en
este caso, Matisse en sus collage utilizaba el color como sustancia con densidad, capaz de ser
volumen. El color podia ser volumen, sombra, perspectiva y dibujo. Y puede serlo todo a la vez.
Baldeweg hace un traslado equivalente hasta en las intenciones y esencias del artista, alejado
de una interpretacidon formal. Asi, aparte de ser una inspiracion en la manera de componer y
generar en planta, hay una ruptura de la caja, y hay un traslado de esos recortes a las fachadas
fragmentadas, texturizadas y coloreadas del conjunto, activando aspectos de la fenomenologia 'y

que tratadas como planos, al romper las esquinas, da de nuevo la idea de collage tridimensional.

A través de un elemento formal, como es la diagonal, tratada en tres dimensiones, genera un
efecto “desestabilizador”. También encontramos un paralelismo o metafora entre las cualidades

del programa y su uso ludico, con un imaginario que corresponde al mundo del arte, del Teatro
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Henri Matisse, The Sneil, 1953, Goua-
che sobre papel, cortado y pegado so-
bre papel montado sobre lienzo, 286 x
287 c¢cm, (tratamiento imagen: blancoy
negro y girada 90 9)

Juan Navarro Baldeweg, Teatros del Ca-
nal de Madrid, 2008, maqueta, (trata-
miento imagen: blanco y negro).

y la Danza junto con las sensaciones que despiertan al percibir esta obra de arquitectura. La
eleccién formal, en el espacio de las lineas inclinadas da unas connotaciones asociadas a lo dina-
mico, al movimiento y a la ligereza, y se ajusta a la percepcién del espacio y del uso que tenemos
de este tipo de programas. El trabajo fenomenolégico de Baldeweg donde el espacio, la luzy la
gravedad, la accidon y el gesto, son materia esencial, se manifiesta y dialoga directamente con el

espiritu de los recortables de Matisse.



2]

Pliegues, facetas y fluidos habitados

Collage

Robert Morris, Untitled (Pink Felt), 1970, piezas de Fieltro de diferentes tamafios

+ Frank Ghery, Hotel Marqués de Riscal, Elciego, Alava, 2006.
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“A veces, se realiza una manipulacion directa de un determinado
material sin utilizar instrumento alguno. En estos casos, las consi-
deraciones sobre la gravedad resultan tan importantes como las
consideraciones sobre el espacio. El interés por la materia y la
gravedad como medio conduce a formas que no ha sido proyec-
tadas de antemano. Las consideraciones sobre la ordenacion son

casuales e imprecisas y no se les da excesiva importancia“.

Robert Morris



Del collage al informalismo en Frank Gehry

Pliegues, facetas, fluidos, movimiento, gesto y azar habitan a través de la experimentacion libre y
de recorrido no lineal, el concepto de la arquitectura deconstructivista que surge en la exposicion
que el MOMA realizd en New York (1988) a siete estudios de arquitectos europeos y norteameri-
canos, esto es, Frank Gehry, Daniel Libeskind, Rem Koolhaas (OMA-Office for Metropolitan Archi-
tecture), Peter Eisenmann, Zaha Hadid, Wolf Prix y Helmut Schwizinsky (CoopHimmelbl(l)au) y
Bernard Tschumi. El objetivo de esta exposicidn era evidenciar por un lado, los paralelismos exis-
tentes entre la filosofia deconstructivista representada por autores como Jackes Derrida, Felix
Guattari o Giles Deleuze y la arquitectura y, por otro, vincular las influencias del constructivismo
ruso en las obras deconstructivistas. Este paralelismo de la filosofia y la arquitectura fue negado
por algunos autores, siendo que muchos de éstos no eran conocedores de tales filosofias. La
vinculacién con los aspectos formales del constructivismo ruso, era compartida por mas autores
de la muestra que ya habian demostrado el estudio del mismo a través de exposiciones, viajes o
publicaciones’. El deconstructivismo se ha caracterizado por la presencia de aspectos formales
y conceptuales como son la fragmentacion, el desorden azaroso, dislocacidn de la forma que
sigue a la funcidn, liberacion, experimentacién formal, desequilibrios geométricos y procesos no

lineales.

Las obras de arquitecto canadiense asentado en EEUU, Frank Gehry (1929- ) transitan entre la
escultura y la arquitectura. Gehry trabaja en el proceso creativo desde una posicidn artistica.

Pensamos que su proceso evidencia un quehacer artistico propio que, por un lado, desde sus

75 Esteban Medina, Vicente, Forma y Composicion en la arquitectura deconstructivista, Madrid,
Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid, 2003, pp. 19, 20. Disponible en:<http://oa.upm.
es/481/>
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Frank Gehry, Casa en Santa Modnica, Califor-
nia, 1978.

inicios, rompia con los paradigmas ortodoxos de los arquitectos de su época y, por otro, encon-
tramos, se aproxima a trdnsitos que el arte ya habia abarcado en el cubismo, el collage cubista, el
informalismo. Aspectos como la idea de azar en la obra artistica (Duchamp), el pliegue y el gesto
en el informalismo (Robert Morris o Richard Serra) o los aspectos de construccién del cubismo

estan presentes en su obra.

El gesto expresionista en su obra viene a través de sus dibujos y maquetas. El proceso deviene
fenomenoldgico a través deaproximaciones y cambios constantesdel trabajo con maquetas, bajo
fendmenos sensibles de intuicidn y azar, que le van acercando al objeto de creacién. Frank Ge-
hrys iempre tuvo un contacto directo con el mundo de los artistas, desde sus inicios. Respira en
él. Conecta con ellos, por su libertad creadora y expresiva, fuera de todo dogma o imposicién.
La libertad expresiva y desprejuiciada es la que conecta con sus conceptos creativos. Algunos de
sus referentes son Jasper Johns, Robert Rauschenberg, Claes Oldenburg, y Al Bengston. Frank
Gehrytambién habla del proyecto y se refiere a todas las emocionesvinculadas al proceso del ini-
cio del proyecto como miedo y sorpresa. En el video Apuntes de Frank Gehry (2005) que Sydnay

Pollack realizd, Frank Gehry afirma:

“icuesta empezar? Ya sabes que si. No sé lo que haces tu al empezar yo despejo mi mesa,
concierto un monton de citas inutiles fingiendo que son importantes. Lo evito, lo retraso,
doy largas. Siempre me asusto, convencido de que no sabré qué hacer. Es un momento ate-

rrador, Y cuando por fin empiezo, me quedo asombrado...No esta tan mal”’.

Mds adelante la escritora y curadora Mildred Friedman se refiere a Frank Gehry: “Es arquitecto y
artista a la vez,corre riesgos, como los artistas, un artista se arriesga para hacer algo nuevo que
no se ha visto antes”””. Esta es la actitud que manifesté en su primera casa en Santa Ménica (Ca-
lifornia, 1978) cuando Frank Gehry para hacer su reforma dedujo que era necesario intervenir y

que lo haria dejando intacta la casa inicial y construyendo alrededor. A modo de collagetridimen-

76 Gehry, Frank, en Pollack, Sydnay, Apuntes de Frank Gehry, [Documental Arquitectura],Sony Pic-
turesClassics, 2005, 83 min,[min 0,30-1:30], 1/9 disponible en <http://www.youtube.com/watch?v=u_
ZU11QT1j4>.

77 Friedam, Mildred, Apuntes de Frank Gehry, [min 2:38-2:40].



Frank Gehry, Casa en Santa
Monica, California, 1978

sional en el espacio o assemblage, dispuso fragmentos de materiales muchas veces en desuso,
provenientes de la industria y que fueran baratos, planchas de contrachapado,chapas metdlicas
onduladas, rejas galvanizadas,en general, productos que provenian de la fabricacion en seriey
gue no habian sido utilizados todavia en la fabricacién de viviendas. Este proceso resulté ser un

laboratorio de experimentacion de materiales ajenos hasta entonces en proyectos de vivienda.

Esta accion ya ponia en valor la idea de la memoria y el concepto de lo “arqueoldgico” en sentido
de huella, de una voluntad de permanencia de lo existente. El juego cubista al que se refiere im-
plica la interaccién de planos y de reflejos, de un espectro de posibilidades en el que dialogaban
la luz, el espacio, la idea dinamica de lo inclinado, los cambios de lapercepcién, el movimiento,

el azar y el caos. El mismo, desde el humor que recorre su personalidad creadoralo explica asi:

“Me gustaba la idea de dejar la casa intacta, de no cambiarla. Se me ocurrid construir otra
casa alrededor. [...] Nos dijeron que habia fantasmas, decidi que fueran fantasmas cubistas.
Queria que las ventanas dieran la impresidn de surgir del suelo. De noche, como el cristal esta
inclinado, refleja la luz hacia dentro. Si uno se sienta aqui, se ven las luces de los coches pasar,
se ve la luna en el sitio equivocado, la luna esta ahi pero se refleja aqui. Uno cree que estd alli y

ya no sabe dénde esta. [...]"7.

Podemos entrever la huella de ideas de conexion con el ambito de la antropologia y el habitat,
la idea de la cabafia, del refugio, del vivac hecho de cartén y materiales humildes, contenidas
en la intencion global de este habitat, que surge con el acopio de materiales baratos, como
hemos visto, conteniendo en su accidn la idea de improvisacién alejada de la idea de proyecto.
Estamos a su vez ante la mirada esencial heideggeriana del habitar, no sélo en cuanto construir,
sino también en cuanto a “cuidar”, en realbergar algo en su esencia, dejandolo simplemente ser
y en palabras de Heidegger: “Habitar, estar llevado a la paz, esto es: permanecer cercado en lo

libre, lo que cuida todo en su esencia”’. Parece que esta idea es la que anima el hecho basico de

78 Gehry, Frank, Apuntes de Frank Gehry, min [0, 20-1:20], 2/9 disponible en <http://www.you-
tube.com/watch?v=HsCPfPIVXiA>.
79 Heidegger, Martin, “Construir, Habitar, Pensar” (1951), en Barafiano Letamendia, Kosme de, Hei-
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Alvar Aalto,
Pabelldn de Finlandia en la Exposicion
Universal de New York, 1939.

superponer, pegar, colocar, en definitiva crear una piel de proteccion superpuesta a la existente
gue permita el habitar. El espacio resultante habitable parece querer abrirse a multiples aconte-

cimientos por el propio estimulo que despierta el proceso de estaparticular “casa-collage”.

Subyace la idea en el significado de esta accion, de “aprovechamiento” conectados con la idea
de lo ndmada. Hay una conexién con el desarrollo del habitat némada, resultado de la improvi-
sacién, que rompe con los signos de espacios habitables asociados a conceptos de estabilidad,
permanencia y durabilidad, con las connotaciones de funcidn, poder y significado social que
llevan implicitas. La idea de azar y juego en este proyectosintetizan significados y signos que
remiten al imaginario de lo precario, de espacio del habitar como el espacio esencial a través
de la choza, cabaia, cobertizo, como una expresién de cobijo humilde e improvisado. Hay una
aproximacion a una manera esencial del habitar, lo que dota de emocidn a este proceso de pen-

samiento y creacion.

Gehry hasido influido por la arquitectura organicistadel arquitecto americano Frank Lloyd Wright
(1867-1959) y por ideales tan humanistas y conectados con el paisaje, la cultura y el territorio

como los del arquitecto finlandés Alvar Aalto (1988-1976).

Gehry también se enfrenta a realizar el museo Guggenheim®, como lo hiciera Frank Lloyd Wright
para el Guggenheim de New York, cerca de Central Park en 1959, donde el recorrido en espiral
ascendente, caracterizaba al museo y respondia a la caracteristica de su arquitectura organica y
conectada con las corrientes vanguardistas. Esta vez y por concurso de invitacidn internacional,
Gehry gana el encargo para construir el Guggenheim de Bilbao (1997) que se construira en la
Ria de Bilbao, y realiza un proyecto que responde a parametros de fragmentacién, de proceso,
de busqueda de la idea de lo perceptiblemente inacabado, de recorrido, de salida categorica y
radical del cubo y del espacio euclideo, en una arquitectura que se establece como escultura-

arquitectura en el lugar, dialogando con elementos como el puente existente, y que a su vez

degger, Chillida, Husserl, El concepto de Espacio en la Filosofia y la Pldstica del s. XX, Pais Vasco, Universi-
dad del Pais Vasco, 1990, p. 135.

80 Para mds informacion véase, AAVV., Aprendiendo del Guggenheim, Madrid, Ediciones Akal, Arte
Contemporaneo, 2007.



Grank Gehry,
Croquis Guggenheim

de Bilbao, 1997.

surge de la idea simbdlica de una “especie” caracterizada por la idea de movimiento y con una
fuerte componente matérica en la utilizacidn que hace del titanio como piel vibrante y reflectora
de luz. La obra se presenta expresionista en el paisaje de la Ria que supone una regeneracion

estratégica de la ciudad post-industrial de Bilbao.

Las conexiones entre las visiones que tiene Frank Gehry y las que manifestaba Alvar Aalto con-
vergian en una mirada humanista y conectada con aspectos de psicologia en la percepcidén de-
lespacio en la arquitectura. La arquitectura de Alvar Alto es orgdnica y trata de poner en valor
ideas propias del lugar, en su caso, muy valoradas por la relacidén que tienen los finlandeses con
su extraordinario y especial paisaje tan vinculado a la naturaleza y sus fendmenos.Aalto proponia
una visiéon humanizada de la arquitectura y establecia relaciones dialécticas entre arte, arquitec-
tura y naturalezacon una mirada amplia del sentido humanizado del espacio en la arquitectura.
En la conferencia que pronuncid a la llegada a Nueva York tras ser invitado a una exposicidn de
mobiliario en el MOMA en 1938 en la que basicamente mostrd imagenes de su propia obra y en

el articulo publicado en la revista Technology Review en 1940 que la recogia dice:

“Si la arquitectura abarca todos los campos de la vida humana, el verdadero funcionalismo
de la arquitectura debe reflejarse, en su funcionalidad bajo el punto de vista humano...El
funcionalismo técnico no puede definir la arquitectura. El funcionalismo es correcto sélo
si puede ampliarse hasta abarcar incluso el campopsicofisico. Este es el Unico método de

humanizar la arquitectura”’,

Aalto en esta conferencia realiza una critica al funcionalismo predominante en las Teorias del
Movimiento Moderno, en un manifiesto por defender valores culturales, del lugar y humanos en

su arquitectura.

Si retomamos la idea deazar, como una de las claves que intervienen en el proceso creativo de

Frank Gehry, i Por qué entusiasma la idea de la intervencién del azar en su proceso? ¢ qué signifi-

81 Aalto, Alvar, “La humanizacién de la arquitectura”, TechnologyReview, [1940],citadoen Domin-
guez, Luis Angel, Alvar Aalto, Una arquitectura Dialdgica, Barcelona, Ediciones UPC, 2003, p. 91.
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Marcel Duchamp,
Tres zurcidos patrén, 1914.

calaidea de azar en el arte? El artista Marcel Duchamp (1887-1968) ya puso en valor la idea del
azar y del juego en la creacidn artistica. En los patrones de Trois stoppages étalon (Tres zurcidos
patron, 1914) Duchamp trata de hacer del azar lo que genera la obra, dejando caer tres hilos
de un metro de longitud sobre un lienzo pintado de azul, cortando los lienzos conforme exac-
tamente el azar habia originado las curvas y creando asi un sistema de medida, unos patrones
para trasladar estas nuevas “unidades de medida” a otros espacios artisticos, como por ejemplo,
Red de zurcidos® (1914). El azar es una constante en la reflexién de muchos artistas. Como idea
de lo aleatorio, forma parte importante de la produccién del artista, fildsofo y musico, John
Cage (1912-1992), por ejemplo, en Music of Changes® (1951), giraba en torno a la idea del azar
como creadora de la composicién musical vinculada con teorias de composicidon provenientes
de la cultura oriental, como el I Ching, donde utilizaba las tablas de secuencia aleatoria de estos

textos chinos.

Hemos visto que en los espacios de arquitectura de Gehry estamos ante la presencia del espacio
emocional vinculado a la memoria, ente el encuentro con la idea de “cabafia ndmada”, que sale
categéricamente del espacio del cubo, del espacio cartesiano euclideo, para aproximarse a una
geometria fenomenoldgica donde conceptos como el azar, la poesia, el sentimiento, construyen
el espacio y lo conforman. Es la crisis de la razén, del intelecto, de lo consciente. En esa brecha
se instala la grieta, le herida, que rompe la caja para abrirla, para descomponerla en fragmentos,
para anunciar una emocion desconocida, que viene desde el interior, para sugerir lo no visible a
la razén. Es la descomposicion del cubo de Oteiza, es un volver en origen el cubismo y también

el collage.

Por tanto, ¢ qué principios del cubismo y del collage se vinculan en torno a la reflexion del espacio
arquitectdnico, ensu manera de representar y construir un objeto tridimensional en un espa-
cio bidimensional?. El concepto del cubismo nace con el artista Pablo Picasso (1881-1973), que

partia de las diferentes articulaciones de los fragmentos a fin de una representacién del objeto a

82 Ramirez, Juan Antonio, Duchamp, El amor y la muerte, incluso, Madrid, Ediciones Siruela, 1993.
83 Cage, John, Music of changes, 1951, 44:35 min, disponible en: <http://www.youtube.com/
watch?v=B_8-B2rNw7s>



través de diferentes dngulos que permitian apreciar su forma caracteristica. Este intento era una
aproximacion diferente hasta la época de representar el volumen en una superficie. El cubismo
trata entonces de la idea de construir y elaborar antes que de copiar, y aunaba en el hecho de
percepcién mental de pensar en diferentes aspectos al mismo tiempo. Refiere el historiador
de arte G.H. Gombrich, en relacién al cubismo de Picasso, un retorno a los principios egipicios,
donde habia una aproximacion al objeto a través del angulo que permitiera apreciar su forma
caracteristica®. Y como sefiala él mismo, aconsejado por Cézanne, miraba la naturaleza tratando
de traducirla en formas geométricas como cubos, conos y cilindros. Esta yuxtaposicion y colo-
cacion de fragmentos es de manera tal, que permitia tener una idea coherente del conjunto

representado y que, por lo tanto, a priori exigia que lo representado fuera un objeto conocido.

En origen, el cubismo de Picasso se ha vinculado con otras procedencias unidas a conceptos de
geometria y abatimiento de planos. Asi se refiere el historiador Javier Maderuelo al remitirnos
a esa conexién con la geometria descriptiva: “un procedimiento de analisis volumétrico que se
remonta a principios del s. XIX, cuando el gedmetra francés Gaspard Monge formuld las leyes del

sistema diédrico y de la geometria descriptiva”®.

Posteriormente esa descomposicion se tornd en collage cubista, esa composicién a través del
fragmento que si bien en el inicio del cubismo trataba de representar un objeto conocido por el
espectador, en el collage, hay una aproximacidon o un caminar hacia a la abstraccion. Vemos la
idea de collage en artistas como Kurt Schwitters, Juan Gris o Georges Braque, con sus referentes
como Cézanne. En el collage cubista se pegaban todo tipo de materiales y papeles, y la evoca-
cion de éstos al mundo de lo cotidiano supuso un paso mads en esta fase del cubismo, que, sin
embargo, al estar descontextualizados adquirian nuevos significados. Este constituiria un paso

previo a la escultura y el espacio tridimensional.

Aunando las dos visiones, quiza lo que podriamos interpretar como el aspecto emocional del
espacio representado en el cubismo es la idea de la superposicion de diferentes espacios por
unidad de tiempo conectado con los vinculos de la memoria a través de superposicién de capas
y estratos. Estos recorridos fijados en representaciones planas en dos dimensionesque se hacen

del objeto representado se observan en un mismo instante de tiempo.

Probablemente se aproximea una concepcion subjetiva, en cuanto al objeto representado como
“cuerpo” por la mecdnica interior del mismo vy, a la vez,de mdquina en movimiento, en cuanto
a la eleccidn de esos multiples puntos de vista. Hay pues una condensaciéon o densificacién de
conceptos de espacio, tiempo y recorrido, a la vez que una reflexidn en torno a cémo se hace la

percepcién desde nuestro imaginario mental. Esa idea de construccion, de elaboracidn que su-

84 Gombrich, E. H., La Historia del Arte contada por E.H. Gombrich, Madrid, EditorialDebate, 2006,
p. 574, (primera impresion 1996).
85 Maderuelo, Javier, La idea del Espacio en la arquitectura y el arte contempordneos 1960-1989,

Madrid, Ediciones Akal S.A., 2008, p. 42.
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Pablo Picasso,
Cabeza de hombre, 1913, Oleo
sobre lienzo,65cm x 46 cm.

pera laidea del instante y de un Unico punto de vista, se aproxima mas a una idea de la represen-
tacion de las imagenes que puede elaborar el inconsciente, la memoria, el recuerdo de la per-
cepcion del objeto, en la que no hablamos de una visidn estatica, definida ni objetiva, sino de la
idea de multiplicidad de imagenes agrupadas en nuestra consciencia, y captando multiplicidad
de puntos de vista. Estas imagenes, pueden estar afectadas por conceptos como afectividad,
sentimiento, subjetividad, que hacen que la mirada pueda diferir de una persona a otra. En estas
conexiones encontramos los vinculos con lo emocional.También en esa construccidn advertimos
ciertas connotaciones de azar, juego y dinamismo que activan esa percepcion emocionalya que,
aunque aparece representado con cierta coherencia no es abatimiento geométrico de la geo-
metria descriptiva, sino que los aspectos subjetivos son los que finalmente “construirdn” esa

representacion conjunta.

Especialmente dialécticos son los collages y assamblages, que hizo Kurt Schwitters (1887-1948).
En ellos evidencia laidea de mdquina-cuerpo, con materiales de desecho, que denominaria Merz
y que recogen una idea de arte multidisciplinar.Los collage y los espacios Merzponen de man-
fiesto la idea del espacio vivido. Los Merzbau eran trabajos de grandes dimensiones. Schwitters
se refiere a ellos cuando dice: “Mi objetivo es la obra de arte total Merz, que relne a todos los
tipos de arte en una unidad artistica”. Luego mas adelante explica: “Sin embargo, la obra de
arte total “Merz” es el espacio escénico de “Merz” que hasta ahora sélo he elaborado de un
modotedrico“®.Anteriormente, los collages que Schwitters realizé en los afos 20, los hacia con
desperdicios, objetos encontrados, de pequefias dimensiones, vinculdndolos con el aspecto de
lo cotidiano. En un texto que publica originalmente en Munich (1921) desarrolla el concepto de
Merz a través de una introduccidon donde analiza el concepto que tiene del arte, es decir, de su

propdsito, de su esencia, de los medios que utiliza:

“El arte es un concepto primordial, exaltado como la divinidad, inexplicable como la vida,

indefinible y sin propdsito. La obra de arte llega a serlo por medio de una total evaluacion

86 Schwitters, Kurt, “Concepto de “Merz””(1921-1923) en AAVV, Escritos de Arte de Vanguardia
1900-1945, Madrid, Editorial Istmo, 2003, p. 223.



Kurt Scwitters, Billete de
entrada (Mz 456), 1922
Collage sobre papel, 18 x
14,5 cm

Kurt Scwitters, Untitled (Mz
ELIKAN ELIKAN ELIKAN)
1925, papeles de colores y
estampados, corte y pega-
do en el papel, 43.5 x 36.2
cm.

artistica de sus elementos. Sélo sé cémo lo hago; sélo en lo que participo: mas no conozco

el propdsito. El medio es tan poco importante como yo mismol[...]"%".
Y finalmente ofrece el significado que tiene para él el término Merz:

“Esta palabra carecia de sentido cuando la inventé. Ahora tiene el significado que le he
dado. El significado cambia cuando cambia en el interior de quienes contintdan trabajando
con ella. Merz defiende la liberacion de todas las cadenas, el valor de la creacidn artistica
por si misma. Libertad no es falta de restricciones, sino el producto de una estricta disciplina
artistica. Merz quiere decir también tolerancia con respecto a toda limitacidn artisticamente
motivada. A todo artista se le debe permitir hacer un retrato en un papel emborronado, por

ejemplo, con tal de que, en efecto, sea capaz de hacer un retrato”s®,

En el libro Arquitectura de la Indeterminacion®donde se pone en cuestion los limites interdisci-

87 Schwitters, Kurt, “de “Merz”” (1921), en CHIPP, Herssel B., Teorias del arte contempordneo.
Fuentes artisticas y opiniones criticas, Madrid, Ediciones Akal, 1995, p. 410.

88 Ibidem., pp. 410-411.

89 Puede verse el capitulo La Merzbau de Kurt Schwitters” en Conde, Yago, Arquitectura de la

Indeterminacion, Barcelona, Actar, 2000, p. 128-138, donde el autor realiza a partir de ellos un analisis en
torno a la idea de la indistintividad de las artes. Este libro es resultado de la Tesis Doctoral leida por Yago
Conde (1957-1994), en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Barcelona en Abril de 1994. Yago
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plinares en la construcciéon del objeto arquitectdnico, el arquitecto Yago Conde refiere cdmo los
Merz de Schwitters iban creciendo en el interior de su casa, dia a dia en altura, sobrepasando
incluso los limites del espacio de cobijo. Esto formaba parte de un proceso, donde al ir creciendo
dia a dia por superposicidn, recogia ciertos aspectos del constructivismo. Hay una transforma-
cion desde el proceso de destruccion hasta el de construccion. Contenia objetos de la realidad
para su construccién que no remitian a ella a nivel representativo, sino sélo procesual. Como
sigue apuntando Conde, en los “Merz” esta contenida la idea de arte total, y alejada comple-
tamente de cuestiones de monumentalidad como nos evoca, por ejemplo, el Monumento a la
Il Internacional de Vladimir Tatlin. La idea de concepto de arte total estd presente en cuanto
existe la indeterminacién de la disciplina y una actuacién aditiva de todas las artes. Conde re-
fiere la idea de que el material del collage en Schwitters es dadaista y el proceso de montaje es

normalmente constructivista.

Retomando de nuevo el proceso de creacion en los espacios de arquitectura de Frank Gehry vol-
vemos a interpretarla como una superposicién de fragmentos a modo de collage cubista, e ins-
pirado en el cubismo, aun con ciertas esencias del proceso constructivista. Lo mds emocionante,
gue quiza encontremos aqui es que, aparte de trabajar en la tercera dimensiéon del espacio, el
objeto representado y construido no es “re-conocido” en su forma como arquetipo de casa. La
casa Gehry en Santa Mdnica, a la que ya nos hemos referido, producesignificados de abstraccion
que alteran y activan los aspectos emocionales por aumentar los conceptos de sorpresa, en su
percepcidén y lectura espacial. Este hecho lo aproxima mas a los collagesy sobre todo a los Merz
de Swchitters donde hay una abstraccidn alejada de cualquier figuracidon o imagen mentalmente
conocida, pero al mismo tiempo remiten a la nocién de cuerpo, de abigarramiento, de superpo-
sicion de la memoria. Ese collage cubista se construye como un collage de cuerpo interior, donde
en esa posible dialéctica lleno-vacio, encontramos el abigarramiento, como idea de lo habitado,

en conexién con la memoria, con lo cotidiano.

Por tanto, si los Merz de Swchitters en torno a 1919, eran construcciones, assemblages y co-
llages con materiales de desecho y cotidianos, la casa que Gehry reforma, en Santa Ménica 80
anos mas tarde en 1978 es realizada con materiales de desecho propiamente de la industria. Una
idea comun, el proceso como un collage cubista. Schwitters realiza sus construcciones esculté-
ricas y arquitectdnicas llamadas Merzbau, interpretando su obra a través de la idea de ruina, de
fragmento que recoge y con el que vuelve a construir. Ambos procesos ponen en comun ideas en
paralelo, siendo que esta idea de collage, de espacio-cuerpo abigarrado dota al espacio de una

condicion humanista y conectada con el valor de lo cotidiano, con lo no planificado.

Conde, fue doctor Arquitecto por la ETSAB y Master por la Universidad de Columbia de Nueva York. . Su
obra propia abraza de una manera interdisciplinar la arquitectura y las artes a través de la experimenta-
cion y el proceso creativo abierto Para consultarla, véase www.congoritme.net (on line).



Kurt Swchitters, Merz, 1919.

Frank Gehry, Casa en Santa
Monica, California, 1978,
vista de un interior.
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En la arquitectura de Frank Gehry también se destila el gesto aplicado a la materia, al proceso,
y a partir del cual también trabaja a partir de su proceso creativo en la aproximacién a través de
la maqueta®. El arte ha manifestado reflexiones y produccién intensaa través del gesto. ¢qué as-
pectos transitan en la materia, en la accion del gesto vinculados a relaciones de espacio, tiempo
y materia? El gesto condensa el instante, la accion temporal concentrada atravesando el espa-

cio y la materia. Es un limite en el tiempo y en el espacio. Y vemos éste junto a otras acciones

como protagonistas del arte producido en el informalismo.

Robert Morris, Untitled, 1967.

Frank Gehry, Dr. Chau Chak Wing Building,
University of Technology, Sydnay, Australia,
2009-2014, fragmento del proceso, maqu-
etas.

El libro Entre la geometria y el gesto®, Escultura norteamericana, 1965-1975, nos sitda en el
informalismo de los afios 60-70, donde se situan artistas como Robert Morris, Richard Serra, Eva
Hesse, Claes Oldenburg, o Carl André, entre otros, elementos como el gesto, el azar,la materia,la
naturaleza, , la memoria, y el tiempo construyen el proceso o “acontecimiento” en el arte, don-
de se quiere ir tan lejos como se pueda. Aparecen nuevos campos de experiencia donde el pro-
ceso, el azar y los materiales son los nuevos objetivos. Se busca la intensidad en el propio proce-
so. Los nuevos materiales son organicos, antiescultéricos, y se ponen en valor sus caracteristicas
tactiles, sensuales, rugosas. Materiales muchas veces de desecho como el latex, la goma, fibra
de vidrio, cuerda, plomo, tubo de nedn, acero, conforman muchas veces el objeto hibrido y es

en el proceso donde el gestoes lo que crea la obra artistica. Esto hace referencia a el dadaismo,

90 Apuntes de Frank Gehry, min 0-3.00.
91 AAVV, Entre la geometria y el gesto, Escultura norteamericana, 1965-1975, Madrid, Ministerio
de Cutura, 1986.



el surrealismo o el Expresionismo Abstracto encarnado por el artista Jackson Pollock y sus co-
nocidos drippings. Muchas veces en el Informalismo las obras conducian a procesos puramente
conceptuales e inmateriales. El critico de arte y escritor americano Harold Rosenberg (1906-
1978) fue quien acuid el término action painting que luego se convertiria en el expresionismo
abstracto. Rosenberg fue quien dirigié la reformulacion de la idea dadaista del arte como gesto.
Y Rauschenberg fue el primer artista, que aund en su obra la abstraccidn pictérica con el gesto
puro. Esto imposibilitaba unos criterios de valoracidn convencionales.El artista Richard Serra,
recopilé una serie de verbos que expresaban acciones como “vaciar”, “plegar”, “salpicar” y cred
una serie de esculturas como los Splash (1969). Estas obras son manifiestos de la idea de rastro,

de piel del lugar. Es cuerpo plano y memoria. Es proceso, gesto y tiempo.

Por eso no podemos dejar de poner en paralelo, por ejemplo, la obra del Hotel Marqués de
Riscal (2006) en Elciego (Alava) de Frank Gehry para las bodegas homdénimas, con la obra infor-
malista Sin titulo (1970) de Robert Morris realizada con piezas de fieltro de diferentes tamafios
y dimensiones variables en general para evidenciar esos paralelismos formales, que devienen,
aunque en diferentes disciplinas y materias, en procesos comunes de creacién y percepcion.
Gehry utiliza formas ondulantes de titanio rosa principalmente en conexién con los colores de la
tierra y el vino, Robert Morris piezas de fieltro dejados caer dejando expresivas ondulaciones de

la materia, aleatorias, poniendo en valor la cualidad de la materia, la tela.

Robert Morris, Untitled (Pink Felt), 1970, piezas de Fiel- Frank (Iihery, Hotel Marqués de Riscal, El-

tro de diferentes tamafios. ciego, Alava, 2006.

Por tanto, el gesto es lo que activa el tratamiento en mucha parte de la produccién artistica que
se dio en el Informalismo. El gesto como traza emocional en las artes plasticas, abre un camino
en la creacidon de espacios en la arquitectura. Antoni Tapies (1923-2012) trabajaba la escultura
con la gestualidad de la escritura, manifestando el instante. El recogeria la idea del proceso de
los materiales, a través del gesto de la memoria en sus obras, de la huella, como una especie
de automatismo del inconsciente o escritura automatica. El estimulo informalista es el legado
que impregna una buena parte de la obra de arquitectura contemporanea que le devuelve una
mirada de plena vigencia. En el expresionismo abstracto, encontramos a exponentes como el
artista catalan Josep Guinovart (1927-2007) que le da valor al concepto gestual de la materia en

su estado mas libre.
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Evarist Navarro, Per Dins I y 1II,
1994.

El trabajo en la escultura en barro que realiza el artista Evaristo Navarro®? (1959- ) se construye
a través del gesto, del instante, “del pellizco”. El gesto como accidon en el tiempo que es instante
congelado en la materia moldeable, receptiva a ese movimiento. El gesto como manera de crear
un tejido constante, como construccidn, de una fuerte componente sensorial, hecha a través de
la huella, del tacto, de la mano. El gesto como pellizco, como instante que no vuelve atras sino
que detiene y a la vez despierta el tiempo a través del momento en el espacio. En el instante de-
tenido del tiempo en el cuerpo de la materia se crea un espacio de la emocidn. Ese instante con
una intencionalidad, pero a la vez con un aroma de cierto azar, improvisacién y descubrimiento
como intensificadora de las emociones. En la entrevista realizada a Evarist Navarro, él se refiere

a Su proceso:

“Realmente es a través del material el elemento de desarrollo que fundamenta el propio
proceso. La idea de tocar como gesto te lleva, por una parte, a ese avance de lo que seria
en si estrujar y preguntarle a la materia aspectos subconscientes, donde hallas la pregunta
y la respuesta a la vez. En ese apretar se comunica de forma automatica e inconsciente
todo ese legado de tu pensamiento que muchas veces lo es a momentos y se pierde al
instante siguiente. De manera que es un devenir que se produce sin pensar, pero esta a la
vez ligado a un pensamiento que ha llevado cientos y cientos de horas de la propia vida.
Finalmente parece que halles una respuesta pero siempre va a ser diferente. Es el propio
barro el que te da esa blandura, esa permisividad de tomar la forma que tu requieres de

ély se registra”®?

92 AAVV, Evarist Navarro,La Construccion de la Memoria, Valencia, IVAM Instituto Valenciano de
Arte Moderno, 2011.
93 Entrevista con Evaristo Navarro, Valencia, 10 de Mayo de 2013.



Constructivismo, suprematismo y futurismo en Zaha Hadid

Siguiendo con el recorrido por algunos de los representantes del llamado deconstructivismo en
arquitectura a través de identificar muchas de sus obras como espacios de la emocidén y que co-
nectamos con conceptos artisticos, nos detendremos en la produccion de la arquitecta britdnica
Zaha Hadid de origen iraqui (1950- ). Ella explica la relacidn que existe entre su obra, su proceso
de creacién y en la aproximacion al proyecto a través del dibujo: “Los dibujos siempre se realizan
a lo largo del proceso de disefio. Son una forma de investigacion”®. También afirma rotunda-
mente la relacidon que existe entre la idea de su arquitectura y la conexidn con las bases del su-

prematismo, que interpretamos, al observar sus dibujos, a modo de collage pintado. Asi expresa:

“También estd la idea de una fuerza que nos libera de cierta restricciones. Pero este concep-
to de liberacién de la gravedad no se refiere a que uno esté flotando en el aire, sino a que
uno se ve liberado de los cédigos existentes. Es, por tanto, necesario, crear un nuevo orden-
0 quiza varios. La fluidez de la planta, su fragmentacidn, el azarperfectamente calculado,
son ideas aprendidas de Malévich y los suprematistas que conducen a nuevas formas de

utilizar y de crear el espacio”.

Zaha Hadid introduce a través del suprematismo ideas sobre el azar. Este, a su vez,remite alda-
daismo y al surrealismo. La fragmentacion y la fluidez de la planta son claros elementos con los
que podriamos describir el espacio y la materia de la que estan construidas sus obras. Encontra-
mos entre sus dibujos y pinturas referencias ademas al futurismo y al rayonismo. El rayonismo
o cubismo abstracto surgido a principio del s. XX fue un movimiento artistico surgido en Moscu
que sintetizaba la idea del cubismo y del futurismo de las vanguardias y ofrecen una manera de
construir el espacio pictdrico a través del ritmo y la dinamica que conectan con las aproximacio-

nes que hace Zaha Hadid a través de sus dibujos.

En sus proyectos, utiliza el dibujo en perspectiva, desde todos los puntos de vista posibles, para
ir aproximandose al proyecto. Conceptos de ingravidez y de libertad inspirados en el suprema-
tismo y en los constructivistas rusos construyen su proceso creativo, y destaca su aproximacién

a través de superposicién de capas o estratos:

“Es una forma muy extrafia de trabajar pero para mi muy excitante. Por ejemplo, una pin-
tura de un determinado proyecto tiene toda una sucesion acumulada de capas, cada una
de ellas con su propia informacidn. Acaban convirtiéndose en una secuencia que ilustra una

historia, la historia completa de un proyecto. Son pinturas que contienen muchos registros.

94 Hadid, Zaha, Rojo de Castro, Luis, “Conversacidn, con Zaha Hadid”, El Croquis, n252+73+103, Zaha
Hadid, 1983-2004, Madrid, El Croquis Editorial, 1992, p. 35.
95 Hadid, Zaha, AAVV., “Entrevista con Zaha Hadid”, Ibidem., p. 23.
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Zaha Hadid, Pintura One North Zaha Hadid, Pintura para Master-
Masterplan, Singapore 2001-2021. plan de Berlin, 2000.

No son nunca meras ilustraciones. Construimos una paleta de color, estudiamos la cualidad

de la luz en el edificio, la idea de transparencia, de los materiales”?.

También hace referencia a autores como el Lissitzky o Leonidov, en relacion a las ideas del supre-

matismo influyendo en la arquitectura:

“Lissitzky y Leonidov trataron de imponer, de inyectar el suprematismo a la arquitectura.
Los constructivistas infundieron un increible optimismo al ambiente-aunque lo mismo po-
dria decirse de cualquier movimiento de principios de siglo-. Se proclamé un nuevo mundo,
una nueva forma de vivir, de trabajar, de disfrutar los espacios publicos. Y se convencio a la

gente de que todo ello seria posible gracias a los avances de la tecnologia””’.

Como podemos leer hay una puesta en valor de los avances de la tecnologia puestos al servicio
de espacio, de una nueva manera de vivirlo y de esta manera lo conecta con la arquitectura y las
posibilidades en el desarrollo de la vida. Estos aspectos sobre la relaciéndel arte y la tecnologia
fueron puestos en valor por autores como Moholy-Nagy en La Nueva Vision y las bases didac-

ticas que configuraban la orientacion ideoldgica de la Escuela Bauhaus en Dessau (Alemania).

En relacion al edificio de la Estacion de Bomberos de Vitra (Alemania, 1993) Zaha Hadid reflexio-
na sobre la relacion entre movimiento e ingravidez y las sensaciones que, en relacién al recorrido

en el espacio, estas variables provocan:

“Desde cualquier lugar en el que te situes, siempre puedes ver a través del edificio, a pesar
de su condicion de forma sdlida. Para nosotros fue una experiencia muy cautivadora definir
un espacio concebido de tal modo que los espacios a su alrededor formasen también parte
de él. (...). La ingravidez y el movimiento tienen lugar casi simultaneamente, dotando al

edificio de una energia particular”®.

Por tanto, ¢qué aspectos en relacion al espacio a través de la forma, el movimiento o el tiempo

96 Ibidem p. 20.
97 Ibidem, p. 23.
98 El Croquis, n252+73+103, p. 23.



Zaha Hadid, Esfacidn de Bomberos de Vira, Alema-
nia, 1993.

fueron claves en el constructivismo ruso y en el suprematismo, para que desde la arquitectura de
Zaha Hadid, haya una apropiacién o mirada esencial a la hora de explicar su arquitectura y que

la transformen en una experiencia espacial de la emocién?.

En las vanguardias y,sobre todo, en el constructivismo ruso se produce un intenso didlogo entre
las disciplinas del arte y la arquitectura. En la vanguardia soviética del s. XX encontramos referen-
tes como son Alexandre Rédchenko, Vladimir Tatlin, El Lisitzzky, Gustav Klutsis y Kazimir Malévich
o Konstantin Mélnikov. Un hecho que les pone en comun es el uso de formas geométricas puras.
La idea de arquitectura se basa en el funcionalismo, en la eficacia junto a aspectos de creatividad
y geometria como composicién formal. También en el constructivismo, hay una laeliminaciénde
fronteras y creacién de la sugerencia de espacio infinito, como ocurre, por ejemplo en White and
White del artista ruso Kazimir Malévich (1890-1941).Surgen también conexiones con las teorias
del Neoplasticismo y autores como Piet Mondrian. Su obra es un manifiesto de una especie de

“oracion” geométrica, y sera el proveedor purista de la creencia minimalista.

En el capitulo “El espacio en la Teoria de las Vanguardias”“de Javier Maderuelo'™en La idea del
Espacio en la arquitectura y el arte contempordneo, se hace un recorrido por el concepto de
espacio en las vanguardias, comenzando por sefialar la idea de que el espacio y el tiempo eran
los objetos de atencién donde se eliminaba lo superfluo. El término de espacio no se definia
como tal sino que es lo que subyace a los elementos de los que si se trata concretamente como
son plano, estructura, lleno, vacio, ritmo, movimiento, construccidn, imagen, expresién, compo-
sicion, gravedad, horizontal, vertical y profundo. En primer lugar, el cubismo, como operacion de
abatimiento de planos y el futurismo que se basaba en la relacidn con el movimiento y la velo-
cidad. En éste ultimo, la forma era mutante y cambiante dejando el protagonismo verdadero al
espacio y al tiempo. Luego surge en Rusia posteriormente el cubofuturismo, el constructivismo,

el suprematismo, el utilitarismo y el realismo. El suprematismo defiende un arte puro, estético

99 La idea del Espacio en la arquitectura y el arte contempordneos 1960-1989, pp. 42-49.

100 Javier Maderuelo es critico y ensayista sobre temas de Arte y Arquitectura. Es doctor en Arqui-
tectura y en Historia del Arte, por la Universidad de Valladolid y la Universidad de Zaragoza respectiva-
mente y Catedratico de Arquitectura del Paisaje en el Departamento de Arquitectura de la Universidad de
Alcala.
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Kazimir Malévich,

Painterly Realism of a Boywith
a Knapsack - Color Masses in
the Fourth Dimension, 1915
Oleo sobre lienzo, dim: 71.1 x
44.5 cm.

Kazimir Malévich, Suprematist
Composition:White on White, 1918, Oleo
sobre lienzo, dim: 79,4 x 79,4 cm.

—

Kazimir Malévich, El Lissitzky , Proun 19D, 1921, El Lissitzky, Proun 19D, 1921,

Untitled, 1916, Oleo sobre lienzo, dim: Yeso, aceite, papel y Gouache, tinta y lapiz sobre

53 x53 cm. carton en madera contrachapada, papel, dim: 65.6 x 50.0 cm.,
dim: 97.5x97.2 cm.

y formal, lejos de cualquier significado social o politico. Implica la exploracién del lenguaje pura-
mente visual. Malévich era uno de sus mas claros exponentes.Como sigue sefialando, en todos
los movimientos constructivistas hay una substitucién de procedimientos tradicionales de tallar,

esculpir, o modelar, por el acto de construir, ensamblar, encajar diferentes materiales.

En el texto que Naum Gabo (1890-1977), constructivista americano de origen ruso, y su her-
mano, el escultor ruso, Antoine Pevsner (1888-1977), publican en 1937 un escrito bajo el
titulo,Escultura: tallar y construir en el espacio'®, estructura la escultura constructivista a través
de tres atributos: I. Materiales y formas, Il. Espacio, Ill. Emocidn. Tanto en el atributo del Espacio

y la Emocidn hace una alusion constante a esta ultima, relacionando ambos conceptos:

101 Gabo, Naum, “Escultura: tallar y construir en el espacio”, (1937), en Teorias del arte contempo-
rdneo. Fuentes artisticas y opiniones criticas, pp. 357-360.



Naum Gabo,

Monument for an airport, c.1932-48,
Perspex y latén,

dim. 41,6 x 108 x 57,5 cm.

“No dudo en afirmar que la percepcion del espacio es un sentido natural primario que perte-
nece a los sentidos basicos de nuestra psicologia. (...)Nuestra tarea consiste en penetrar mas
profundamente en su sustancia y en acercarla mds a nuestra consciencia; de este modo, la
sensacion del espacio se nos hara mas elemental, y la emocion de cada dia sera la misma que la

sensacion de la luz y la sensacion del sonido”!®,

Vemos como afirma y relaciona la misma percepcion de los sentidos con la percepcion del espa-
cio, tratandola como “sustancia”, y dandole un valor de realidad alejado de lapalabra “abstrac-

ciéon” que criticaba:

“En nuestra escultura, el espacio ha dejado de ser una abstraccion légica o una idea trascenden-
tal para convertirse en un elemento material maleable. Es una realidad de igual valor sensorial
que la velocidad o el reposo, incorporada a la familia genérica de las emociones escultdricas,

donde hasta ahora sélo el peso y el volumen de la masa predominaban”'®,

Y continua Gabo escribiendo a propdsito del espacio y la materia:

“(...), no pretendemos en modo alguno desmaterializar una obra escultérica haciéndola casi
inexistente; somos realistas, ligados a las cuestiones terrenales, y no menospreciamos ningu-
na de las emociones psicoldgicas que pertenecen al grupo basico de nuestras percepciones
del mundo. Por el contrario, afiadiendo la percepcion del Espacio a la de las Masas, poniéndola
de relieve y transformandola, enriquecemos la expresién de la Masa, la hacemos mas esen-
cial por medio del contraste con el Espacio, con lo cual aquélla conserva su solidez y éste su

extension”'™,

También el espacio entendido por Gabo, manifestado en sus esculturas o dibujos, se aproxima
a ideales de futurismo, con la idea de lo cinético y el movimiento. Y por ultimo lo conecta con el

concepto del Tiempo y atribuye en el Manifiesto Realista la incorporacion del ritmo cinético al

102 Ibidem., p. 358.

103 Ibidem., p. 359.
104 Gabo,Naum, “Escultura: Tallar y construir en el espacio” (1937) en Teorias del arte contemporad-

neo. Fuentes artisticas y opiniones criticas, p. 360.
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T Umberto Boccioni, Uni-
que forms of Continuity
in Space, 1913, bronce,
111,2 x 88,5 x 40 cm.

trabajo escultérico, ya que define “las Unicasposibles expresiones reales de las emociones del
tiempo”'*s, Y tal como continda relacionando las variables de Tiempo, Espacio y Masa escribe:
“Para llevar el Tiempo a nuestra consciencia como una realidad, para hacerlo activo y percepti-

ble, necesitamos el movimiento auténtico de masas sustanciales en el espacio”'%.

Ejemplos de la idea de movimiento y masa la encontramos también dentro del futurismo, en el
modelado de Umberto Boccioni (1882-1916), con la introduccion del dinamismo como expre-
sién. Pone de manifiesto algunas ideas del futurismo, en esa busqueda de la liberacidn del orden

impuesto por un ritmo cronometrado, en busqueda de un fluir ininterrumpido y espontaneo:

“iPor qué la escultura sigue detras, sujeta a unas leyes que nadie tiene derecho a imponerle?
Nosotros las eliminamos todas y proclamamos la absoluta y total abolicion de las lineas defi-
nidas y de la escultura cerrada. Abrimos la figura y la situamos en su entorno. Proclamamos
que el entorno ha de formar parte del bloque plastico, que es un mundo en si mismo y tiene
sus propias leyes, que la acera puede saltar hasta vuestra mesa y que vuestra cabeza puede ser
llevada al otro lado de la calle, y que vuestra [ldmpara teje una red de rayos de estuco entre una

cosay otra.”1’

En las conclusiones que Boccioni escribe en el Manifiesto Técnico de la Escultura Futurista en
1912, sefialamos la que subraya la relacién entre ideas de interior y exterior, atraccidon y cho-
gue:“9. Lo que se crea no es otra cosa que un puente entre lo infinito plastico exterior y lo in-
finito plastico interior; de este modo, los objetos nunca terminan, y se entrecruzan en infinitas

combinaciones de armonias que se atraen y de choque conflictivos”1%,

Siguiendo con el texto del constructivismo de Gabo, Escultura: Tallar y Esculpir en el Espacio

105 Ibidem, p. 360.

106 Ibidem, p. 360.

107 Naum, Gabo, “Escultura: Tallar y construir en el espacio” (1937) en Teorias del arte contempord-
neo. Fuentes artisticas y opiniones criticas, p. 326.

108 Boccioni, Umberto, “Manifiesto Técnico de la Escultura Futurista” (1912) en Teorias del arte

contempordneo. Fuentes artisticas y opiniones criticas, p. 327.



(1937), en el apartado de la lll Emocidn, encontramos la critica que los autores hacen dela “abs-
traccion” argumentando con la realidad de que cualquier forma materializada es ya materia.
En relacion a la idea de emocién la considera una inagotable fuerza de expresion unida a la

percepcién en la forma:

“La fuerza emocional de una forma absoluta es inmediata, irresistible y universal. Es imposi-
ble captar el contenido de una forma absoluta sélo por medio de la razén. Nuestras emociones
constituyen la manifestacidn real de ese contenido. Gracias a la influencia de una forma abso-

luta, la psique humana puede ser rota o moldeada”!®.

Por tanto, une de manera indisoluble la percepcidn a una captacién emocional, por encima de la

razén, atribuyendo a esta percepcidn en la forma, una forma absoluta:

“Las formas excitan y las formas deprimen; provocan la exaltacién o la desesperacion; crean el
orden o la confusion; son capaces de armonizar nuestras fuerzas fisicas o de alterarlas. Poseen
facultades constructivas o destructivas. En suma, las fuerzas absolutas manifiestan todas las

propiedades de una fuerza real en sentido positivo o negativo”*°.

También hace énfasis en la conexion entre escultura y la arquitectura y la capacidad que tiene

aquélla para guiarla:

“La idea constructivista ha devuelto a la escultura sus viejas fuerzas y facultades, la mas pode-
rosa de las cuales es su capacidad para actuar arquitecténicamente. Capacidad que se le ha
concedido a la escultura para marchar al mismo ritmo que la arquitectura y para guiarla. En la
nueva arquitectura de hoy podemos ver muestras de tal evidencia. Ello demuestra que la escul-
tura constructivista ha iniciado un florecimiento sélido, pues la arquitectura es la reina de las
artes, el eje y la materializacion de la cultura humana. Por arquitectura quiero decir no sélo la

construccidn de casas, sino el edificio todo de nuestra existencia diaria”*.

Siguiendo por el recorrido de las vanguardias y en concreto por el constructivismo, Javier Ma-
deruelo en el analisis que hace del Espacio en las vanguardias, apunta cdmo El Lisitzzky (1890-
1941), arquitecto y artista, utilizé un término para nombrar sus obras que fue Proun, para nom-
brar aquello que no era ni pintura, ni escultura ni arquitectura y que lo era todo a la vez. El
Proun, es un collage en tres dimensiones con la intervencion de la cuarta, el tiempo. Su obra
Prouneraum (Proun Room), realizada en Berlin en 1923, parte de una habitacion vacia y la obra
es el conjunto de acontecimientos plasticos y de percepcion que contempla todos los elementos
del interior como las paredes, suelos y techo. Podriamos hablar de esta obra como el avance de

laidea de la instalacién, donde lo creado para un espacio y lo introducido forman en su conjunto

109 Gabo, Naum, “Escultura: Tallar y construir en el espacio” (1937) en Teorias del arte contempord-

neo. Fuentes artisticas y opiniones criticas, p. 362.
110 Ibidem, p. 362.

111 Ibidem, p. 362.
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El Lissitzky , Prounenraum, Gran Exposicion de
Arte, Berlin, 1923.

la obra de arte, junto con la idea de percepcién espacio-temporal.

Otros proyectos donde se demuestran relaciones entre arte y arquitectura es el Pabelldn Soviéti-
co para la Exposicion Internacional de Artes Decorativas e Industrias Modernas en Paris, (1925),
del arquitecto ruso Kénstantin Mélnichov (1890-1974) o el Monumento a la Tercera Interna-
cional (1920), un proyecto arquitecténico ideado por el pintor y escultor ruso Vladimir Tatlin
(1885-1953), siendo ambos exponentes de los ideales de la arquitectura constructivista. En este
ultimo, la idea de movimiento con su forma helicoidal, de lo cinético, de la primacia del espacio,
frente a la materia sensible, son visibles en este proyecto, que nunca llegd a poder construirse
y que también era un manifiesto de las posibilidades de los nuevos materiales en la arquitectura
como el vidrio y el acero, que permitirian la ligereza de las estructuras y el alcance de dimensio-

nes extraordinarias en altura.

Se vincula conconceptos del futurismo y la idea de la maquina en relacién a conceptos de la tec-
nologia y lo cinético. Es una arquitectura-escultura, donde la espiral se percibe como construc-
cion fisica del movimiento infinito, que pone en énfasis la idea de la primacia de lo cinético, de
la introduccion de la variable del Tiempo también en la arquitectura.En relacion a las ideas sobre
la visién del espacio que se tuvo en el constructivismo, Maderuelo apunta: “[...] las investigacio-
nes y conquistas sobre el espacio quedarian semiolvidadas y buena parte de los experimentos
vanguardistas del constructivismo, que habian sido brillantemente enunciados, no lograran de-
sarrollarse plenamente“'2Vemos, sin embargo, como en la idea de espacio en la obra de Zaha

Hadid, de manera quiza singular, subyace las formulaciones del constructivismo.

¢Es por tanto un rescate de una idea de espacio ya intuido, enunciado y experimentado, en
diferentes dmbitos del arte y la arquitectura que enunciaba el constructivismo trasladado inte-

gramente en el ambito de la experiencia en la arquitectura contemporanea?

No sélo a través de los dibujos de Zaha Hadid, sino también a partir de su obra construida en-

contramos paralelismos y similitudes con la escultura constructivista. Por ejemplo, El Pabelldn

112 La idea de espacio en la arquitectura y el arte contempordneos, 1960-1989, p. 51.
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Burnham (Chicago, 2009) fue encargado para celebrar el centenario del Plan Urbanistico que
Burnham y Benetts realizaran para redisefar la ciudad en 1909, que proponia nuevas mejoras en
la ciudad, con la idea de cambiar Chicago a través de prever en el tejido urbano museos, nuevas
vias férreas o viviendas. En el Pabellon Burnham, Hadid seiiala haber incorporado en el proyecto
trazos ocultos en los planos originales realizados para la ciudad'®.Sin embargo, ademas, ad-
vertimos en su cardcter escultérico una evocacién a través del espacio y la forma a la escultura
Spiral Theme (1941) de Naum Gabo, dotada de una componente dinamica y de movimiento. El
paralelismo es evidente. A su vez, si nos remitimos ala referencia al espacio-tiempo concebido
en las esculturas de Gabo, a través del movimiento y de la relacién entre la masa y el espacio, de
ideas de mutabilidad en la percepcidn, los vinculos al constructivismo a los que la autora remite

constantemente se hacen evidentes.

El espacio en la arquitectura de Zaha Hadid sugierela cualidad de lo “liquido”, donde el recorrido
y las formas fisicas que lo sostienen sugieren la idea de algo fluido, cambiante, donde discuti-
blemente o no se crea, no sdlo un objeto, sino sobre todo una manera de recorrer y percibir el
espacio, ondulante, en movimiento, flexible, fragmentado pero conectado a la vez, en el que no
hay un punto de vista fijo sino un recorrido, un espacio que se percibe en relacién al tiempo en su
recorrido. Un ejemplo es el Pabellon Puente de la Exposicidon Universal de Zaragoza (2008) que
albergaba no solamente la conexidn con la ciudad, sino también zonas de actividad expositiva.
Desde la comprension espacial de las plantas y su manera de aproximacion al proyecto hasta el
recorrido por el interior de sus edificios, se puede percibir una idea de espacio que fluye, que
escapa, en movimiento,que no tiene limites interior-exterior, que nunca queda contenido por la
materia fisica que lo conforma, sino que al revés, es el espacio la verdadera materia tangible de
sus proyectos y parece que éste en su cualidad fluida, diera forma finalmente a lo orgdnico, a lo

ondulante de las formas.

En sus edificios, no se sabe, no se distinguen elementos nitidos, ni comienzos, ni finales, ni en-

tradas, ni salidas, sino que desde el espacio publico que genera hay una conexién invisible en el

113 Zaha Hadid Architects [en linea], <http://www.zaha-hadid.com/>.
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Zaha Hadid, Pabe-
llén Puente, Expo-
siciéon de Zaragoza,
2008.

recorrido casi sin percibirlo, sin notar en ningiin momento la idea de limite. Y esto lo consigue no
solo en lo horizontal sino también en los desplazamientos verticales, suaves pendientes y ram-
pas, en algunos edificios, van construyendo ese espacio “tactil” inseparable al recorrido. Todo
es espacio en recorrido, espacio del movimiento. No hay casi invitacion a detener el tiempo en

sus espacios creados.

Ese espacio fluido, nos remite al espacio-tiempo liquido al que se refiere Zygmunt Bauman en el
prélogo “Acerca de lo leve y lo liquido” en su libro Modernidad Liquida'** para hacernos ver esa
idea de indeterminacién e incertidumbre, donde en la Modernidad, las estructuras que enmar-
can la vida en la sociedad y de las estructuras de organizacién, de poder y econdmicas, pasa de
las estructuras rigidas de lo sdlido a la indeterminaciéon de lo liquido, a la disolucién del sélido,
recayendo la responsabilidad de las previas estructuras casi en el individuo, poniendo en valor
ideas de lo cambiante y de lo mdvil donde el tiempo es el valor fundamental asociando estas
cualidades y a conceptos de levedad. Podriamos hacer un paralelismo de esos conceptos, entre
los espacios de la arquitectura de Zaha Hadid y el espacio-tiempo de la Modernidad Liquida,
donde la velocidad y el tiempo y la idea de espacio liquido se hacen materia. En palabras de
Bauman, “en lenguaje simple, todas estas caracteristicas de los fluidos implican que los liquidos,
a diferencia de los sélidos, no conservan facilmente su forma. Los fluidos, por asi decirlo, no se
fijan al espacio ni se atan al tiempo“!*®. La idea de la relacion del liquido con la “no-forma” activa
la idea imaginativa de conectar la imposibilidad de definir la forma como algo nitido y contenido
en los espacios arquitectdnicos de Zaha Hadid. Las formas, como el espacio, se expanden, fluyen,

resultan moéviles perceptivamente, es materia en movimiento.

Zygmunt Bauman sefiala una vez mas a la tecnologia!®* como elemento desde el cual se han ido
traspasando los limites de del espacio en relacién al tiempo. Velocidad y movimiento, espacio y

tiempo, en relacién con la tecnologia, como anunciaban también los constructivistas rusos y los

114 Bauman, Zygmunt, Modernidad Liquida, Argentina, Fondo de Cultura Econémica de Argentina,
2002 (primera edicion Liquid Modernity, 2000).

115 Ibidem., p. 8.

116 Ibidem., pp. 14-15.
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Zaha Hadid, Metropolis, Londres, DIsefio, 1988.
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Mijail Lariénov, Calle con farolas, 1913, Oleo sobre arpilleria, Umberto Boccioni, La calle entra en casa, 1911, Oleo
dim: 35 x 50 cm. sobre tela, dim: 100 x 106,5 cm

futuristas. Es lo que parece querer anunciar los espacios creados por Zaha Hadid cuando se re-
corren, como una especie de maquina del tiempo, que conectan con los espacios del imaginario
del futuro y éste asociado a la velocidad, el transito y lo pasajero. Sugieren la vida y los espacios
de la sociedad de futuro posibles, a niveles constructivos y técnicos, por la alta tecnologia.
Mas alld estarian las consideraciones socioldgicas de algunos de estos espacios, y la relacidon
espacio-tiempo-tecnologia vinculados al concepto de no-lugardefinidos por el antropdlogo fran-

cés Marc Augé®?’.

Resumiendo hemos encontrado como la arquitectura contemporanea de Zaha Hadid, contiene
en esencia las ideas tecnologia y de dinamismo, ideas de espacio, tiempo, ingravidez, conteni-
das en las vanguardias de principios del s. XX, no sélo en el constructivismo ruso o suprematismo
como ella hace notar en sus textos sino también, y quizd mas directamente, en el futurismoy

rayonismo.

117 Ibidem., pp. 99-138.



Pliegues y planos oblicuos en Peter Eisenman y Rem Koolhaas

En el pensamiento de la creacidn arquitecténica de Rem Koolhaas, en Conversaciones con Estu-
diantes, se realizan algunas reflexiones tedricas de su produccidon y en comparacién con el pen-
samiento vigente en la mayor parte de la produccién arquitectdnica. En relacién al concepto de
innovacioén en la creacién de la arquitectura el escritor canadiense y tedrico y critico de la arqui-

tectura Sanford Kwinter!!8, en su articulo Volar con la Bala o écudndo empezo el futuro? escribe:

“La mayoria de la arquitectura moderna no dibuja su forma a partir del mundo topoldgico de la
materialidad fluida, sino a partir del rigido metamundo de lo ideal, del desmedido maquinismo
(naif) y de la geometria muerta. Este mundo cautivo, ciego a las dimensiones temporales, pro-
duce una arquitectura igualmente ciega, una arquitectura que desde el metamundo se proyecta
sobre el mundo real como un plomizo aparejo de pesca en el refrescante rio del tiempo. Senci-

llamente, no hay anzuelos ni corrientes que puedan mantenerlo a flote [...]"%.

Por tanto, es una critica, donde compara el espacio limite y envolvente elastica en el combate
aéreo, hace un paralelismo de lo que podriamos llamar la “innovacion” o lo “nuevo”. Con sus
propias palabras: “Lo “nuevo”-aquello que por definicidn se desvia o se separa de lo que ya ha
aparecido es, de todos modos, el vastago de las inestabilidades materiales creativas cultivadas
mas alla del espejo de la malla [...]"** y realiza una critica audaz sobre la mayor parte de la pro-
duccién de la arquitectura moderna, de cuestiones fenomenoldgicas alejadas del espacio y del

tiempo, de la poesia, de conceptos de materialidad fluida.

El pliegue, y el plano oblicuo se corresponden. Una accidn lleva al encuentro con el plano obli-
cuo. La idea del plano oblicuo como una circulacidn habitable fue uno de los conceptos mas
fértiles en la innovacidn de la arquitectura en los afios noventa, por ejemplo, Rem Koolhaas
(OMA) realiza la Biblioteca Jussieu en Paris (1992) o el Centro Cultural para las Artes Kunsthall
(Rotterdam, 1993) evidenciando cémo esos planos inclinados forman espacios habitables, tran-
sitables, en todas sus dimensiones, son recorrido, son techo y son planos de asentamiento. ées
el movimiento a través de estas estructuras oblicuas, curvas, las que posibilitardn una constante
modificacién de la percepcidn del espacio? éPodriamos pensar en estas formas dindamicas de

la materia como formas de la estructura de la nueva arquitectura, lejos de la dominancia de las

118 Sanford Kwinter, nacido en Canad3, es escritor y tedrico de la arquitectura y profesor actual de
Teoria y Critica en la Harvard University Graduate School of Design, Ha sido docente entre otras, en las es-
cuelas de Columbia University o la Rice University School of Architecture, y editor de libros. Es un referente
actual en la construccién del pensamiento en torno a la Arquitectura.

119 Kwinter, Sanford, Rem Koolhaas, Conversaciones con estudiantes, Barcelona, Editorial Gustavo
Gili, 2002, pp. 69-70.
120 Parent, Claude, Vivir en lo Oblicuo, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2009, p. 70. (Vivre a

I'oblique, L'Aventure Urbaine, Paris, 1970)
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estructuras estables? Estas preguntas son analizadas
ampliamente en el libro de Claude Parent, Vivir en lo
oblicuo, enunciando la teorias bajo la hipdtesis de la
“funcion oblicua” enunciada en 1964 por el mismo au-
tor y Paul Virilio, que proponia para el asentamiento
humano el plano inclinado como una nueva forma de

ocupacion del espacio:

“Por si sola, la funcion oblicua se opone a esta
desfiguracion de la arquitectura, ya que es capaz
de estabilizar sus formas. Responde al deseo del
hombre de modificar constantemente la manera
de aprehender el espacio. La practica, el uso de
la tercera dimensidn (vertical) en los recorridos,
genera modificaciones del espacio sin necesidad
de alterar el volumen. El volumen permanece
fijo, pero, al desplazarse, el hombre modifica su

propia percepcion del lugar.”*?

En el proyecto de la Ciudad de la Cultura*?®? (2011), en
Santiago de Compostela, Peter Eisenman realiza una
interpretacién del pliegue y de éste en el territorio.
Es la idea de lo organico que conformael paisaje y a
su orografia. Segln Eisenman, la forma con la que se
despliega la forma en el territorio, recuerda a la Con-
cha Vieira de Galicia. La idea del simbolo como me-
dio de conexidn con la cultura del lugar es una actitud
muy arraigada en la alineacion de proyectos de auto-
res internacionales, como medio de conectar con el
imaginario colectivo, y vincular una arquitectura inter-
nacional y contempordnea con cuestiones de arraigo
cultural e identitario. Sin embargo, observando el
proyecto, mas alld de que sirviera como simbolo o me-
tafora inicial del proyecto la realidad material del mis-
mo, conecta con algo mucho mas organico, pues pre-

tende surgir del propio territorio. Hay una fusién entre

121 Ibidem., p. 28.

122 Resultado de un concurso internacional convoca-
do en 1999 por la Xunta de Galicia y situado en el Monte
Gaias.

Rem Koolhaas, OMA, Jussieu-Dos bibliote-
cas, Paris, 1992, maquetas proceso.

Rem Koolhaas, OMA, Centro Cultural
para las Artes Kunsthall (Rotterdam,
1992.
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Peter Eisenman, Ciudad de la Cultura, Santiago de Compostela, 2011, vista general y maqueta.

el proyecto y el territorio en algo orgdnico, a través del pliegue, descomponiendo la idea material
de él, en algo que habla de capas, de memoria del territorio, de sustratos que conforman la idea
de un accidente del paisaje natural.El arquitecto, y critico de arquitectura José Quetglas (1946-)
refiere como Eisenman?!? también identifica en sus Ultimos proyectos a la idea de superposicion
de diferentes niveles estratigraficos como diferentes capas de la memoria con una referencia ala
ausencia, a lo que se busca. En este sentido, describe lo que pasaria a llamarse como la pérdida

de objetualidad de la arquitectura?.

En torno a esa idea de pliegue, memoria y capas, vemos, al igual que hemos encontrado en la
arquitectura de Frank Gehry una conexidn directa con el informalismo de los afios 60y 70 y en
concreto con el artista Robert Morris. Entonces éPodiamos hacer un paralelismo entre los plie-
gues del territorio de Peter Eisenman con los pliegues de las telas caidas que investigd el artista
norteamericano Robert Morris (1931- ), con la idea de evidenciar el fenédmeno de la gravedad
”

en materiales ordinarios, suaves, dentro de su idea de experimentacién llamada “Process Art

entre los aflos 60y 70?

Las ideas que sostenian el informalismo de Robert Morris, contienen la accién de accidente y
gravedad. Sus piezas generan una transformacion del espacio a través del movimiento a partir
de un medio que escapa a la voluntad, a la razén y que alejan al espacio de presupuestos de esta-
bilidad, dureza y perdurabilidad. Dotan a la materia y al espacio de un proceso de inestabilidades
encontradas. La accidn del accidente y la gravedad en la materia implican transformacion, mo-
vimiento, azar. La obra de Robert Morris!* en el informalismo presenta una interseccion entre
horizontal y vertical del espacio a través de la fenomenologia del proceso espacial de la materia
y sus propiedades. Es una aproximacién organicista conectado a la idea de gesto, materia y me-

moria, en contraposicion a una posicién racionalista. Un atrevimiento frente a la posicion de la

123 Puede consultarse la entrevista de Rafael Moneo con Peter Eisenman, “Inesperadas Coinciden-
cias” El Croquis n? 41, Peter Eisenman, 1986-1989, Madrid, Editorial El Croquis, S.L., 1989.

124 Quetglas, Pep, “Contra Eisenman, contra la “arquitectura de la ausencia””, Pasado a limpio I,
Gerona, Editorial Pre- Textos, 2001, p. 69.

125 Puede consultarse el catalogo de la exposicion que se realizé en el IVAM, AAVV, Robert Morris,
el dibujo como pensamiento, Valencia, IVAM Institut Valenciad Art Modern, 2011.
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Richard Serra, To Lift, 1967, Caucho vulcani-
zado, 91,4 x 200 x 152,4 cm. 3 : - b

razén donde se deja filtrar el subconsciente y a la vez las cualidades propias de la materia, sus
texturas, sus tensiones, a través del pliegue natural, de las ondulaciones. También artistas dentro
del informalismo como Richard Serra, manifiesta en parte de su obra que realizé dentro del in-
formalismo, el proceso de la materia donde la misma es plegada, doblada, mostrando su textura
esencial, sus limites, evidenciando las tensiones o relajaciones del material, de sus dngulos, de

sus texturas.

Si volvemos a esos pliegues del territorio en la Ciudad de la Cultura en Santiago, éno es esa
nocién de movimiento, instante, y transformacion que trasciende al comprender el recorrido
por el territorio, lo que agita las emociones, contrapuestas a las idea de estabilidad y perdura-
bilidad que caracterizan tradicionalmente a la obra de arquitectura? En el caso de la Ciudad de
Santiago parece que el propio territorio que se pliega, el edificio parece surgir de él. Algo con
tanta gravedad como el territorio, desafia sus propias leyes para alzarse, como si de una suave y
ondulantepiel se tratase. Eisenman utiliza el contexto, el pasado, la memoria, como huella, pero
para re-escribir en ella, no se reconcilia con ella, sino que es punto de partida. Otro aspecto
donde concuerdan los sentidos de ambos es la importancia del proceso, porque Eisenman hace
del proceso la esencia de la arquitectura, de ahi que para él la obra terminada sea insignificante

frente al entendimiento del proceso.

El ha acufiado el término cardboardarchitecture, para hacer referencia aesas maquetas de car-
toén con las que va elaborando la historia del proceso. En cuanto a procesos??, Eisenman utiliza
el collage y lo que él llama scaling que hace de la primeraestrategia una herramienta menos im-
positiva. A través del escalado, utiliza la técnica del collage, pero como si de un injerto se tratase.
Multiplica y superpone imagenes a diferentes escalas, para que al sacarlas de su contexto, dejen
de guardar una relacidn de causa y efecto y consiguen re-significarse. También utiliza el concepto
del overlapping basado en una superposicién de planos cubistas a cota del territorio, pero con

la idea de desestabilizar. El propio proceso es el que produce la forma. La estrategia de sacar de

126 Garcia Hipola, Maika, “Permanencia Excavada, Las ciudades de excavacién artificial de Peter
Eisenman”, Proyecto, Progreso, Arquitecturalen linea], n2 4, 2011, p. 20, disponible en: <http://revistas.
ojs.es/index.php/ppa/article/view/85>



Peter Eisenman, Visions, Un-
folding: Architecture in the
Age of Electronic Media, 1992,
Maqueta.

escala los objetos y presentarlos de manera no habitual fue muy utilizada en el Pop Art en los

afios 50, para producir efectos no previstos en la conciencia.

La idea de pliegue también estd conectada al concepto de faceta. La faceta, generalmente ele-
mento superficial que parte de un tridngulo que se deforma, y/o un rectangulo oblicuo, es el
elemento minimo que permite la construccién formal de pliegues infinitos. En el caso del pliegue
gue nos ocupa, la faceta es piel, el pliegue es materia. A su vez, la faceta se torna piel, pero a la
vez puede ser volumen. Siindagamos en el recorrido que ha tenido la idea de pliegue dentro de
la filosofia y el arte encontramos referentes como el fildsofo francés Giles-Deleuze (1925-1995).
Deleuze escribe en relacion al pliegue: “Por lo general, la manera de plegarse una materia cons-
tituye su textura: ésta se define, no tanto por sus partes heterogéneas, y realmente distintas,
como por la manera en que éstas devienen inseparables, en virtud de pliegues particulares”*?’.
En la idea de ménada-pliegue hay un concepto espiritual de elevacién emocional, que estd pre-
sente en la misma definicién de ménada dada su definicién metafisica. Deleuze expresa la rela-

cién entre ménada*®y pliegue:

“Por eso un pliegue atraviesa lo viviente, pero para distribuir la interioridad absoluta de la
monada como principio metafisico de vida, y la exterioridad infinita de la materia como ley

fisica del fenémeno. Dos conjuntos infinitos ninguno de los cuales se junta con el otro.”*?

En la historia del arte, no podemos dejar de mencionar el barroco, como una de las épocas mas
fértiles en produccién de pliegues.Encontramos ejemplos muy expresivos donde el pliegue fue

desarrollado por pintores y escultores. Visualizando el pliegue de las faldas la escultura Barro-

127 Deleuze, Giles, El Pliegue, Leibniz y el Barroco, Barcelona-Buenos Aires, México, Paidds Basica,
1989, p. 53, disponible en: <s.scribd.com/doc/32556555/>

128 En el ambito de la filosofia, el fildsofo aleman Gottfried Leibniz (1646-1716) en su obra Monado-
logia en 1714, a través de noventa fragmentos va describiendo el concepto de mdnada, que en esencia,
es una sustancia simple, que forma parte de las sustancias compuestas, no tiene partes, ni extension, ni
formas, ni divisibilidad, dotandole de un caracter de eternidad. Respecto a ellas, también se refiere a que
no tienen ventanas para que algo pueda salir o influenciarlas, siendo que los accidentes estan contenidos
en ellas, y sus cambios pertenecen a un principio interno, ya que no puede ser por causa externa. Giles
Deleuze, en El pliegue enuncia un didlogo entre el concepto mdénada y pliegue.

129 El Pliegue, Leibniz y el Barroco, p. 42.
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Gian Lorenzo Bernini, Extasis de Santa Teresa, 1651, mar-
mol y bronce dorado, h: 3,5m, abajo detalle.

ca del escultor, pintor y arquitecto Gian Lorenzo Bernini (1598-1680), Extasis de Santa Teresa
(1651), en el Barroco, se puede intuir en su contemplacion los vinculos con las emociones: la
idea de tactilidad en el pliegue, lo haptico, lo voluptuoso, apelacién de los sentidos, la idea de la
vibracion, del movimiento. Por tanto, y refiriéndonos al concepto de ménada de Giles-Deleuze,
podriamos describir la parte inferior como una mdnada. El pliegue como ménada en la parte
inferior de la figura.Lo vinculamos a la emocién por el sentido que tiene de conexidn con la idea
de movimiento. Percibimos el movimiento y la vibracién en el espacio y eso apela a nuestros
sentidos y a nuestras emociones. Se trata de conformacion del pliegue por una operacién de

sustraccion, de lo excavado.

La idea del pliegue ha sido explorada también por arquitectos espafioles como el equipo S-
MAO® formado por Sol Madridejos (1958- ) y Juan Carlos Sancho Osinaga (1957- ) en multiples
proyectos, haciendo incluso un trabajo de catalogacién de pliegues curvos, pliegues rectos, y
aproximandose a conceptos que generan como vacios, cupulas, etc, en lo que ellos llaman mani-
festacion del trabajo de investigacién. Por ejemplo, la Capilla de Valleacerén (Ciudad Real, 2000)
es un trabajo donde se manifiesta este concepto. Pliegue, luz y hormigén articulan el espacio
en esta capilla. El pliegue tiene unos vinculos con el simbolo, la ceremonia y la recreacién. Esto
lo vincula con un sentido religioso, que conecta verdaderamente con el sentido de uso de este
espacio.Su trabajo, se aproxima mas a una idea de pliegue en papel basado en el Origami que
se aleja de una consideracidn orgdnica y plastica del material que conforma el pliegue a través
de la arista en el espacio con una superficie mas o menos plana. Origami cldsico es de origen
japonés, (Orikata). El Origami, el plegado en papel, tenia un sentido religioso, como la intencién
de esta Capilla. El pliegue transmite la idea de flexibilidad de la materia y del espacio que crea.
Hace referencia al verbo japonés “oru” que significa “elaborar”, entremetiendo y entretejiendo,

trenzando, no solamente doblando el papel®'. Para el Origami, ni el corte, ni la pintura ni el pe-

130 S-M.A.O. Sancho-Madridejos Architecture Office [en linea], <http://www.sancho-madridejos.
com/>.
131 El origami textil en la tradicion japonesa, tiene mucho que ver con el origami en papel. La arte-

sania de la seda y del papel son industrias paralelas compartiendo muchos gestos, materiales, simbolos y
rituales. Los pliegues de la tela se observan en parte de la ceremonia del té, o en el arte de furoshiki, que



S-M.A.O., Capilla en Vaceardn, Ciudad Real, 2000, abajo,
maqueta.
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gado son posibles, la forma pura mediante el plegado debe responder a si misma. No existe otro

material que su estructura, dibujo o color.

En la arquitectura el paso que se encuentra en el material como el papel o la tela, el plegado
verdadero con la materia, se hace impensable en su esencia pura en la escala de construccidn.
Paneles de hormigdn que han sido encofrados, medidos, calculados, para el efecto del plegado,
sin ser plegado. Por tanto, hay una evidencia en la arquitectura que modifica la cualidad sustan-
cial del pliegue en el espacio, convirtiéndose aquel en una forma en el espacio, manteniendo
en principio las cualidades del concepto espacial. Quiza sea esta la distancia que le permite pro-
vocar otros nuevos significados. El cambio de escala puede provocar otros nuevos significados,
cuya inspiracion se puede encontrar en la escultura en el arte pero que en la arquitectura se ve
modificada y alterada, seguramente conservada esencialmente en su aspecto espacial, provo-
cando una separacién de este concepto que en la escultura queda unido por la propia accion
directa en la materia. El resultado, sin embargo es de un dinamismo formal, una idea de espacio-

pliegue de una espacialidad aligerada y fluida.

En la entrevista que mantiene el artista Eduardo Chillida (1924-2002) con Juan Carlos Sancho

Osinaga y Sol Madridejos se recogemos lo que manifiesta el artista a propdsito de los pliegues:

“équé hay oculto en los pliegues? éno habrd un lenguaje a través de los pliegues? éno sera
como la musica, un lenguaje que transmite algo que no todo el mundo entiende pero que
esta alli?....... ” “El hecho de provocar un pliegue da un contenido al espacio extraordinario.

Es de una riqueza espacial tremenda. La unidad esta ahi siempre”!32,

El proyecto de la Capilla es un proyecto de pliegues. Pero del pliegue y del espacio generado por
ellos. El pliegue trasciende su concepto para evidenciar un espacio multidimensional que nos

habla de una geometria aproximativa, fenomenoldgica, poética y el espacio creado es de silencio

consiste en el doblado de una tela cuadrangular para envolver y transportar objetos. La flexibilidad en el
arte de doblado del papel japonés es una caracteristica que trasciende el gesto.

132 Chillida, Eduardo, en AAVV, “Una conversacion con Eduardo Chillida” en AAVV, El Croquis, n2 81-
82, Madrid, El Croquis Editorial, pp. 21-22.
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y meditacién.

Por tanto, si hemos visto la arquitectura de Zaha Hadid como deudora del constructivismo ruso,
del suprematismo y sobre todo del futurismo y rayonismo, la de Frank Gehry vinculada con el
collage cubista denso de Schwitters, de ideas de intervencion de azar y gesto, y un proceso de
idas y venidas, desde la intuicién y procesos fenomenoldgicos a través de la maqueta, podemos
ver una parte de la produccién arquitecténica del arquitecto nortemericano Peter Eisenman
(1932-) como la arquitectura del pliegue o del arquitecto holandés Rem Koolhaas (1944- ) como

la arquitectura del plano inclinado y la faceta.
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Lo importante esta en el interior, el vacio

como lugar

Aires Mateus Arquitectos, Casa
en Coruche, Portugal, 2007, Insta-
lacion VOIDS, Bienal de Venezia
(2010), Maqueta.
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“Treinta radios convergen en el centro
de una rueda,

pero es su vacio

lo que hace util al carro.

Se moldea la arcilla para hacer la vasija,
pero de su vacio

depende el uso de la vasija.

Se abren puertas y ventanas

en los muros de una casa,

y es el vacio

lo que permite habitarla.

En el ser centramos nuestro interés,

pero del no-ser depende la utilidad.”

Lao Tse



El vacio en arquitectura, materia tangible

El vacio como elemento conceptual del espacio en la arquitectura contemporanea es un tema
esencial y de plena vigencia. Conceptos de extraccidn y sustraccién impregnan los discursos de
los autores, en mucho de los casos, como estrategias conceptuales y de proyecto. Pero, ¢Qué
hay detras del vacio? ¢ Podemos interpretar a partir de conceptos de vacio en la obra artistica sus
significados en la arquitectura? ¢Subyace una emocion en el vacio? ¢Qué conceptos subyacen
en la obra de algunos artistas, principalmente escultores que trabajaron alrededor del concepto

de espacio y vacio?.

En el ambito de la produccidn arquitecténica hay numerosos proyectos donde el vacio estructura
la idea de proyecto. Es, por ejemplo, el caso del Concurso de la Biblioteca de Paris (1989) o la
Casa da Musica en Oporto (2005) de Rem Koolhaas, arquitecto holandés fundador de la Office
for Metropolitan Architecture (OMA), que desarrolla en paralelo un espacio de investigacion,
reflexion y conocimiento en torno a la arquitectura (AMO)*3. El proyecto de la Biblioteca de Paris
fue realizado a propdsito de un concurso internacional, que finalmente no le fue adjudicado.
El proyecto responde a la idea de congestidén que ya emitiera en el influyente manifiesto funda-
cional Delirious New York***, donde se serviria de Manhattan como ciudad para relacionar la ar-
quitectura con la cultura de la congestion, siendo ésta un laboratorio de donde la densidad y la
tecnologia marcan un nuevo paradigma de entender la arquitectura y el urbanismo. En este pro-
yecto Rem Koolhaas responde a las necesidades de programa que basicamente consistia en salas
de almacenaje y salas publicas donde se necesitaba combinar usos de bibliotecas de naturaleza
muy diferente entre si. A propdsito de las estrategias de proyecto en relacidn al concepto de la
forma dice: “En otras palabras, nos resistiamos cada vez mas a las normas de una arquitectura

en la que todo tiene que resolverse a través de la forma. Por primera vez, buscdbamos inventar

133 Para mas informacidn sobre la vision esencial de Rem Koolhaas sobre la arquitectura, AAVV.,
Rem Koolhaas, mds que un arquitecto, Arquia/Documentales, Fundacion Caja de Arquitectos, 2005. (DVD,
97’).

134 Koolhaas, Rem, Delirio de Nueva York, un manifiesto retroactivo para Manhattan, Barcelona,

Edit GG, 2004 (Titulo original, Delirious New York, 1978).
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Rem Koolhaas, OMA, Concrso Biblioteca
de Paris, Paris, 1989.

Rem Koolhaas, OMA, Casa da Musica,
Oporto, 2005.

arquitecténicamente de verdad”**>. Se referia primor-
dialmente a un problema de concepcién espacial y
articulacién y, en segunda instancia, a la forma estruc-
tural y constructiva que respetara la esencia de la idea
donde integraria importantesesfuerzos tecnoldgicos-
para una aproximacional concepto espacial desde la
posicién de lo sustractivo. El arquitecto expresa las

relaciones del concepto de vacio en este proyecto:

“Quiza fuera posible articular la parte mas
importante del edificio como ausencia de
éste, como una especie de rechazo a cons-
truir. Estos espacios podian verse entonces
como excavaciones en algo que, de otro
modo, aparecia como una masa solida. En
este caso, todo el espacio de almacenaje
se veria como un cubo enorme y, entonces,
simplemente, todos los espacios publicos po-

drian excavarse”*%,

“Mirando la seccién, quedaba claro que si los
principales elementos del edificio se conce-
bian como vacios, se disponia de un poten-
cial mucho mayor. El suelo podria doblarse,
levantarse, convertirse en pared, mas adelan-
te en techo, volverse sobre si mismo y con-
vertirse en otra pared, hasta bajar de nuevo
al suelo. En otras palabras, se podia conse-
guir un espacio vacio que rizara el rizo como

parte posible de espectros de interiores”**.

La idea de sustraccion y de vacio y lleno preiia la idea
basica del proyecto. Es cierto que problemas de esca-
la, de construccién y de funcionalidad, convierten la
idea esencial en un esfuerzo técnico nada desdefiable.

En el proyecto se concibe una gran viga-muro que re-

135 Kwinter, Sanford, Rem Koolhaas, Conversaciones
con estudiantes, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, , 2002, p.
23.

136 Ibidem., p. 23.

137 Ibidem., p. 24.
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Alvaro Siza, Pabellén de Portugal en la Ex-
posicion Universal, Lisboa, Portugal, 1998.

corre en vertical todo el edificio, y hard posible la construccién de la idea en torno al vacio. La
tecnologia hace posible en arquitectura avanzar desde el concepto a la materializacién. Como se
aprecia en la maqueta, estos vacios tienen formas diversas, y queda sutilmente expresado desde
el exterior dado que el volumen general que impone la forma sigue siendo aparentemente un

cubo cerrado.

En el caso de la Casa da Musica en Oporto acabada, cuyo programa esencial consistia en un
gran auditorio, Rem Koolhaas vuelve a meter el vacio. EIl modelo de masa sustraida, habia sido
ensayado previamente en una vivienda unifamiliar en Nigeria, y que trasladaron escalarmente,
de manera casi casual, para superar la imposicidn tipoldgica de la anodina caja de zapatos apli-
cada a los auditorios para resolver este proyecto-concurso. En origen y el espacio arquitecténico
que daba lugar a esta arquitectura, la experimentacion desde la vivienda unifamiliar, respondia
a unas necesidades especificas del cliente (respondia a la aversién del cliente al caos y al des-
orden), y se imaginaron los espacios habitables de la vivienda como los espacios excavados o
vaciados del volumen general, un gran contenedor-almacén contenedor de cualquier manifes-
tacién de caos, de donde se extraerian los espacios habitables como vacios y segliin explica Rem

Koolhaas, serian excavados de la zona del almacén'®,

Mucha produccién en la arquitectura portuguesa responde a visualizaciones en torno al vacio.

éNo es el vacio el que da monumentalidad a la plaza creada en el Pabellén de Portugal de Lisboa
en el 98 realizado por Alvaro Siza? M4s alld de la metafora de esa minima losa de hormigdn en
forma de catenaria que cubre un espacio publico™ y que recuerda a una vela y activa la memo-
ria histdrica de la relacién de los portugueses con el mar, la monumentalidad de la arquitectura,
esta conseguida a través de esa plaza vacia. Esto conecta directamente con la concepcién que
ya tenia Le Corbusier de que la imagen de lo monumental siempre ha estado constituida por la

plaza vacia.

138 Koolhaas, Rem, El Croquis, n? 134-135, Rem Koolhaas 1996-2007, Madrid, El Croquis Editorial,
2007, p. 208.
139 La dimension del espacio cubierto es un rectangulo de 65 x 58 m.
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Aires Mateus Arquitectos, Casa en Aires Mateus Arquitectos, Brejos de Acei-
Cadogos, Portugal, 2008, Maqueta tdo, Setubal, Portugal, 2003.

Instalacion VOIDS, Bienal de Vene-

zia (2010).

Otra produccion arquitectdnica que podemos vincular con el concepto de vacio en la arquitec-
tura en una extensa produccidn es la arquitectura de los hermanos portugueses Aires Mateus.
Ejemplos entre otros son la Casa en Brejos de Aceitao en Setubal (2003), Casa en Melides, el Lito-

ral del Alentejo (2002), Casa en Coruche (2007) o la Casa en Cadogos (2008), todas en Portugal.

Aires Mateus Arquitectos presentaron una instalacion Voids, en la en la Bienal de Venezia de
2010, donde materializaban el positivo y el negativo de sus proyectos a través de maquetas,
donde evidenciaban lo esencial en su manera de concebir los proyectos y donde transformaban
el espacio de vacio en masa, hacian fisicamente el positivo del negativo, mostrando al mismo
tiempo el lleno y el vacio. Con ello evidenciaban la idea de la excavacién como la construccién
del espacio mostrando fisicamente lo sustraido. Aires Mateus trabajan en torno a la idea de
escultura y arquitectura en Brejos de Aceitdo en Setubal, pretendiendometer un programa do-
méstico en un almacén y se consiguid, segun sus autores desde una aproximacién “escultérica”

consiguiéndolo haciendo prevalecer el espacio global inicial, sus autores lo expresan asi:

“Y lo conseguimos haciendo flotar las habitaciones como volumenes auténomos por
encima del amplio espacio comun (...). Se convirtid en una cuestion mas escultérica que

arquitectonica“®,

La evidencia de la utilizacién de conceptos de vacio y lleno se hace palpable también en el gra-
fismo de las plantas, que como dibujo, tratan de evidenciar la masa y los conceptos y donde
todo el espacio circulable o habitable aparece como tal, como espacio, como blanco, mientras
gue los que se asemeja al lleno, siempre tratado como envolvente fisica y grafiado en negro.
Podemos hacer un paralelismo de esta manera de representacion con la obra de las Termas de
Valls en Suiza (1996) de Peter Zumthor (1943- ), donde el concepto del espacio también parte
de lo excavado y llevandolo al campo especifico del arte al trabajo que desarrollamos mas tarde
del escultor vasco Eduardo Chillida (1924-2002), donde también evidencia en sus dibujos, con el

blanco y negro el vacio y la materia. En la produccién espafiola no podemos dejar de mencionar

140 Aires Mateus, Arquitectos, “Sobre la permanencia de las ideas”, El Croquis, n? 154, Aires Ma-
teus 2002-2011, Madrid, El Croquis Editorial, 2011, p. 8.



S-MAO, Museo de Arte Contem-
pordneo, Alicante, 2010.

el trabajo sobre el vacio de una serie de proyectos realizados por S-MAO, firma fundada por
los arquitectos madrilefios Sol Madridejos (1958- ) y Juan Carlos Osinaga (1957- ) desde donde

proyectany reflexionan en torno a este concepto en numerosas ocasiones.

El arquitecto José Quetglas!*! (1946- ), en su articulo, La Plaza y su esencia fallera*®, realiza una
relectura periférica del vacio rastreando arquitecturas y cuestionando un paradigma moderno

que se ha utilizado como ejemplo de la idea de vacio en la ciudad.

“Entre el zumbido cacofénico de la circulacidn, sélo el silencio-sin comentarios y sin énfasis-
consigue hacerse audible, sélo en la ausencia de estimulo, esta la posibilidad deatraer o

conmover al habitante metropolitano, sacudido por continuas solicitaciones nerviosas”43.

Como se refiere, en la Plaza de Sants (1983) en La Plaza de los Paisos Catalans en Barcelona, del
equipo del arquitecto Alberto Viaplana, al que va desmontando paulatinamente por su falta de
esencia en la construccion de la presencia del vacio. Continlia Quetglas destacando por ejemplo
a Le Corbusier o Peter Eisenman como autores de ejemplos mds esenciales en torno al vacio. En
contraste con las ideas de la dindmica y la concentracién de la dindmica del movimiento en el

mundo contemporaneo, sélo el silencio que es vacio, puede hacerse presente.

El vacio en la escultura

Quiza sea en este ambito de las relaciones entre escultura y arquitectura donde las relaciones

sean mas directas y evidentes, pues el espacio y la materia es un elemento comun de ambas,

141 José Quetglas es arquitecto, critico de arquitectura y catedratico de la UP Catalufia. Autor de
varios libros de arquitectura y especialmente es investigador alrededor de la figura de Le Corbusier.

142 Quetglas, Pep, Pasado a limpio, Il, Girona, Editorial Pre-Textos, 2001, pp. 70-74.

143 Ibidem, p. 71.
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En el espacio de la arquitectura, es también una sustancia, es un espacio siempre de recorrido,
vivido, atravesado, percibido en la dimensién temporal, como architectural promenade’*. El
espacio en la arquitectura es envolvente, abraza, y en su desplazamiento horizontal, vertical o
inclinado es atravesado, es vivido, es dindmico en su percepcion. También tanto la esculturay la
arquitectura se crea con luz. El espacio, la materia y la forma, vienen cualificados, y creados por

la condicién de la luz, que ella misma también construye.

El vacio y el concepto de espacio en la escultura lo encontramos en el arte, en concreto, en la
escultura moderna, a partir de la escultura del primer tercio del siglo veinte. Conceptualmente
podemos apuntar la idea, que desarrollamos mas adelante a través de la obra de diferentes ar-
tistas, de que la escultura, en términos de materia, de masa y de vacio antecede a esos mismos
conceptos en la arquitectura y los dota de significados esenciales. Haremos un recorrido, no
cronoldgico, sino a modo de deriva, por la obra y conceptos de algunos artistas, esencialmente

escultores, que se han preguntado a través de su obra por las consideraciones de vacio y masa,

de espacio y materia como son Eduardo Chillida, Julio Gonzalez, Jorge Oteiza o Henry Moore.

Didlogo entre materia y espacio, Eduardo Chillida

Eduardo Chillida, ha sido uno de los escultores cuyo trabajo en dibujo y escultura, nos hayan
hecho percibir la idea de espacio con densidad propia. Seguramente el hecho de haber iniciado
los estudios de arquitectura le hicieran reflexionar en torno a la materia y el espacio, dos cons-
tantes que caracterizan su trabajo en la escultura y el dibujo. En la escultura publica que realizé
en la ciudad de Valladolid Lo profundo es el aire: Homenaje a Jorge Guillén (1982) inspirada en
el verso homadnimo del poema Céntico de Jorge Guillén hace un didlogo entre la materia de la
piedra toscamente tallada en el exterior y el espacio interior creado a través de pulidos planos.
Es el espacio en la materia y el didlogo de estos dos elementos. Es un espacio excavado, sustrai-
do. En su percepcion transmite la sensacion de que lo que verdaderamente construye el espacio
es la presencia del vacio, dotandolo de un significado en la percepcién mas alla de la ausencia

de materia.

Luego esta obra inspird el proyecto Montaiia del Tindaya en Fuerteventura de las Islas Canarias
(1995), un espacio del vacio universal a una escala territorial o de la naturaleza, una creacién de
espacio universal, escultura habitable por todos los hombres, un trabajo de land art, un didlo-

go y creacién con y en el paisaje natural y territorial, universal y humano, donde ese vacio que

144 Architectural promenade es un concepto desarrollado por Le Corbusier y que alude al recorrido
a través del espacio de arquitectura. Le sirvid para estructurara el espacio y sus recorridos mediante la
incorporacion de los elementos rampa. Uno de sus proyectos que incluye este concepto es la Villa Saboya
en Poissi, Paris, en 1929.



Eduardo Chillida, Lo profundo es el
aire, XIV, Museo Chillida Leku, 1991.

Eduardo Chillida, Proyecto Montafia Eduardo Chillida, Lo profundo es el aire, Hom-

Tindaya, Fuerteventura, Canarias, enaje a Jorge Guillén, Valladolid, 1982.
1993.

conectaba lo vertical con lo horizontal, pretendia ser un espacio de comunién entre todos los
seres humanos. Chillida trabaja con aire, con espacio, con materia, piedra, yeso, hierro, madera,
acero, y con la luz. Relaciona espacio y materia a través de densidad y la velocidad, a través de

un concepto de limite!* y de este modo dice:

“el didlogo limpio y neto que se produce entre la materia y el espacio, la maravilla de ese
didlogo en el limite, creo que en una parte importante se debe a que el espacio, o es una
materia muy rapida, o bien la materia es un espacio muy lento. ¢no sera el limite una fron-

tera, no sélo entre densidades sino también entre velocidades?”%,

Cuando percibimos sus esculturas, por ejemplo, Lo profundo es el aire XIV, vemos en el vacio,
excavado, extraido de la gran masa de piedra organica, de limites difusos, la idea de cuerpo.
En sus esculturas se aprecia el vacio como materia, y la masa, de la que es extraida, tiende a
desaparecer en esa percepcion. Pero estos vacios también se construyen con luz, y con materia.
Contienen una densidad diferente o una cualidad diferente, ya sea que sus esculturas se traten
de piedra caliza, o de alabastro, donde la luz es traslicida.Por eso ha trabajado también con
alabastro, apropiandose de su condicién luminosa y a la vez de su transmision de idea de vela-

dura: “Cada material expresa una densidad y unas cualidades propias, que son completamente

145 Para mas informacién alrededor del concepto de limite en la obra de Eduardo Chillida, puede
consultarse el trabajo de investigacién, Lomeli Ponce, Javier, El limite como concepto pldstico en la obra de
Eduardo Chillida, Barcelona, Universitat Pompeu Fabra, 2011, disponible en: <http://repositori.upf.edu/>
146 Chillida, Eduardo en AAVV., “Breve conversacién con Eduardo Chillida”, El Croquis, n? 81-82,
Madrid, El Croquis Editorial, 1996, p. 16.
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distintas. La luz, por ejemplo, en el alabastro. El alabastro tiene una gran virtud al recibir la luz.
De todas las piedras que conozco, es en el alabastro donde las aristas se hacen luz, se desmate-

rializan. Es emocionante,|[...]"*".

Las esculturas y dibujos de Chillida, pueden verse como un positivo-negativo, materia-espacio,
como un ejercicio continuo e infinito de posibilidades de didlogo entre ambos elementos. Ex-

plica:

“He llegado a la conclusién de que todos los problemas que tengo con mi obra se centran
en el peso, y en el hecho de querer trabajar queriendo mantener la verdad de lo que es la
materia, lo que yo llamo “positivo”. El “negativo” seria el espacio, algo que no tiene medida,
-pero que cojo, me meto dentro de él y utilizo en parte para dialogar a través de él con la

materia-"14,

Hasta en sus dibujos, hay un trabajo en este sentido donde con esa percepcion de blanco/ne-
gro, vacio/lleno, a veces, contrapuestos, proporciona una mirada en el sentido de invertir esas
relaciones y hacer visible lo invisible. A su vez hay un analisis en su obra de cémo se producen

esos vacios, a través de planos, que casi nunca forman un angulo recto, pues segun sus palabras:

“Ante ese poder jerarquico del dngulo recto, ortodoxo, a mi me parece que hay angulos a su
alrededor-desde los 872 hasta los 932-que siendo casi tan poderosos, son al mismo tiempo
mas tolerantes; permiten un didlogo...Y es que el angulo recto, realmente, se rebela contra
todo angulo que no sea él mismo...Grecia nos ensefia que en lo cualitativo la percepcién

difiere de la exactitud geométrica”*.

Hay pues una reflexiéon sutil y de medida en torno a la forma y el espacio, y la relacién entre la
forma que crea el espacio, y viceversa, porque como él expresa:“la forma y el espacio son indi-
solubles, estdn muy unidos, son imposibles de separar. No existe el uno sin el otro. Todo esto

es algo muy sutil”*°,
El vacio positivo, Julio Gonzalez
Otros autores como el escultor aragonés Pablo Serrano (1908-1985), trabajé con conceptos

de vacio en la escultura como materia excavada. Incluso también dibujando en el espacio. Julio

Gonzalez (1876-1942), experimentd en un sentido diferente en relacién al espacio, primero des-

147 Ibidem, p. 15.
148 Ibidem, p.15.

149 Ibidem., p. 17.
150 Ibidem., p. 14.



materializando la materia a través del vacio y también dibujando en él. El espacio es vacio, sopor-
te de su obra, que a su vez la sostiene. El dibuja en el espacio. El lienzo, o el papel en blanco se
han convertido en espacio, y las lineas de dibujo se han convertido en lineas que gravitan, flotan
o se sostienen en el espacio, a través de la materia. También convierte en la escultura el lleno a
través del vacio, a través de la envolvente o el pequefio gesto hecho materia. En sus cuerpos, la
idea es sugerida a través de una pequefia masa superficial que sugiere el cuerpo envuelto, antes
masa ahora vacio. Las relaciones se establecen de inmediato en la percepcién. Esta vez, y con
una vision diferente del vacio, que es construido a través de la superficie, de un fragmento en el
espacio, como si de un collage espacial se tratara, un pequefio punto de vista que en el contexto

de la percepcién conectan con la idea transmitida.

En el Ciclo de Conferencias Magistrales™! celebradas en torno a la obra de Julio Gonzélez en el
IVAM, la historiadora Maria Dolores Jiménez, refiere las influencias coetaneas de este autor,
desde Calder, Gargallo o Brancusi, como el estimulo constante e intensa investigacion artistica
que llevd junto a la colaboracién creativa junto a Picasso, de los afios 1928-32, y que se convirtio
en aceleradora en esos términos. Picasso queria crear volumen a través de la linea, a través
del plano, y adopté en realidad a Julio Gonzalez como maestro, apoyandose en el dominio de
la técnica del hierro que éste tenia. Como apunta la historiadora, la escultura de Gonzélez ma-
nifiesta la presencia activa del vacio e incluye la cuarta dimensién, el tiempo, por ser activadora

del movimiento activo del espectador al contemplarlas y observar diferentes puntos de vista'*2.

El historiador y critico Javier Maderuelo data en 1929 el inicio de la escultura moderna. Aunque
apunta el avance de la escultura moderna en artistas como Boccioni, Brancusi, Giacometti, Gabo
o Pevsner, sitla la escultura de moderna en manos de Julio Gonzalez, ya que la obras de los ar-
tistas, por ejemplo Brancusi, no podian prescindir del volumen ni de la masa, ni Giacometti, tam-
poco, aun siendo que las estilizaba y las dotaba de una componente dindmica. Segin Maderuelo,
Gonzalez es el Unico que no trasgrede la esencia de la escultura, y trabaja cefiido a la disciplina,

y “la hace avanzar desde dentro”, segun palabras del historiador.

En las obras de Julio Gonzalez, el espacio es tratado como materia, hay un trabajo alrededor del

vacio, y las figuras son insinuadas por el contorno. El vacio, por tanto, es un elemento positivo,

dotado de gran fluidez. Como explica Maderuelo, la obra de Gonzalez es de un gran sincretismo

y refleja aspectos del cubismo, del constructivismo, del expresionismo y del dadaismo?*>3,

151 Durante los dias 25 y 26 de Marzo de 2013 se celebran en el IVAM un ciclo de conferencias
en torno a la importancia de Julio Gonzélez en la escultura moderna. Informacién basica disponible en:
<http://www.ivam.es./>

152 Apuntes de conferencia, Jiménez Blanco, Maria Dolores, “Julio Gonzdlez. La nueva escultura en
hierro” en Ciclo de Conferencias Magistrales sobre Julio Gonzdlez, Valencia, IVAM, 25 de Marzo 2013.
153 Apuntes de la conferencia, Maderuelo, Javier, “Julio Gonzélez, fundador de la escultura moder-

na”, en Ciclo de Conferencias Magistrales sobre Julio Gonzdlez, Valencia, IVAM, 25 de Marzo 2013.
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Pablo Picasso con Julio
Gonzédlez, Monumento a
Apollinaire, 1928.

Julio Gonzalez, Mdscara acerada,
1930, bronce, fundicion a la cera
perdida,

25x17,5x6 cm.

Pablo Picasso y Julio
Gonzélez, Mujer en el Jardin,
1932, bronce soldado,
soldadura autégenay
patinado., 209,6 x 116,8 x
81,3 cm.

Las obras de Gonzalez son la experiencia del dibujo y sugieren la idea de ensamblaje, de gesto en
la escultura. Hay una insinuacién, se dibuja en el espacio y se prescinde de la masa. Sus obras, a
la vez, estan dotadas de una fuerte componente emocional, a través de la componente expresiva
del material, el hierro. Son objetos alterados, presentan una huella. A su vez, la presencia vista

de las soldaduras potencian este efecto emocional de la expresion del material.

Segun el historiador y comisario Tomas Llorens, influencias de Gonzélez son Degas, Rodin y Gau-
guin. En sus dibujos trabaja la idea de definir planos a partir de las sombras que luego traducira
en sus esculturas. En su colaboracién ya mencionada con Picasso, vemos obras que son expresio-
nes de la idea de dibujar en el espacio, o como en Cabeza de Mujer (1906), donde se aprecia la
idea de construir a modo de assamblage, sin proyecto previo, a modo de collage, y que Llorens lo
conecta también con la poesia surrealista de Rafael Alberti o Federico Garcia Lorca. Los encuen-
tros entre ambos artistas producen una estimulacion constante donde el trabajo se realiza desde
lo inesperado, desde la improvisacidon. Culmina esta colaboracién con Mujer en el Jardin(1932),
conectando por un lado con el cubismo sintético (Juan Gris) donde hay una excavacién dentro

de la fantasia, no hay plan ni proyecto y se va confiando en el instinto, y un cubismo analitico



donde se pretende una reduccion a la esencia. También como en el collage se trataba ya con
una imagen conocida por el espectador, por cuanto esta conexion sugerida es casi, sugerida de
inmediato, transmitida entonces casi de manera gestual, activando en el espectador de la obra

de arte, un nuevo camino desconocido en su percepcién de la realidad®™*

El vacio como silencio espiritual, Jorge Oteiza

Siguiendo este itinerario en el tratamiento del vacio en la escultura trataremos de explorar las
intenciones y los conceptos en el tratamiento que el escultor vasco Jorge Oteiza (1908-2003)
hizo del vacio, por ser un tema que ha tratado esencialmente en su produccién escultérica. Aun-
que Oteiza mantuvo una intensa relaciéon con el mundo de la arquitectura, siendo que colaboré
en proyectos de edificios la mayor parte de los cuales no se construyeron®*, junto a Fullaondo,
Saenz de Oiza y otros arquitectos y tuvo la oportunidad de transferir su experiencia del concep-
to de su escultura en la arquitectura, nos vamos a centrar en la indagacién y experimentacién
que realiza desde la escultura, por considerar encontrar una lectura esencial en la exploracion y

III

conceptualizacién del vacio. Oteiza hace una distincion entre el “espacio vaciado” y el “espacio
vacio” siendo que la primera es una accion de quitar materia, de sustraccion, lo que deja marcas
tras de si, haciendo evidente que ese espacio habia sido ocupado, mientras que en la segunda
se trata del tratamiento del vacio desde un punto de vista formal, activando la presencia de la
ausencia a través de la forma. Por tanto, hay una “construccion del vacio”, rompiendo la neutrali-
dad del espacio real. Realiza dos series dentro de sus Ultimas esculturas abstractas agrupadas en
las series Cajas Vacias y Cajas Metafisicas. Las primeras son abiertas mientras que las segundas
son virtualmente cerradas. Estas ultimas presentan un aura de misterio, al entreverse el interior
entre las ranuras, siendo el espacio oscuro. Oteiza se refiere a ellas como un receptivo silencio

espiritual®®,

154 Apuntes de conferencia, Llorens, Tomas, “Julio Gonzédlez 1918- 1930; la formacién de un es-
cultor moderno”, en Ciclo de Conferencias Magistrales sobre Julio Gonzdlez, Valencia, IVAM, 26 de Marzo
2013.

155 El Homenaje a Batllé en Montevideo, Proyecto para Teatro de la Opera (1963) y la Plaza de Colén
(1970) en Madrid son algunos proyectos de arquitectura que Oteiza realizé en colaboracidn con diferentes
arquitectos. Véase, San Martin, Javier, “Pasion y Paradoja, Oteiza, el escultor de la arquitectura”, Arquitec-
tura Viva, n? 89-90, Madrid, Arquitectura Viva, 2003, pp. 130-133.

156 Echeverria Plazaola, Jon, “Espacio receptivo y emocion estética. El espectador ante la obra de
Oteiza”, en Actas de 5th Mediterranean Congress of Aesthetics, Art, Emotion and Value, [en linea], Carta-
gena, Universidad de Murcia, 2011, p. 323. Disponible en: <http://www.um.es/vmca/proceedings/>

Puede consultarse la investigacién Echeverria Plazaola, Jon, La finalidad del arte, La obra y el pensamien-
to de Jorge Oteiza: arte, estética y religion, Barcelona, Universitat Pompeu Fabra, 2008, disponible en
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“Este vacio no es el hueco de un escenario, de
un sitio en el que colocamos las cosas para mos-
trarlas y por ocupacién del espacio organizamos
acumulativamente una comunicacion. Es el espa-
cio de cualquier realidad en el que por desocu-
paciéon formal hacemos un sitio incomunicado
de todo, un silencio visual absoluto-suelto de
todo-habitable espiritualmente y de invencible

proteccidon“®’.

Las Cajas Vacias y las Cajas Metafisicas, serian sus ulti-
mas series de esculturas concluyendo su Propdsito Expe-
rimental en 1959 y dejando la escultura tras afios de ex-
perimentacién. Relaciona los conceptos de disminucion
de la expresién en la escultura para en la desocupacién de
la materia y presencia del vacio, el espectador sea recep-

tivo y activo ante este vacio.

Desde nuestro punto de vista esta consideracion sobre el
espacio y el vacio conecta con la esencia del espacio en
arquitectura, donde el recorrido inevitable de quien par-
ticipa en una experiencia arquitectdnica en esencia por el
vacio, hacen que el espacio arquitectonico sea capaz de
activar una respuesta receptiva y activa sensorial, corpo-

rea vy significante. Oteiza lo expresa asi:

“En mi escultura final no se ve mas que un vacio:
el espacio ha quedado desocupado y separado
del tiempo, desmontada la expresion: un espa-

cio espiritualmente habitable”**,

Retomando la reflexion de Oteiza, en torno a sus Pro-

<http://repositori.upf.edu/>

157 Oteiza, Jorge, “Mecanografiado y manuscrito”, Archi-
vo de la fundacién Museo Jorge Oteiza, citado en Bados, Angel,
Oteiza. Laboratorio experimental, Alzuza (Navarra), Fundacion
Museo Oteiza, 2008, p. 310.

158 Ibidem, p. 368.

Jorge Oteiza, Caja Metafisica
por conjuncion de dos triedros.
Homenaje a Leonardo, 1958,
Acero, 28,5 x 25 x 26,5 cm.

Jorge Oteiza, Caja Vacia con gran
apertura, 1958, acero cobreado,
46 x 45 x 39 cm.

Jorge Oteiza, Construccion vacia con
cinco unidades Malevich, 1957, acero
forjado, 34 x 40 x 30 cm.



Jorge Oteiza, Cuboides Malévich
negativos, 1957-1958,

Yeso, Barroy Madera

m. max, 8,3x16,8x 14 cm, m

min, 3,7 x3,8x2,5cm

pOsitos Experimentales, vemos que profundizé en la idea de activaciones del vacio a través de
masas muy pequeiias y la relacién entre ellas. Si queremos entender el espacio de Oteiza como
un espacio de la emocidn interpretamos que, percibiendo el espacio a través del vacio dentro
de la caja rota, el cubo roto, generan un quiebro, en cuanto a la percepcion del espacio vivido,
en cuanto a las posibilidades del espacio en si en su percepcién. El espacio ya no es algo defini-
do por planos exactos, aunque estos sean inclinados, que se encuentran en diedros, cerrados,
sino que el espacio se escapa, esta dentro, pero a su vez, estd fuera, es un espacio se comunica
transversalmente a través de exterior-interior. La perspectiva puede ser multiple, y cambia cons-
tantemente auin con pequenas variaciones del punto de vista (cuestion en la percepcién que no
ocurre cuando el espacio esta definido). Podemos interpretar que el espacio de Oteiza se puede
derramar, se diluye, se expande a través de esos planos matéricos que construyen sus esculturas,
o construyen el vacio a través de poner limites al espacio real. Sin embargo, dentro de su concep-
cion original el vacio es el espacio que crea, de silencio, y habitable espiritualmente, y percibido

de manera misteriosa, desde esos planos que la delimitan pero de manera abierta.

También el vacio y el espacio creado por Oteiza nos vincula con el espacio del movimiento e in-
duce al movimiento de quien las percibe. Es esa posibilidad de espacio en movimiento desde la
percepcién lo que activa un espacio emocional. Hay una deconstruccidn del espacio, los limites,
la envolvente que crea el espacio se fragmenta y una ampliacion de los puntos de vista a través
de la activacion del movimiento, al igual que ocurriria con las propuestas del constructivismo
ruso. Son referentes del propio artista en relacién a la experimentacién, autores como Kandins-

ky, Mondrian y sobre todo Malévich.

También en este sentido, conviene hacer referencia de la trayectoria del propio Oteiza, en tér-
minos de la abstraccidon de su propia obra, haciendo referencia a sus propios referentes como
son Brancusi, Henry Moore'.En aquel sentido y en palabras de la historiadora del arte Anna

Maria Guasch: “Y es en su defensa de la abstraccién como arte abstracto, Oteiza pone el ejemplo

159 Una artista coetanea que trabajo con el espacio y vaciado en la escultura fue la britanica Barbara
Hepworth (1903-1975).
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de Brancusi, el primero que habia seguido el magisterio de Cézanne al reducir al hombre a un
cilindro euclideo y pesado [...]"*°, En el escrito titulado Escultura Dindmica que Oteiza realiza
para la conferencia que daba en el | Congreso Internacional de Arte Abstracto, (Santander, 1953)
intenta descomponer diferentes variables entorno a la cuestién de la escultura, de la cuestion
vital del arte. En relacidn al concepto de espacio, los relaciona a través de dos variables el tiempo

y la dimensién:

“Lo abstracto es pues un continuo espacio-temporal, una constante binaria. Desde la vida
todas las artes pueden considerarse, por el tiempo que necesitamos en enterarnos, como
temporales. Pero estéticamente, desde lo abstracto son absurdas esas clasificaciones de las

artes en espaciales y temporales, pues todas son espaciales”®*,

Vacio y Silencio, espacios de transito

Estudiosos de la obra de Oteiza, han interpretado el espacio vacio como refugio, frente a la na-
turaleza, por el temor que él mismo manifestaba. La abstraccién le separaba de la realidad, de la
vida, y el vacio se presentaba como “cuna” ante la vulnerabilidad que le producia la naturaleza.
El vacio de Oteiza, era una conquista ante la muerte, donde ésta no es accesible, ya que no era
materia como tal. Volvia a ser de nuevo un refugio. Son referentes de Oteiza la idea de Mallarmé

y el vacio en sus conceptos de disolucion y silencio del sujeto poético®?.

El vacio es silencio. Ya en el dmbito de la poesia Stéphan Mallarmé, en Un coup de Des (1897),
articula la idea de espacio vacio-espacio blanco. También la musica ha explorado la idea de silen-
cio y vacio, incluso antes que lo hiciera la escultura. La idea de silencio ya fue explorada intensa-
mente por el artista, compositor y filésofo americano, John Cage (1912-1992). Su pieza, 433"
consistia en tres movimientos, con la apertura y cerrado de la caja de piano, sin interpretar nota

alguna.

Hay un entrelazamiento conceptual entre el vacio, el silencio y la muerte, que dotan al espacio, o
a ese intervalo suspendido del silencio de una concentracidn de energias. Por un lado, la idea del
vacio asociado a lo sustractivo, al hecho de excavar viene asociado desde la antigliedad, como

se refiere en el libro, Arquitecturas excavadas, el proyecto frente a la construccion del espacio?®.

160 Oteiza, Jorge, “Conferencia del | Congreso Internacional de Arte Abstracto” en Guasch, Anna
Maria, Un nuevo paso en la genealogia de lo abstracto: lo dindmico y lo vital La Escultura Dindmica de
Jorge Oteiza, Navarra, Fundacién Museo Jorge Oteiza, 2008, p. 23.

161 Oteiza, Jorge, “Escultura Dinamica”, p. 3-4, Ibidem, pp. 9-10.

162 AAVV., Oteiza 1908-2008, y sigo, [en linea], Imprescindibles, RTVE, 51:09 min. , disponible en:
<http://www.rtve.es/alacarta/videos/imprescindibles/imprescindibles-oteiza-1908-2008-sigo/1333374/>
163 Algarin Comino, Mario, Arquitecturas excavadas, el proyecto frente a la construccion del espacio,
Barcelona, Fundacion Caja de Arquitectos, 2006, p. 37.



Stéphan Mallarmé, Un Coup de Dés, soIT
Poema, 1897.
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Por un lado el vacio de los sustractivo vinculadoa los espacios de las tumbas y santuarios, y de
esta manera, viene asociado al concepto de muerte y, por otro, a los espacios madriguera o cue-
va realizados por los animales y, en ese sentido, vinculados a aspectos de lo irracional, lo salvaje,

lo instintivo, alos vinculos con la Naturaleza, alejado de consideraciones racionales.

Estos dos aspectos, que desde un punto de vista intelectual, pueden provocar un alejamiento,
desde puntos de vista de lo antropoldgico y de ésta unida a una reflexion artistica, pueden pro-
vocar unas miradas vinculadas a conceptos de lo mistico, de la conjuncion vida/muerte, o del
vinculo del ser humano, a través de estos espacios-refugio-excavados, con un encuentro con
ideas esenciales del habitat humano, alejados de percepciones de alienacién que muchas veces
provoca el espacio urbano contemporaneo, y que nos retornen a una reconciliacién con aspec-
tos psicolégicos o antropoldgicos en relacidn a una conciencia primitiva, primigenia y esencial.
El vinculo con el elemento tierra, como envoltura y la conexién con la naturaleza, o ideas de pro-
visionalidad y nomadismo, son puntos de reflexién de estos espacios de lo excavado, del vacio

en la masa.

También el silencio, en su conexion con el vacio encontramos un significado de la muerte. El
escultor valenciano Ramén de Soto y Ardndiga (1942- ) que a través de sus instalaciones y escul-
turas reflexiona profundamente sobre estos conceptos de silencio-muerte, apunta: “El arte egip-
cio esta repleto de simbolismos. El silencio tiene que ver con el transito hacia la muerte”?4. Sus
esculturas e instalaciones nos hablan de transitos, de puertas hacia algo que produce, en nuestra
cultura occidental, une emocidn vinculada al miedo. De misterio, y de silencio. Son espacios de

instalacion que provocan un estimulo para la meditacidn.

También reflexiona en torno al concepto de vacio dandolo valores, tratdandolo como una sustan-

164 De Soto, Ramon, en AAVV, Ramon de Soto, La Elipse del Tiempo, Espacios de Meditacion, [en
linea] Alicante, Fundacién Cultural Frax de la Comunitat Valenciana, 2009, p. 130, disponible en: <http://
www.fundacionfrax.org/wp-content/uploads/Ramon-de-Soto.pdf>.
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Ramén de Soto, Paisaje de Silencio,
Museo de Arte Contemporaneo de Toya-
ma, Japdn, 1991, fragmento.

(L

cia o cuerpo en si mismo: “ Descubri que el vacio, no es vacio, esta lleno de distancia”?®. Este

entendimiento o conocimiento del espacio a través de estas variables dimensionales, a veces,
aparentemente invisibles, lo conectan con posiciones de la filosofia Zen, a las que se refiere fre-

cuentemente y reflexiones en torno al Tao Te King, de Lao Tse?®®,

En la cultura oriental, también el vacio estd asociado a ideas de meditacidn. Por ejemplo, el
artista Isamu Noguchi, trabajé en los limites que unen la cultura occidental y la oriental, nos
presenta reflexiones en torno al vacio como contemplacién, como meditacién, y como el lugar
de lo excavado. Su preocupacidn por el espacio era constante y entendia el vacio desde los ele-

mentos articulados, asi expone:

“El espacio vacio, no tiene dimension visual ni importancia. La escala y el significado apa-
recen, por el contrario, sélo cuando se introduce un objeto o una linea [...] El tamafo y la
forma de cada elemento es enteramente relativo con respecto a todos los demas elementos

y al espacio dado”'?’.

El espacio creado por Isamu Noguchi en la plaza del Chase Manhattan, tuvo su origen en la pro-
puesta que |.N. dio que fue la propuesta de un jardin hundido circular, a parte de una escultura
en la parte superior, cuyo encargo no recibié finalmente. Atraido por las piedras que Noguchi
habia imaginado en el jardin, viajé al Japdn a la busqueda de ellas. La intencidon era crear una

tensidn a través de la “levitacidon” antigravitatoria de las piedras, siete, sobre la ldmina de agua.

Ideas de flotacion, y al mismo de tensidn se perciben en este proyecto. Se ponia de manifiesto
el trabajo sobre el significado de las piedras en los jardines japoneses. La idea del circulo como

una figura geométrica atemporal, podemos pensar que reforzaba la intensidad concéntrica y

165 Ibidem., p. 102.

166 Lao Tse (570-490 a.c.) fue el filésofo chino que escribid el gran tratado filosofico chino Tao Te-King
(Libro de la Via y de la Virtud) de gran influencia en la cultura y pensamiento orientales..

167 Noguchi, I.: A Sculptor’sWorld, Harper&Row, Nueva York 1968, p. 161., Citado por: Torres, Ana
Maria, IsamuNoguchi, Valencia, IVAM, InstitutValenciad Art Modern, 2001, pp. 19-20.



Isamu Noguchi, Jardin Hundido,
Plaza del Chase Manhattan Bank,
New York, 1965.

nodal de este proyecto en el espacio urbano donde se desarrollaba. La idea de punto, de una
circunferencia, en una superficie, la plaza, que venia a ocupar un amplio espacio del solar, junto
a un edificio en altura, nos puede dar la idea de un punto de intensidad, de concentracién de
energias, en este espacio rehundido, que por lo tanto, jugaba con una doble visual, la horizontal
como percepcion exterior de esa circunferencia (intensificada visualmente por la gente que ro-
deaba el espacio) a medida que te ibas aproximando, y una visidn vertical, en altura, que dotaba
a este conjunto de un punto de vista inusual, una tercera dimensién en la percepcion visual que
potenciaria la meditacién, esa contemplacién y la recepcidn de las sensaciones despertadas de

los pares peso/ligereza, apoyo/levitacion, natural/artificial, tensién/contemplacién, tierra/agua.

El punto de vista en altura, la luz cambiante y la posibilidad del reflejo del agua, dotaban a la con-
templacién de una dimensidn instantdnea. La idea es que algo emerge, algo surge. El conjunto
es una sucesion de metdaforas o correspondencias, los adoquines de granito dispuestos concén-
tricamente van elevandose sinuosamente con algunas de las piedras, mientras que otras surgen
como monticulos en la superficie de agua. Se va del jardin de grava a los estanques japoneses,
conjugando elementos de ambos espacios aqui. Se ha creado un lugar en el espacio de la pla-

za'®®,

Esta idea del jardin excavado, en un entorno altamente urbano y cosmopolita, da al conjunto una
idea de excavacién, de refugio, de una especie de jardin secreto, que sélo se descubre cuando se
va acercando a él. Es una invitacién al recorrido, al movimiento. También la idea de un cierto azar
en la colocacidon de las piedras, en su posicidn final, juegan a favor con la percepcién organica
del conjunto, con un entrar en otra dimensién, muy alejada del contexto funcional y urbano
donde se ubicaba. éno es esta obra una metafora mas del contraste y contrapunto entre oriente
y occidente en toda la obra de Noguchi ? éno es un espacio oriental acogido por un espacio oc-
cidental o viceversa, un espacio oriental rescatado del espacio occidental, una oportunidad para

una diferente percepcién cultural y espacial en un mismo lugar?

168 Torres, Ana Maria, Isamu Noguchi, Valencia, IVAM Institut Valenciad Art Modern, 2001, pp. 19-
20.
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Espacio y forma organica, Henry Moore

Si buscamos en los referentes de Oteiza y en general, lo que nos da la historia, y nos paramos
en la obra del escultor inglés Henry Moore (1898-1986) a través del espacio y de la materia, del
vacio y del lleno, vemos que en general convergen aspectos organicos y abstractos al mismo
tiempo. No podemos acercarnos al concepto de vacio y espacio que analiza y ofrece al autor
a través de su obra sin antes no evidenciar la pulsién organica que la habita constantemente,
incluso dentro de su obra mds abstracta. Aln en camino hacia la abstraccién la figura humana
construye la vitalidad en sus esculturas'®. El didlogo entre lo abstracto y lo organico, tienen que

ver, segun el artista, con la arquitectura y la escultura:

“La escultura, para mi, debe tener vitalidad. Debe saber apreciar la forma organica, cierto
patetismo y cierta calidez. La escultura puramente abstracta para mi es una actividad que
se puede realizar mejor en otras artes, como por ejemplo, en arquitectura. Por esto, nunca
me ha seducido quedarme en escultor puramente abstracto. Demasiado a menudo las es-
culturas abstractas no son mas que maquetas de monumentos que nunca se llevan a cabo, y
las obras de muchos escultores abstractos o “constructivistas” adolecen de esta frustracion,
en el sentido de que el artista nunca llega a encontrar la verdadera solucién material a sus
problemas. Pero la escultura es distinta de la arquitectura. Crea organismos que deben ser

completos en si mismos (...)""°.

Manteniendo la vitalidad de lo organico, Henry Moore mete el espacio en la escultura, haciendo
huecos en la masa, traspasandolos y conectdndolos. Relaciona, al igual que lo hiciera Chillida

posteriormente, el espacio y la forma, no pudiendo concebir el uno sin el otro:

“Con el tiempo descubri que forma y espacio son exactamente la misma cosa. No se puede
comprender el espacio sin comprender la forma. Por ejemplo, para comprender la forma
en su completa realidad tridimensional hay que comprender el espacio que desplazaria al

quitarla”’%,

169 En relacidn a la relacion entre figuracidon y abstraccion queremos dejar huella del concepto que
el artista Jorge Oteiza-cuyos conceptos en torno al vacio hemos referido en este capitulo-realiza vinculan-
do finalmente la abstraccion con la figuracién, hablando de desocultamientos de la realidad, dice asi: “El
arte todo nos lo debe imaginar. Cuando el artista nos acerca al campo de nuestra vision un pedazo de la
realidad, ésta es abstracta, viene abstracta, pero cuando ya la vemos y entendemos su correspondencia
con la realidad, se convierte en figurativa. Entonces el artista vuelve nuevamente a la parte de la realidad
que desconocemos, para desocultar otro pedazo mas, que vendrd también abstracto y quedara figura-
tivo.”. Véase, Oteiza, Jorge, Mecanografiado y manuscrito. Archivo de la fundacién Museo Jorge Oteiza,
citado en Oteiza, Jorge, en Bados, Angel, Oteiza. Laboratorio experimental, Alzuza (Navarra), Fundacién
Museo Oteiza Fundazio Museoa, 2008, p. 368, que conecta con la idea de lo que es la obra de arte en
relacion a la Cosa y lo que la obra de arte muestra como desocultamiento del ente, dejando a la vista lo
que las cosas son, la verdad, la esencia, segun el fildsofo Heidegger en “El origen de la obra de arte” (1933-
1936).

170 Moore, Henry en AAVV, Henry Moore, escultura, Barcelona, Ediciones Poligrafia, 1981, p. 59.
171 Ibidem, p. 112.



Henry Moore, Large Reclining Figure, 1937,
L: 96,5cm, Harvard University Fogg Art Mu-
seum, Cambridge.

Henry Moore, Three Piece Reclining Figu-
re No.1, 1962, bronce, 287 cm, Rochester
Institue of Technology, Nuava York.

Henry Moore, Large Reclining Figure: Hand,
Wichita State University , EEUU, 1937, , bron-
ce,L:221 cm

En sus esculturas hay una evolucién en el tratamiento del espacio. Desde la generacién del va-
cio dentro de la masa de la escultura hasta la separacién-unién de la masa, a través del espa-
cio llegando entonces el espacio a unir esencialmente piezas que previamente han aparecido
como separadas, dos o tres piezas tras su separacion: “Entonces me di cuenta que dividiendo
la figura en dos partes tenia muchas mas variaciones tridimensionales que si sélo hubiese
una pieza monolitica.(...)...pero ahora estaba utilizando el espacio mas escultéricamente que
al principio”?”2. En el concepto de captura del espacio que se establece en Hacia una psicologia
del arte, Arte y Entropia, se relaciona los agujeros en la escultura de Moore, esa captura del
espacio donde el aire parece “mas denso”, con una cuestion basica de que las superficies que
delimitan esas aperturas suelen ser cdncavas. Se convierte en un fendmeno de figura y fondo
segun la psicologia, en cuanto que la superficie interior a un limite tiende a convertirse en figura

y la exterior en fondo?”.

Este principio, de vaciado en la escultura que finalmente acaba separando ésta en varios ele-
mentos relacionados por ellos como tal, es una idea esencial y basica en la creacion del espacio
en la arquitectura, a través de la relaciéon o descomposicién de la masa global, |éase cuerpo de
arquitectura, articulandola en el espacio, en diferentes elementos y relacionados a través de los

espacios que habitan entre si.

172 Ibidem., p. 153.
173 Arnheim, Rudolph, Hacia una psicologia del arte, Arte y Entropia, Madrid, Alianza Editorial, 1980,
p. 229.



La Desocupacion de sélidos de Oteiza en la Casa da Musica de Koolhaas

2 Jorge Oteiza, Desocupacion de solidos, 1955-1956, Yeso, m. max, 5 x 4,5 x 4,4 cm, m min, 2,1x2,7x2,1 cm

3 Jorge Oteiza, Maclas con la Matriz Malévich, 1972-1974, Yeso, m. max, 5 x 4,5 x 4,4 cm, m min, 2,1 x2,7x 2,1 cm

4 Jorge Oteiza, Para la desocupacion de la estatua, Desocupacion de sélidos, poliedros cubicos abiertos, 1950-1954,
Yeso y barro, m. max, 7,2x16,8x8,9cm, mmin, 2 x 2,6 x1,5cm
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5 OMA, Rem Koolhaas, Casa da Musica en Oporto, 1999-2005, imagen implantacién en la ciudad.

6 OMA, Rem Koolhaas, Casa da Musica en Oporto, 1999-2005, vista I.

7 OMA, Rem Koolhaas, Casa da Musica en Oporto, 1999-2005, vista Il.

8 OMA, Rem Koolhaas, maqueta de estudio de una vivienda en Nigeria, matriz origen conceptual segin OMA del
proyecto Casa Da Musica, a través de una traslacion o cambio escalar.

9 OMA, Rem Koolhaas, Casa da Musica en Oporto, 1999-2005, vista Ill, imagen superior.
10 OMA, Rem Koolhaas, Casa da Musica en Oporto, 1999-2005, plantas, lleno (negro)/vacio(blanco).

11 OMA, Rem Koolhaas, Casa da Musica en Oporto, 1999-2005, esquema implantacion urbana.
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Retomando los proyectos que hemos recorrido, ¢éno se muestra una evidencia de comparacién
esencial en el vacios excavado en la Casa da Musica en Oporto (2005) con las esculturas realiza-
das por Oteiza, Propdsito Experimental, y en concreto la serie de Desocupacion de sdlidos (1955-
1956)? Atendiendo también en ese paralelismo a la forma del poliedro general que es este
“objeto arquitectonico” vemos la proximidad en las relaciones formales y de extraccion, entre la
desocupacion y la materia que resulta realizada por Oteiza en la serie Para la Desocupacion de la

estatua, Desocupacion de Sélidos, Poliedros cubicos abiertos (1950-1954).

Extrayendo la reflexién con la que apoya Oteiza, la mayor parte de su obra vemos en desocu-
pacion el concepto de la capacidad del vacio, carente de toda expresividad, para ser habitable
espiritualmente, de manera, que hay una relacidn receptiva y activa del espectador, éies en esa
traslacion desde la teorizacidn en el arte donde podemos completar todos los significados que
surgen de lo excavado, del vacio? éno serd que nos emociona el vacio excavado en la gran audi-
torio de la Casa Da Musica, por su capacidad para ser habitado, no sélo fisicamente sino también

espiritualmente?

Para concluir este capitulo la evidencia que nos atrevemos a subrayar como idea fundamental,
recorrida, transitada, es que, tras recorrer y explorar los significados del tratamiento del espacio
en la escultura y la arquitectura en torno al concepto de vacio, el tratamiento del espacio en
escultura es la vanguardia de muchos conceptos en torno al espacio en la arquitectura, reco-
giendo e interpretando las esencias que previamente han sido aportadas por esta disciplina. Re-
tomando las palabras del arquitecto holandés Rem Koolhaas, “inventando arquitecténicamente
de verdad” ya referidas al inicio de este capitulo, vemos como el inventar e innovar en este ambi-
to se convierte en los aspectos espaciales en una transferencias de fronteras de conceptos explo-

rados, indagados y significados , sobre todo, por la escultura a partir del primer tercio del s. XX.
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Peter Zumthor,
Pabellon de Suiza en la Exposicion Universal en Hannover, Alemania , 2000.
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“Los sentidos son la base fisiologica
comun a todos los seres humanos y
gue la cultura otorga estructura y sig-
nificado”.

Edward T. Hall



Percepcion y fenomenologia

Los sentidos y la percepcidn del espacio a través de ellos corresponden a un ambito fisioldgico
interpretado culturalmente, afirma el antropdlogo Edward T. Hall. En este sentido, en muchos
proyectos de arquitectos contemporaneos se evidencia una intensificacién de aspectos fenome-
nolégicos, donde aspectos de sensibilidad, intencionalidad, presencia y comunicacién a través
de la materia y de los sentidos se convierten en esenciales. Es el caso de la arquitectura de
Herzog y de Meuron, Steven Hall, Peter Zumthor, Soto de Moura, Juan Navarro Baldeweg o el
equipo RCR (Rafael Aranda, Carmen Pigem, Ramén Vilalta), aunque también estas aproximacio-
nes las encontramos en proyectos concretos como la de los japoneses Sigeru-Ban o SANAA. Pero
antecedentes de estas percepciones ya los encontramos en la arquitectura de Frank Lloyd Wright

o Alvar Aalto.

El valor de los aspectos antropoldgicos del espacio, han sido estudiados por el antropdlogo
Edward T. Hall*”* en la Dimensién Oculta donde hace un recorrido por esta cuestidn en la percep-
cion del espacio, vinculado con las cuestiones de la arquitectura, el arte y el urbanismo. Segun
Edward T. Hall lo sentidos son la base fisiolégica comun a todos los seres humanos y que la cul-
tura otorga estructura y significado’®. Edward T. Hall hace una critica sobre como los arquitectos
tradicionalmente (y destaca muchos ejemplos de las ciudades y arquitecturas proyectadas en
la época del Movimiento Moderno), han ignorado a la hora de proyectar los edificios, las inte-
riorizaciones que del espacio ya posee el ser humano en si, vinculadas éstas a la cultura. En el

espacio que él describe de caracteristicas fijas, es el molde en el que, culturalmente, se funde el

174 Edward T. Hall (1914-2009) fue un antropdlogo e investigador intercultural que profundizé en
investigaciones en torno a la percepcidn cultural del espacio.
175 Hall, Edward T., La dimension oculta, Madrid, Instituto de Estudios de Administracion Local Ma-

drid 1973, p. 161. (Titulo original, The Hidden Dimension).
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comportamiento humano:

“Los arquitectos tradicionalmente, se han ocupa-
do de los modelos visuales de las estructuras cons-
tructivas, de lo que se ve. Ignoran casi en absoluto
el hecho de que las gentes llevan consigo, dentro
de si, unas interiorizaciones del espacio de carac-
teristicas fijas aprendidas en las primeras épocas

de la vida“’®.

Hall hace un recorrido de los receptores sensoriales del
espacio, a través por un lado de los sentidos de la vista,
el oido y el olfato, para luego centrarse en el sentido del
tacto, las percepciones que tienen que ver con éste como
lo cinestésico, que relaciona el movimiento corporal con el
cuerpo, el equilibrio, el espacio, el tiempo y aquél con la

temperatura.

El arquitecto Ifiaqui Abalos, en el capitulo “Picasso de Va-
caciones, la casa fenomenolégica”, de La Buena Vida'”,
hace un recorrido por los aspectos fenomenoldgicos del
espacio en la arquitectura. Como sefala, multiples ideas
dibujan el mapa de lo fenomenoldgico, donde hay una in-
tensificacion gestdltica de la percepcidn. A nivel espacial,
sefiala, cdmo se consigue por el hecho mismo de la cons-
truccion, a través de materiales tactiles como son la tex-
tura, la sonoridad, la temperatura. También evidenciando
el arraigo sensorial a los materiales de la propia naturale-
za como son el agua, el sol, la lluvia, sombras arboladas...
En el espacio fenomenolégico apunta como los objetos de
afecto, el detalle, son los elementos que activan la memo-
ria, que se pueden encontrar de manera desjerarquizada y

desordenada en el espacio.

Sigue subrayando cémo la percepcidn fenomenoldgica
solo se entiende desde el sujeto fenomenoldgico y la ex-
periencia vital donde la subjetividad forma parte de la ela-

boracidn de la propia experiencia. Ideas de vagabundeo de

176 Ibidem., p. 168.
177 Abalos, Ifiaqui, La buena vida-Visita guiada a las casas
de la modernidad, Barcelona, Gustavo Gili Editorial, 2000, p. 99.

Ryue Nishizawa con Rein Naito,
Museo de Arte Contempordneo en
Teshima, Japon, 2012.

Sigeru Ban, Wall-Less House, Nagano,
Japdn, 1997.



la mente y los sentidos estdn presentes en la experiencia fenomenoldgica. En ella, se cruzan de
manera dispersa una heterogénea multiplicidad de espacios y experiencias sensoriales, a través
de una deriva emocionalque contiene a la mente y a los sentidos. Esta red de intencionalidades
conecta con la idea de collage como un camino de aproximaciéon fenomenoldgica. Abalos ha
vinculado los espacios fenomenoldgicos a través de la idea de experiencia sorpresa vinculada al

espacio laberinto y la sensibilidad de la piel que los limita.

Antes que en la arquitectura en si, encontramos en proyectos de paisajismo una conexién direc-
ta con los elementos activadores de la percepcidon fenomenolégica como son los sentidos del
tacto, del oido, activadores directos de sensaciones de temperatura, de movimiento, de memo-
ria, cinestésicas. Sin embargo, nos detendremos en la experiencia arquitectdnica del espacioy

en su envolvente para tratar de explicarnos las relaciones.

En el aspecto fenomenoldgico de intensificacion y captacién del fendmeno natural podemos evi-
denciar esta aproximacién a través del proyecto del Museo de Arte Contemporaneo de Teshima
en Japdn (2012), de Ryue Nishizawa, co-fundador de SANAA (junto con Kazuyo Sehima) en cola-
boracién con la artista japonesa Rei Naito (1961-), que basa su metodologia en la captacion de
fendmenos como el agua y la luz. Aqui la referencia es el instante de caida de una gota de agua,
gue ademads consigue la idea de integracién con el paisaje y la naturaleza. Una fina cascara de
hormigdn que se apoya en el perimetro construye la idea de proyecto. Se busca una integracion
esencial completa entre arte, arquitectura y paisaje. El espacio diafano creado y dos grandes
aperturas ovaladas, permiten que el viento, los sonidos, la lluvia, la luz se introduzcan de manera
natural en el interior, y se capte el fendmeno del tiempo a través de la relacidn directa con Ila

naturaleza.

Otro ejemplo de espacio que conecta con aspectos intensificadores de la percepcion fenome-
noldgica es la casa Wall-Less House (1997), del arquitecto Japonés Shigeru Ban'’8, que comporta
aspectos fenomenolégicos en cuanto al concepto de la piel y su relacidn con el paisaje. En esta
casa, ubicada en el bosque en Nagano, Japén, excavada parcialmente en la ladera, habiendo una
continuidad de la losa del suelo que se dobla para encontrarse con la cubierta de una manera
continua y fluida, no existe el cerramiento exterior y carece de particiones interiores fijas, sino
que éstas se establecen a partir de elementos méviles en el espacio. Este es el propio fenémeno
de la naturaleza, desapareciendo incluso la piel material, haciendo que todos los fenémenos

propios de la naturaleza se fusionen con el propio habitat.

La fenomenologia también se asocia con la memoria y los objetos de afecto, como elementos
que activan el espacio fenomenolégico. Deseos, afectos, sentidos, instante, subjetividad, esti-

mulos, reacciones, son los sustantivos que habitan los espacios fenomenoldgicos, y que dotan

178 Shigeru Ban (1957) es un arquitecto japonés. Destaca en su obra la utilizacion de materiales no
convencionales como son el papel o el plastico y la realizacién de arquitecturas efimeras para arquitectu-
ras de emergencia.
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de cualidad sensorial y sensitiva a los espacios. En el concepto de percepcién fenomenoldgica
hay una mayor intensidad en la relacion personal del sujeto con el espacio desde los fendmenos
derivados de una experiencia emocional e intelectual. El fildsofo Merleay-Ponty (1908-1961) lo

expresa asi:

“Buscar la esencia del mundo no es buscar lo que éste es en idea, una vez reducido a tema de

discurso, sino lo que es de hecho, antes de toda tematizacion, para nosotros”'”®

El origen griego de la palabra “fenémeno”, phainomenon, es el participio pasivo del verbo phai-
nein que significa mostrar, aparecer, hacer ver. Por tanto, el fenémeno se concibe como algo que
se muestra. Su significado proviene del verbo del que procede que es “mostrarse” y por tanto es,

aquello que se muestra.

En el ambito de la filosofia el fundador del pensamiento fenomenoldgico fue el fildsofo aleman
Edmund Husserl (1859-1938). Posteriormente su pensamiento tuvo influencia en Martin Heide-
gger, Jean Paul Sartre y Merleay-Ponty, entre otros. Esencialmente consiste en el conocimiento
a través de acercarse a las cosas mismas. El fildsofo francés Merleay-Ponty en el libro Fenome-
nologia de la Percepcion hace un equivalente de la reduccidn fenomenoldégica, a la filosofia exis-
tencial. “La realidad esta por describir, no por construir o constituir”*®, Merleay-Ponty describe
como el mundo es lo que percibimos, contrariamente al cuestionamiento de si percibimos ver-
daderamente un mundo®. La fenomenologia es la comprension de la esencia. La investigacion
fenomenoldgica parte de la realidad para conocerla a través de la descripcién. “El mundo no
es lo que yo pienso, sino lo que yo vivo; estoy abierto al mundo, comunico indudablemente
con él, pero no lo poseo, es inagotable”!®?, La fenomenologia sittia las esencias dentro de la
existencia y comprende al hombre y al mundo dentro de la “facticidad”. Segin Mearly-Ponty
hay un opuesto u oposicidn a la fenomenologia que ayuda a comprenderla mejor y es el andlisis
reflexivo que ignora el problema del otro, situdndolo en una subjetividad ingenua que hace in-

completo el andlisis perdiendo consciencia desde el comienzo.

En relacién a la fenomenologia del movimiento Mearly-Ponty describe como éste se compone
de percepciones dinamicas, nunca estaticas, y como escribe “el movimiento no es nada sin un
movil que lo describa y que constituya su unidad”!®. También describe la idea de movimiento

como fendmeno y la unién que hay entre la percepcién del movimiento y con los momentos que

179 Ponty, Merleau, Fenomenologia de la Percepcion, Barcelona, Edicions 62, 1975, p. 10 (Edicidn
original, Phénoménologie de la perception, Paris, EditionsGallimard, 1945).

180 Ibidem., p. 10.

181 Ibidem., p. 16.

182 Ibidem., p. 16.

183 Ibidem., p. 287.



lo constituyen:

“La percepcion del movimiento no puede ser percepcion del movimiento y reconocerlo
como tal mds que si aquélla lo aprehende con su significacion de movimiento y con to-
dos los momentos que son constitutivos del mismo, en particular, con la identidad del

movil”8,

La relacion del conocimiento fenomenolégico del movimiento, lo vincula directamente con la
experiencia de recorrido en la arquitectura, pues el elemento que realmente activa el espacio
en ella es el recorrido en si, el movimiento de las personas a través del espacio, que verdade-
ramente son la que lo activan. Con él, vinculamos esta accién directamente con el sentido del
tacto y posteriormente todas las percepciones sensoriales que se activan o potencian mediante

el mismo.

En la conexién entre emocidn y experiencia entendida ésta como percepcion y accion, de lo que
la sustancia, el fildsofo Jean Paul Sartre (1905-1980), en su escritoBosquejo de una teoria de las
emociones, sitla la conciencia emocional como sobre todo una conciencia del mundo'®. Hay
una relacion entre la percepcién, el objeto y la emocién. Sartre sefiala: “Todos los psicélogos han
observado, sin duda, que lo que condena la emocidn es una percepcién, una representacion-
sefall...]. La emocidn vuelve a cada instante al objeto y se nutre de él“!%, Entendemos como
esta relacion que seiala, es la que posibilita el camino de entender todos los fenédmenos de la
percepcién del espacio en la arquitectura y en el arte, vinculados una y otra vez con la emocion,

en cuanto objetos de la percepcion o representacion.

Como escribe mas adelante: “En una palabra, el sujeto emocionado y el objeto emocionante
se hallan unidos en una sintesis indisoluble. La emocidn es una determinada manera de apre-
hender el mundo“*®’. La aproximacion que hace a la manera de aprehender el mundo, a través
de la relacion entre fenomenologia y accién. La situa fuera de una conciencia reflexiva o en
cualquier caso con idas y venidas y conecta con la idea también apuntada por Merleau- Ponty
sobre las contradicciones establecidas en lo percibido en la conciencia reflexiva en oposicion al

conocimiento fenomenoldgico.

En la concepcidon que hace Sartre® de la emocidon como transformadora del mundo, la situa
con una cualidad existencial: “Existe, en efecto, un mundo de la emocién. Hay que hablar de un
mundo de la emocion como se habla de un mundo del suefio o de los mundos de locura”*®.Y en

relacion a la accién como medio de conocimiento o exploracién Sartre, explica:

184 Ibidem, p. 287.

185 Sartre, Jean Paul, Bosquejo de una teoria de las emociones (1939),Weblioteca del pensamiento,
p. 18, disponible en <http://www.weblioteca.com.ar/occidental/emociones.pdf>

186 Ibidem, p. 18.

187 Ibidem, p. 19.

188 Ibidem., p. 19.

189 Ibidem., p. 27.
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“Lo Unico que aqui importa es mostrar que, como conciencia espontdnea irreflexiva, la
accidén constituye una determinada capa existencial en el mundo, y que no es preciso ser-

consciente de uno mismo como actuando para actuar”*.

Esta consideracidon nos acerca a las posiciones que desde la acciéon estructuran la creacidon
artistica que desarrollaremos mas adelante en este capitulo. En el arte, movimientos como el
Informalismo o el Arte Povera conectan la accidn y evidencia del proceso con aspectos fenome-
noldgicos en la creacién artistica. En el informalismo, por ejemplo, y al que volveremos después,
la accidn y el proceso, incluso la presencia del artista forman parte esencial y constituyen la ex-

periencia artistica en si misma, alejada de cualquier intencidn objetual.

Los arquitectos Steven Hall y Juanhi Pallasmaa han teorizado sobre el tema de la fenomenologia
en la arquitectura. El finlandés Juanhi Pallasmaa (Hameenlinna, 1936) ha escrito sobre la feno-
menologia en la arquitectura desde aspectos pedagdgicos y de percepcidn, vinculando ésta a
través de los sentidos, poniendo en valor especialmente el del tacto, sobreponiéndolo al de la
vista, tan predominante en ensefianza y entendimiento cldsico de la arquitectura®. En relacién

a la ensefanza de la arquitectura, en su libro Los ojos de la piel afirma:

“Hasta hace bien poco, la teoria y critica arquitectdnicas se habian ocupado casi exclusiva-
mente de los mecanismos de la vista y de la expresion visual. La percepcidn y experiencia
de la forma arquitectdnica casi siempre han sido analizadas a través de las leyes de la
Gestalt de la percepcién visual. Asimismo, la filosofia pedagdgica ha entendido la arqui-
tectura fundamentalmente en términos visuales, poniendo el énfasis en la construccion

de imagenes visuales tridimensionales en el espacio”*®2.

Pallasmaa pone de manifiesto la cultura y el aprendizaje de predominancia tan visual y pro-
yectual que inunda las escuelas de arquitectura. Y en relacidn a los aspectos emocionales de la
arquitectura sefala: “Para que una obra se abra a la participacion emocional del observador es
necesaria una tension entre las intenciones conscientes y los caminos inconscientes”®3, También
ha teorizado en La mano que piensa sobre las cuestiones de percepcidon emocional en la arqui-

tecturay en el arte:

“En la experiencia del arte y de la arquitectura tiene lugar un peculiar intercambio; yo pro-
yecto mis emociones y asociaciones en la obra, o en el espacio, y ésta me presta su aura,
que emancipa mis percepciones y pensamientos [...]. Una obra de arquitectura no se ex-

perimenta como una serie de imagenes retinianas aisladas, se toca y se vive en su mate-

190 Ibidem., p. 19.

191 La referencia primera de este autor, viene de una conversacion mantenida con David Pérez, Fil6-
sofo, y Catedratico de Bellas Artes de la Facultad de San Carlos de la UPV, donde se produjo un intercambio
en torno a las relaciones entre arte, arquitectura y pensamiento.

192 Pallasmaa, Juhani, Los ojos de la piel. La arquitectura y los sentidos, Barcelona, Editorial Gustavo
Gili, 2006, p. 29.
193 Ibidem., p. 28.
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rial completo e integrado, en su esencia corporal y espiritual. Ofrece formas placenteras y
superficies moldeadas para el tacto del ojo, pero también incorpora e integra estructuras
fisicas y mentales, al tiempo que otorga una coherencia y una significacion fortalecidas a

nuestra experiencia existencial del ser”*,

En su libro La mano que piensa, pone en relacion como experiencia la hapticidad y los valores
del conocimiento inconsciente corpdreo existente en relacién a la mano como transmisora. A
través de la mano que dibuja o de la experiencia tactil de la mano del escultor en la escultura,
hay una apertura de caminos inconscientes y emocionales de la experiencia existencial. Estos
sobrepasan las capacidades conceptuales o habilidades que dotan al proceso de una componen-
te de sabiduria humana, existencial y sensible, mas alld de cualquier comprensidn intelectual.
Pallasmaa relaciona la idea de experiencia y memoria, asi dice:“El espacio existencial es una
experiencia Unica interpretada a través de la memoria y de la experiencia del individuo”*%*. Por
tanto, vuelve a sefalar en la arquitectura los aspectos de la fenomenologia que hemos descrito
que la conectan con la propia experiencia, y la memoria, entendida ésta, bajo aspectos culturales

y antropoldgicos.

La percepcion del espacio a través del movimiento y del tacto, ya la encontramos en escritos
filoséficos anteriores, como la del fildsofo anglo-irlandés Berkeley (1685-1753), que apuntan
a sefialar estos dos elementos como los sentidos a través de los que se conoce el espacio. El
historiador Gombrich sefiala cémo el filésofo irlandés George Berkeley (1685-1753) fue quien
en su New Theory of Vision(1709) explord de nuevo el terreno y llegé a la conclusion de que el
conocimiento del espacio y de los cuerpos ha debido de ser adquirido a través de los sentidos

del tacto y del movimiento®°®.

Para aumentar el campo de percepcion a través del espacio en arquitectura donde la experien-
cia espacial de ésta es intensificada a través de los sentidos, hacemos un recorrido por algunas
obras del arquitecto suizo Peter Zumthor (1943), que ha vinculado propiamente aspectos emo-

cionales con la experiencia de la percepcién a través de lo que él describe como “atmdésferas”.

Si ponemos en paralelo el croquis y los bocetos preliminares de Zumthor, para las Termas de
Valls en Suiza (1992) construida en el Valle de los Alpes, junto con las plantas del proyecto in-
tentando imaginar el espacio que brotaria del dibujo, de las masas y de los vacios podemos ver
que existe una correspondencia entre el negro como masa, y el blanco como vacio, en este caso,
excavado. Las imdagenes del espacio en si nos remiten a atmdsferas misteriosas, que enlazan
silencio y espacio. También hay una activacién sensorial de la experiencia de las texturas, como

son el propio hormigdn, el agua o la luz natural que lo conforman. Un recorrido a modo de deri-

194 Pallasmaa, Juanhi, La mano que piensa, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2012, p. 154.
195 Ibidem., p. 144.
196 Gombrich, E. H. Arte e llusion, Estudio sobre la psicologia de la representacion pictdrica, Madrid,

Editorial Debate, 1997, p. 13.
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va, nos transporta a un espacio de la emocién, a una atmdsfera capaz de conmover. La condicién
del vacio en la arquitectura es determinada por aquello que lo crea, la arquitectura se convierte
asi en un cuerpo percibido con los sentidos. Luz cenital, la idea del vacio, lo masico conferido por

el hormigén y la luz construyen y descomponen esos espacios.

Por tanto, si recorremos mentalmente las Termas de Valls, ¢Qué hay en su silencio que con-
fiere una atmdsfera de misterio que emociona? ¢Qué es lo que construye el vacio y lo dota de
emocién?¢la luz, el paisaje, lo tectdnico de la piel que lo construye, la presencia del agua? ¢Es la
idea de caverna también, de lo excavado, lo que aumenta la atmdsfera de misterio? ¢ Cémo y por

qué vincula el autor la sintesis del proyecto desde el dibujo en acuarela?. Zumthor lo explica asi:

“...0s pondré un ejemplo que tiene que ver con las Termas de Valls. Para nosotros era increi-
blemente importante inducir a la gente a moverse libremente, a su aire, en una atmésfera
de seduccion y no de conduccion (...), en ocasiones, lograrlo tiene que ver un poco con la
escenografia. En las Termas de Valls intentamos llevar las unidades espaciales hasta el punto
de que se sostuvieran por si mismas.” (...) Ahi estan los espacios, y alli me encuentro yo, y
ellos me mantienen en su ambito espacial; no estoy de paso. Puede ser que esté bien firme
ahi, pero entonces algo me induce a ir hasta la esquina, donde la luz cae aqui y alla, y me
pongo a pasear por ahi; tengo que decir que ése es uno de mis mayores placeres: no ser
conducido, sino poder pasear con toda libertad, a la deriva, éisabéis? Me muevo como en
un viaje de descubrimientos. (...) Vuelvo a introducir sefiales para orientarse, excepciones,
ya sabéis a qué me refiero. Conducir, inducir, dejar suelto, dar libertad. (...) Se debe acom-
pafar hasta el final, preparar las cosas, estimular, la sorpresa agradable o la distension, pero
siempre, debo afiadir, sin ser en absoluto académico; todo debe producir una sensacion de

naturalidad”**’.

197 Zumthor, Peter, Peter Zumthor Atmdsferas, Entornos arquitectonicos — Las cosas a mi alrededor,
Editorial GG, Barcelona, 2006, pp. 42-45 (Atmospharen, Birkhauser Verlag, Basilea, 2006).
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La idea del concepto de lo excavado, del vacio, de la extraccion, de la caverna que hemos tratado
en el capitulo anterior, Lo importante estd en el interior, el vacio como lugar, encontramos el
predmbulo, una posicion conceptual que abre las posibilidades de la percepcion fenomenoldgi-
ca, una posibilidad de escucha a través de los sentidos y también del movimiento. En las Termas
de Valls nos referirnos concretamente a esa presencia del vacio como materia, que junto con la
luz y los materiales acaban de conformar esa idea de lugar. Zumthor habla también acerca de la
deriva y la libertad de movimiento. La estructura espacial de las Termas, no dejan de ser un es-
pacio de laberinto, en que factores de sorpresa y descubrimiento son esenciales, aproximandose
esta concepcidn al espacio propuesto por Abalos, que ya hemos mencionado, como espacio

fenomenoldgico.

También esta deriva la conectamos con ideas de azar en el arte, con el situacionismo, y esa idea
de viaje, de exploracién en libertad, que queda expuesta en los capitulos 1y 4 de este trabajo,
a través de una deriva emocional y psicogeografica donde hay una intensificacidn de los valores
psiquicos y emocionales en la percepcion, una intensificacion de la libertad en el deambular

espacial y en los efectos psiquicos que éste intensifica.

Atmadsferas multisensoriales de Peter Zumthor

La produccion de arquitectura de Peter Zumthor presenta conexiones importantes con aspec-
tos de la fenomenologia, a través del tratamiento sobre todo de los materiales, con una fuente
componente hdptica y sensorial, a través de los cuales conecta los espacios con las emociones.
Al recorrer los espacios, el viento, la naturaleza activan todo nuestro cuerpo a través de los sen-

tidos, la calidez o frialdad de los materiales, el contacto entre ellos.

Como hemos visto anteriormente, la fenomenologia se basa en una percepcién que no atiende
al pensamiento, ni a las ideas mismas, sino al hecho mismo de la percepcidn, y qué es lo activado
en ella. Es asunto de la fenomenologia tratar el concepto de la percepcidn en si misma, a modo

de suspension.

Pensamos que vincular la obra del arquitecto, en el mismo claro e indisoluble vinculo que estre-
chamos entre la obra de arte y el artista, nos conduce a desvelar en la biografia de Peter Zumthor
las posibles influencias que pudo tener su padre, ebanista, carpintero y de su propia formacién
no sélo como arquitecto sino como ebanista y disefiador. También por su experiencia propia con
el hecho de que la creacidn artesanal pasa por las manos, por el sentido de lo haptico y la rela-
cion de éste en la construccion de sus obras. Este hecho se hace, por ejemplo, manifiesto, ensu

proyecto para la Capilla Brudel Klaus'®® (Mechernich, Alemania, 2007) donde el encofrado del

198 La capilla se encarga por parte de una pareja de granjeros Hermann-Josef Scheidtweiler y Trudel



Peter Zumthor, Capilla  Bruder
Klaus, Mechernich, Alemania, 2007,
Imagenes proceso encofrado.

Peter Zumthor, Capilla  Bruder Klaus,
Mechernich, Alemania, 2007,. Imagenes
interior y del 6culo cenital

e o

Peter Zumthor, Capilla  Bruder
Klaus, Mechernich, Alemania, 2007,
Croquis.

Peter Zumthor, Capilla Bruder Klaus,
Mechernich, Alemania, 2007.
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hormigdn son unos troncos procedentes del Bosque cercano de BadMiinstereifel, dispuestos a
modo de tienda de campafia que luego quema para dejar la huella de los troncos de madera en
el muro de hormigdn, evidenciando el proceso de construccién y creacién. El hormigdn a su vez,
tuvo un vinculo con los materiales del lugar, realizado con gravas de rio, cemento blanco, agua
y arena amarilla-rojiza. El resultado exterior es un edificio aparentemente monolitico de hormi-
gon. En el interior se ha creado una textura que activando una experiencia hdptica nos aproxima

una experiencia sensorial, el ojo recoge la memoria de lo acontecido.

También aqui hay una conexiéon con la idea de proceso, de memoria y ésta con una cualidad de
lo antropoldgico. La huella que dejan los troncos, que remite a la huella del arbol y del bosque,
confiere a la textura percibida el significado de huella de lo natural en la materia (en este caso
hormigdn), de un proceso de construccidn, de la naturaleza impresa, que se intuye como proxi-
mo a algo artesanal, de factura humana, lejos de una cualidad industrial o técnica, mas alla de
lo necesario. El método de construccion implicd a los habitantes del pueblo, incluida la direccién
de un maestro carpintero!® lo que implica que es una construccion dotada de un arraigo cultural

y sentido social.

Consigue la textura de la piel primero apilando los troncos del lugar en una geometria préxima al
cono, de una manera un tanto primitiva, como si de una tienda se tratase, aproximandonos a la
idea de cabania, de refugio, activando asi una vez mas las componentes de memoria y de espacio
elemental de sentido antropoldgico. Luego quemando los troncos que habian servido de base de
encofrado del hormigdn. Asi como el propio proceso que deviene casi en artesanal y escultorico,

lejos de cualquier tecnicismo o proceso industrial.?®

El silencio de este pequefio espacio sagrado, esta activado por un gran oculo cenital. Por él se
filtra el agua de la lluvia, la nieve, formando un charco de agua donde tradicionalmente debe-
ria estar el altar. Pequefias perforaciones salpican el hormigdn para que pueda filtrarse la luz y
escucharse el viento. El espacio es la metafora sentida de los cuatro elementos agua, tierra, aire

y fuego.

Podemos pensar en el valor fenomenolégico del sonido de los materiales en este espacio, el
viento, la luz, el agua de lluvia, que se cuelan por el hueco cenital, en las conexiones con la natu-
raleza, a través del agua acumulada a modo de charco. Todos los materiales emiten una vibraciéon

y un significado del proceso y memoria recogidos por el cuerpo humano y la percepcién emocio-

como tributo al santo Bruder Klaus (1417-1487) que era un ermitafio, volviéndose coherentes la humil-
dad en la concepcién de los elementos rituales del espacio sagrado y sus elementos por parte de Peter
Zumthor. Véase, AAVV, “Materia Original, Capilla Bruder Klauss, Wachendorf (Alemania)”, Arquitectura
Viva, n2 120, , Madrid, Arquitectura Viva, 2008, pp. 66-69.

199 El maestro carpintero era Markus Ressmann, que junto a sus colaboradores erigieron la dispo-
sicién de los troncos.
200 El proceso consistié en verter tongadas de hormigdn de cincuenta centimetros de alto, realizan-

dose en veinticuatro dias (con veinticuatro horas de diferencia cada tongada). La hoguera para quemar los
troncos se realizé durante tres semanas.
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Frank Lloyd Wright, Taliesin West, Scottsdale, Arizona

nal. El suelo del espacio, realizado con el resultado de la fundicion in situ de toneladas de latas
recicladas, que se vertié manualmente en el lugar con un cucharén. Esta idea como veremos
mas adelante, la podremos vincular a aspectos del arte povera, donde materiales totalmente

cotidianos y de desecho entran a formar parte del proceso y de la obra en si.

Zumthor igualmente recoge esa experiencia hdptica y de la temperatura y la vibracién de los
materiales del Pabellon de Suiza en la exposicion Universal de Hannover (2000). La construccion
realizada enteramente de tablones de madera ensamblados donde lo atemperado de la cualidad
de la madera, le lleva a hablar no sélo de una temperatura fisica sino también psiquica. El pabe-
[l6n activa sensaciones térmicas, donde la madera y todas sus propiedades cualifican el espacio,

en cuanto sensaciones térmicas, de olor, de color, de conexidon con la memoria:

“Me sigo ocupando de nombrar las cosas que son importantes para mi en la creacion de
atmosferas, como la temperatura. Creo que todo edificio tiene una determinada tempera-
tura. (...). Utilizamos mucha madera, muchas vigas de madera para construir el Pabellon de
Suiza en Hannover. Cuando afuera hacia mucho calor, dentro, en el pabelldn, se disfrutaba
de un frescor de bosque, y, cuando afuera hacia frio, hacia mas calor dentro del pabellon
que fuera, a pesar de que no estaba cerrado. Uno sabe muy bien que los materiales extraen
mas o menos calor de nuestro cuerpo. Por ejemplo, el acero es frio y reduce el calor, y cosas
asi. Me viene a la cabeza el término “temperar”. Quiza sea un poco como “temperar” pianos
— es decir, busca la afinacion adecuada-, tanto en un sentido propio como figurado. Esto es,
esa temperatura es tanto una fisica como también probablemente psiquica. Es lo que veo,

siento, toco, incluso en los pies”?®,

Zumthor sigue una linea trazada en el tratamiento de todas las condiciones reales de percepcion
como ya lo hicieran Frank Lloyd Wright y Alvar Aalto. Las obras del arquitecto finlandés Alvar
Aalto (1898-1976) también nos remiten a una hapticidad, a una activaciéon sensorial a través
de los materiales, la relacién de éstos con la naturaleza y la cultura donde se inserta, donde la

relacion con ella adquiere tanto significado, como en general, en los paises ndrdicos. El detalle y

201 Peter Zumthor Atmdsferas, Entornos arquitectonicos — Las cosas a mi alrededor, pp. 33-35.
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las texturas superficiales que provienen de los materiales del lugar que conectan con la cultura
y la naturaleza, favorecen una atmédsfera de recepcion e invitan a una exploracién sensorial y
espacial. Un ejemplo en este sentido es la Villa Mairea®*?, donde vincula modernidad, culturay

naturaleza en una vivienda, que le propusieron como un espacio de experimentacion.

Una vez que hemos recorrido la base de la percepcidon a través de los sentidos mediante una
aproximacion a la fenomenologia desde posiciones filoséficas y haciendo una aproximacion a
arquitecturas que evidencian intensamente estos aspectos. ¢ Cdmo podemos conectar la feno-
menologia en la arquitectura y en el arte? ¢ Qué papel ocupa la materia, los sentidos, el proceso,
la accidn, el papel de la memoria o lo antropoldgico en la creacidn artistica? Arte y arquitectura
pueden compartir la idea de espacio de la emocién tanto fisico y fenomenoldégico como propia-

mente emocional y psicoldgico.

Joseph Beuys, Instalacién, Plight, 1985, fieltro,
piano.

La idea de vacio y silencio y la conexidon de ésta con los sentidos, de la escucha y del tacto es
el tema esencial propuesto por la instalacion Plight en 1985 realizada por Joseph Beuys (1921-
1986). El artista aleman que ha puesto en valor las relaciones entre la naturaleza, lo antropolo-
gico, lo cultural, propone un espacio vacio y de silencio de la galeria donde colocaba un piano,
forraba toda la habitacién de fieltro, insonorizandola y tapizandola, y haciendo énfasis en las
cualidades sensoriales del espacio generando a través de una escucha del visitante en oposicién

al mundo del ruido exterior?%

Subjetividad y huella en el Informalismo

La accidén y la materia en si misma han estado muy presentes en las ideas que se desarrollaron en
el informalismo en los afios 60-70. Como hemos visto, la accién forma parte o es mecanismo de
la aproximacion fenomenoldgica y ésta es consustancial a la corriente del informalismo. Conec-

tamos el informalismo o post-minimalismo con la fenomenologia en algunos aspectos. Desde la

202 Casa en Noormakku al suroeste de Finlandia construida por Alvar Aalto entre 1937-1940.
203 Santos Novais, Nanci, Poéticas Urbanas en la Escultura Contempordnea, Valencia, Universidad
Politécnica de Valencia, Departamento de Escultura, 2010, pp. 347-348.



Jackson Pollock en East Hampton Studio, Long Island, New
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Jackson Pollock, White Light, 1954,
Aceite, esmalte y pintura de aluminio
sobre lienzo, 122.4 x 96.9 cm.

i )

Richard Serra, Splash, 1969, plomo fundido, Richard Serra, Splash, 1969,
Museo Whitney de Arte Americano, Nueva York . Museo Whitney de Arte Americano, Nueva York .

idea de proceso, y accidn, hasta la evidencia de las cualidades intrinsecas del material, partiendo
del hecho de la utilizacién de nuevos materiales y la experimentacion con ellos. Los artistas del
informalismo como Robert Morris, Eva Hesse, Alan Saret, Richard Serra o Bruce Nauman, quisie-
ron traer a otro plano las caracteristicas tactiles, sensoriales, rugosas o rudas y del propio color,
a través de acciones como la gravedad, el apilamiento, amontonamiento. Se constituian muchas
veces en objetos hibridos que partian de materiales como la goma, el latex, la fibra de vidrio,
la cuerda, la tela... y que tomaban referencias de el dadaismo, el surrealismo, el expresionismo
abstracto y el pop art. El azar también formaba parte esencial del proceso y de la experiencia a
través de la materia. Hay que sefalar en conexién con los aspectos de la percepcién fenomeno-

I6gica la exploracion y conexidn a través de la intensificacion de los aspectos sensitivos?®.
La subjetividad de la que se constituye, sobre todo destilada a través del surrealismo y la ges-

204 AAVV, Entre la geometria y el gesto, Escultura norteamericana, 1965-1975, Madrid, Ministerio
de Cultura, 1986, p. 27.
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tualidad del expresionismo abstracto (Jackson Pollock) es comun a la fenomenologia y donde
sobre todo a partir de la aquél ultimo, hay una intensificacion de la consciencia a través de las
propiedades fisicas y de las huellas como rastro perceptible del proceso, y de la presencia del
propio artista en su accion de “hacer” como, por ejemplo, en Splash (1969) de Richard Serra 2%,
donde vertia de manera instantdnea plomo sobre la interseccion de la paredy el plano del suelo,
y como explica Scott Burton en el articulo E/ Tiempo en sus Manos, evidenciando por su caracter

efimero y anti-situacional, su indiferencia hacia la arquitectura.?®®

En todo el proceso del post-minimalismo hay una aceptacién comun del inconsciente y los mate-
riales del mundo cotidiano. También hay un alejamiento a la concepcién de ese proceso con un

resultado como algo escultérico. Lucy R. Lippard®”’, lo expresa asi:

“Superficies inesperadas separan la obra mas de cualquier contexto escultérico, y aun,
cuando no se supongan que deben ser tocadas, si se supone que han de evocar una res-
puesta sensitiva. Si las superficies son familiares al sentido del tacto, si se puede decir con

s6lo mirarlas cual es su tacto, resultan tanto mas eficaces“?%.

Si volvemos un momento de nuevo a la Capilla Brudel Krauss de Peter Zumthor éno es también
un espacio de vacio, de luz y de silencio, donde la escucha a la materia y el proceso que constru-
ye la piel, la masa y la propia estructura que forma el cuerpo lo dota de una activacién de escu-
cha sensorial, a su vez que de una cierta carga antropoldgica a través de la huella que conecta
con la memoria, con el proceso, con la cultura y la naturaleza? También podemos conectar este
proceso con la accién en el informalismo vy la idea de la huella, donde la presencia de la huella
de los troncos ya quemados, hacen evidencia una presencia de la accidn, que han hecho posible

esa construccion.

Experiencia, tacto y naturaleza en el Arte Povera

Si queremos seguir rastreando huellas del tacto, de la conexidn de los sentidos en la experiencia
a través de la naturaleza y los fendmenos naturales y la idea de experiencia y accién, tenemos

gue hablar del arte povera, que originariamente fue formado por italianos y que conectd con

205 La exposicion se realizé en el Museo Whitney de Arte Americano en Nueva York en 1969, dentro
de la exposicidn, “Anti-ilusion: procedimientos y materiales”. También se ha realizado la instalacion por
Richard Serra en 1995 en San Francisco Museum of Modern Art, disponible en: <http://www.youtube.
com/watch?v=SMD15mOXp6Y>.

206 Burton, Scott, “El tiempo en sus Manos”, Art News, Vol. 68, n%4, 1969, pp. 40-43, en Entre la
geometria y el gesto, Escultura norteamericana, 1965-1975, p. 80.

207 Lucy R. Lippard (1937- ) es un critico americano, escritor internacional, activista y comisario.
208 Lucy R. Lippard en AAVV., Entre la geometria y el gesto, Escultura norteamericana, 1965-1975,
p. 27.
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Jannis  Kounellis, Untitled, 1968, Michaelangelo Plstoleto, La venus de los
madera y lana, 2,50 x 2,80 x 0,45 m trapos, 1967, 1974, marmol y textiles, 2,
12x3,40x1,10 m

Mario Merz, Igloo con albero, 1968-1969,
hierro tubular, estuco, vidrio, rama, 1,10 x
2,30 m. h.rama: 2,47 m.

las corrientes del informalismo?®. Surgié como tal en 1967, en origen en Italia. En el arte povera
hay una transformacion del material, ajeno a consideraciones culturales, en manos del artista.
El significado de arte povera como “arte pobre” alude a la conexién que se hace con el origen
del material, a veces de desecho, de basura, de la cotidianeidad y de la supervivencia, de la na-
turaleza. El artista povera proponia un estilo de vida inventiva y antidogmatica. El origen de los
acontecimientos partiendo de los materiales y los principios de la naturaleza. El arte povera se
planteaba como extensidn del cuerpo. En el arte povera hay una exaltacién de las emociones

surgida de construcciones calladas que hablan a través del silencio.

Como se explica en el libro, Arte Povera?, algunos artistas representantes del arte povera son
Alberto Burri*'!, Lucio Fontana, Piero Manzoni, Giuseppe Penone y Mario Merz?'?. El arte povera

se centra en acciones y situaciones y no en el objeto como tal, ya sean cuadros o esculturas. Los

209 El arte povera surge en ltalia de mano del critico German Celant, de una manera candnica, a la
luz de una exposicidon que organiza en septiembre de 1967, Arte Povera e IM spazio, en Génova, que redne
a una serie de artistas que tienen en comun desmaterializar la obra y realizar un acto creativo partiendo
de aspectos insignificantes de la experiencia para darles contenido poético y gestual que compartir con
el espectador. Para mas informacidn véase capitulo “Categorizar para entendernos” en Fernandez Polaco,
Aurora, Arte Povera, Guipuzcoa, Editorial Nerea, 1999, pp. 10-15.

210 Fernandez Polaco, Aurora, Arte Povera, Guipuzcoa, Editorial Nerea, S.A., 1999.

211 Se puede consultar parte de la obra de Burri, aflos 72 a 88, bajo un perspectiva de laberinto de
la percepcién en el catdlogo, AAVV, Valencia09, Con-fines, Pasajes de las Artes Contempordneas, Valencia,
IVAM, 2009, p. 93-97.

212 Véase el Catalogo sobre la exposicidn que se realizé en el IVAM, (7.10.2010-23.01.2011), AAVV,,
Coleccion Christian Stein, Una historia del arte italiano, Milano, Electa, 2010, que recoge muestras de las
obras de L. Fontana, P. Manzoni, Marisa Merz, Mario Merz, G. Penone, G. Zorio, J. Kounellis.
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Piero Manzoni, , Achrome, 1958.
Caolin y pafio cuadrado, 76 x 97 cm.

Alberto Burri, Composition
(Composizione), 1953. Oleo, pan de
oro, cola en arpilleria sobre lienzo, 86
x 100.4 cm.

Antoni Tapies, Great Painting (Gran
pintura), 1958. Oleo con arena sobre
lienzo, 199.3 x 261.6 cm.

trabajos se orientan en torno a principios de la materia
viva, donde aparece un desbordamiento del espacio for-
mal, volviendo a una manipulacion directa del mundo,
donde el espacio real es ocupado por la materia y el ins-
tinto. Los procesos se producen por un assemblage direc-
to donde los materiales dialogan entre ellos. Por ejemplo,
Piero Manzoni, habla de la materia como energia puray los

libera de sus dos dependencias, la forma y el color.

Como continta explicando, la esencia del Arte Povera tie-
ne una intencién de buscar un nexo entre naturaleza y
cultura, como el que la antropologia estructural atribuye
al pensamiento salvaje. Por un lado, hay una atencién a
las materias primas que nos invitan a volver al origen, in-
troducirnos en el mundo de los cuatro elementos, agua,
aire, tierra y fuego, y poner al artista como alquimista. Esta
vuelta a la naturaleza entrafia una busqueda de los lazos
perdidos, casi como si de antropdlogos se tratase. Se resal-
ta la dimensién tactil y también a otros sentidos, como el
olfato, en la obra de Jannis Kounellis. Michelangelo Pisto-
letto huye de laimportancia del objeto y de laimagen para
entrar en contacto con la fisicidad hablando de “cuerpo”.
Luciano Fabro, atiende especialmente al hecho de sentir,

tocary reconstruir.

Los artistas povera tratan de introducirse en la vida de una
manera armonica, y evidenciar la precariedad de lo inme-
diato. La materia, los cuatro elementos, se expresan, y el
artista, escucha. En esto hay una combinacion de homo
ludens mas homo sapiens. Hay por tanto, procesos de as-
samblage, que hemos mencionado antes. Los materiales,
que se presentan como un campo de resonancias y que
constituyen este proceso de didlogo son los cuatro ele-
mentos de la naturaleza, los necesarios o aportados por la
vida moderna, y los materiales llamados de la superviven-
cia, pero en estado bruto. En ese assamblage, hay una de-
riva en la articulacién de los materiales, asi como una es-
pecial atencidn al propio proceso. Las dindmicas opuestas
se encuentran y resuelven sus tensiones, entre equilibrio y

desequilibrio, pesado y ligero...



Vemos por tanto, un recorrido en relacion a la experiencia fisica y de los propios sentidos, ligada
a un conocimiento experiencial y fenomenolégico, donde la accidn, el proceso, la percepcion
sensorial, la memoria, la naturaleza, la cultura y lo antropolégico estan ligados al hecho mismo
constituyente de la materia en si. Vemos que en el arte povera hay una intencién de vincular lo

antropoldgico a la materia. A su vez ésta influira en las cuestiones espaciales.

También el valor de lo antropoldgico y aquel a través de la materia ha sido evidenciado por
artistas como Joseph Beuys, a quien hemos citado antes y a Antoni Tapies o Miquel Barceld. En
muchas de sus obras la materia tiene un valor cultural, antropoldgico, cultural, ademas de la ma-

nera en cémo los artistas se relaciona con el proceso creativo, a través del gesto y de la accion.
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Pulsiones y pasiones del movimiento y

del recorrido

Benedetta Tagliabu, Miralles Tagliabu EMBT, Maqueta para la Casa de la Musica en Gandia, 2008.
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“Le pregunté (a Marcel Duchamp) qué
clase de nombre podia darle a esas cosas,
y él respondié de inmediato “mdvil”. Ade-
mas de referirse a algo que se mueve, en

francés significa también motivo.”

Alexandre Calder



Calder, juego, movimiento y linea en la obra de Miralles

La dimensién sensorial y el recorrido son aspectos de la naturaleza y el territorio que hacen
dialogar el arte, la arquitectura y el paisaje. El espacio es materia. En el movimiento esta materia
es fluida, la sentimos en el movimiento cuando la atravesamos, la rodeamos o cuando simple-
mente nos envuelve. El espacio también es cuerpo. A su vez, el movimiento y el recorrido en esa
percepcion sensorial y corpérea de percepcién del arte, de la arquitectura y del paisaje liberan

sensaciones emocionales.

La escala seria un elemento diferenciador en ocasiones y, en otras, conector del ambito delarte,
la arquitectura y el paisaje. El cambio de escala o su alteracién misma producen en la percepcién
un cambio en la percepciéon emocional. Entender y evidenciar los elementos que liberan la emo-
cion de lo intimoen la escultura, por ejemplo, hasta lo mas publico y colectivo en el paisaje nos
permitird trazar una linea de posibilidades vy traslaciones en la creacion. En el trabajo a escala
territorial, en proyectos de paisaje y territorio podemos entrever, analizando diversos proyec-
tos, como conceptos del trabajo artistico realizado,por ejemplo, en la escultura con barro como
surcos, grietas, pellizcos, pliegues, excavaciones, vaciados...o con acero como cortar, doblar, etc.
o en el land art, a través de las marcas, la huella y las acciones, trasladados al territorio en un
proyecto de paisaje o arquitectura del paisaje, provocan el entendimiento y la apertura de rela-
ciones emocionales con la tierra, con su significado y simbologia.Por tanto, aumentamos los sig-
nificados de la obra con el ser humano y las relaciones con el entorno y la naturaleza.Proyectos
de paisajismo se pueden ver desde el ambito de creacidn artistica evidenciando relaciones con
algunos artistas. Por ejemplo, es el caso del proyecto de arquitectura y paisaje Parque Diagonal

al Mar (2002) en Barcelona de EMBT (Enric Miralles y Benedetta Tagliabu).

Aproximarse, en primer lugar, al proceso en la arquitectura de Enric Miralles es darse cuenta

de la aproximacion a lo que podria ser un camino de creacién artistica. Podemos percibirun

131



132

e = i [ i ¥ .

EMBT, Parque Diagonal al Mar, 2002, Barcelona EMBT, Parque Diagonal al Mar, Barcelona, planta

procesoque se aleja de ideas de “proyecto” a priori, de construccién de ideas o espacios, de
geometrias o aproximaciones racionales, para dar lugar a un proceso de ritmos, de textura, de
busquedas de huellas, de capas y de tiempo, de aproximacién a través de la “distracciéon”que lo
han conectado también con la concepcién del arquitecto paisajista. Como él dice: “Yo creo que
del lado de los paisajistas hay una mayor libertad de operacidn, la confrontacién con una reali-

dad mas compleja”?®.

En el Parque Diagonal al Mar***nos encontramos con un espacio lidico abierto a la ciudad, lleno
de acontecimientos, huellas, trazos de elementos dinamicos y sutiles como las estructuras-fuen-
te. El dibujo en el espacio de una linea orgdnica activan la percepcién dindmica. Hay una utiliza-
cién de la linea fluida como generadora de la forma. Miralles?!® afirma descubrir las lineas del
lugar y hacerlas visibles, buscando en el trazo un recorrido que se aleja de algo narrativoa través
de paradas del movimiento, de bifurcaciones, de busqueda de lugares de escape. El proyecto se
genera a través del movimiento de las personas, de la busqueda de huellasy lineas a través de
acciones de excavar y extraer para luego extenderlas, desplegarlasa través del juego con un ca-
racter que contiene lo azaroso. Las entrelaza, las cruza con una accién subjetiva que al final pone
en contacto con los elementos de la realidad. El uso que hace de la linea se conecta con el tra-

bajo de Paul Klee a través de desplazamientos, repeticiones, traslaciones, puntos, lineas, planos.

Percibimos la idea de juego y protagonismo de la linea continua en la obra y dibujo del artista
nortemericano Alexander Calder (1898-1977) en el trabajo con esa linea flexible en los proyectos

de Miralles. Linea, juego y azar estan presentes en la obra de los dos artistas.

La idea del juego en las esculturas de Calder y la de transformacion con fines estéticos forman
parte de la esencia de esas aproximaciones que EMBT, realiza a través de la linea y del alambre,

para luego convertirla en estructuras tubulares de acero.La idea de lo ludico en la escultura abs-

213 Miralles, Enric, “Una conversacién con Enric Miralles”, El Croquis, n2 72 [II] Enric Miralles 1990-
1994, Madrid, El Croquis Editorial, 2002, p. 263.

214 AAVV., “Parque Diagonal al Mar”, El Croquis, n2 100-101 Enric Miralles + BenedettaTagliabue
1995-2000, Madrid, El Croquis Editorial, 2000, pp. 186-191.

215 Miralles, Enric en El Croquis n? 72, p. 263.



EMBT, Parque Diagonal al Mar, 2002, Barcelona, maqueta
alambre

o

Benedetta Tagliabu, Miralles Tagliabu, EMBT, Casa de
I la Musica en Gandia, 2008. Maqueta en alambre.

EMBT, Parque Diagonal al Mar, 2002, Barcelona, tubo de
‘acero

tracta fue una contribucion significativa en el arte. El humor en el arte también fue introducido

por la obra de Kandinsky, Klee y Miré*'¢,

La idea de movimiento en las esculturas de Calder provoca una activacion de la emocion de sor-
presa. Es la creacidon a través del juego con la linea, el color, la forma y el movimiento. El juego
de lineas, de tubos de acero dibujados en el espacio en el parque Diagonal al Mar de Miralles
es, en otra escala, el dibujo y el juego de alambre de Calder. Surgen de un lugar comun de expe-
rimentar con la linea yel movimiento a través de un proceso de juego donde las combinaciones
son infinitas y surgen de una energia que proviene de la innventiva, de la sensibilidad, del humor
y del azar. Tienen de comun la misma accién desde la memoria y la imaginacién, donde cambia

la escala y el proceso de construccién. Activan las mismas emociones.

El cardcter americano de Calder le propicié una actitud de experimentacidn. Las ideas de placer

216 AAVV., El Universo de Calder, Valencia, IVAM, Centro Julio Gonzalez, 1992, p. 267.
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Alexander Calder, Medusa, C., 1930, Alambre,.

Alexander Calder, Soda
Fountain, 1928, alambre,
h: 26, 8 cm. Museum Of
Modern Art, New York.

Alexander Calder, Untitled (For
Roberto), 1947, Standing Mobi-
le, Chapa, alambre y pintura.

y disfrute en la creacion estan presentes. Calder?' utilizaba la linea con precisidn y claridad y hay
una relacién estrecha entre sus dibujos de linea Unica y continua con las esculturas de alambre
que realizaba. El alambre como expresidn artistica a través de la linea y el dibujo en el espacio. El
alambre fue uno de los materiales mas utilizados desde su infancia, en sus creaciones de artistas
de circo y sus esculturas caricaturescas, asi como en sus primeras esculturas abstractas. Llegd a
decir que pensaba mejor en alambre?'®. También la idea de movimiento impregna toda la obray
dibujaba muchos animales en accién, donde la esencia de la forma era el movimiento. También
los dibujos a tinta con plumilla siguieron a sus esculturas con alambre, las lineas eran para élpe-

dazos de delgado alambre y se convertia en una “escultura” aplastada sobre el papel*"”.

La linea es el trazo y el gesto del movimiento. En el Concurso del Palacio de Deportes de Che-
mintz (Alemania, 1995) de EMBT?*? el trazo de una linea en el dibujo es el origen del proyecto y

es explicita la relacion del cuerpo-ciudad inspiradora y generadora. La forma surge de un dibujo,

217 Ibidem., p. 83.
218 Ibidem., pp. 233-252.
219 Ibidem., p. 82.

220 AAVV, “Palacio de Deportes de Chemintz”, El Croquis, n2 100-101 Enric Miralles + BenedettaTa-
gliabue 1995-2000, Madrid, El Croquis Editorial, 2000, pp. 108-109.



de multiples lineas inesperadas que dibuja configurando un rostro con un peinado. A su vez, la
voluntad de mezclar el programa del estadio de deportes con el acontecimiento del espacio
urbano integrandolo con las calles y con la ciudad estructuran organicamente este proyecto. La
idea de hacer un paralelismo entre el dibujo del espacio de la cara con el espacio del estadio, el
movimiento ondulante y libre del cabello con la cubierta dindmica y deslizante que lo enlazara
con la calles de la ciudad discurre en torno a la linea y al espacio que se puede crear con ella, ce-
rrado o abierto y deslizante.Pero sobre todo, a la imagen de ver en el cuerpo la ciudad, poniendo
en comun el valor de lo organico y su pulso vital. Esto nos remite a posiciones vinculadas con la
importancia que daba al cuerpo Le Corbusier, siendo que incluso asemejaba y hacia paralelismos
entre las funciones del cuerpo y las de la ciudad, viendo éstas a través de los sistemas del cuerpo
humano. La emocidn de este espacio viene de la mano de la organicidad, del movimiento y de la
voluntad de conectarse con la ciudad. A nivel de creacidn en la arquitectura, la emocién descan-
sa en el poder entrever este procesoque va desde su aparente abstraccion final hasta advertir la

escondida pulsion vital y organica del cuerpo que le da origen.

La arquitectura de Miralles no se concibe en movimiento directamente, pero, sin embargo, el
movimiento esta presente, una fuerte componente dindmica. Los alambres y los dibujos de Cal-

der evolucionaron hasta sus conocidos mdviles, y en las esculturas de gran formato, /os stabiles:

“Le pregunté [a Marcel Duchamp] qué clase de nombre podia darle a esas cosas, y él res-
pondié de inmediato “mavil”. Ademas de referirse a algo que se mueve, en francés significa

también motivo”?2!.

En general el trabajo de Enric Miralles y Benedetta Tagliabu dispone de los elementos identifi-
cando la geometria con la estructura que, a su vez, crea el espacio y adecuando la escala con
la dimensidn del edificio donde no hay alteracion de ésta para crear otros significados o percep-

ciones.

Resumiendo las estrategias de creacion de Miralles descritas en el articulo, La Complejidad de
lo Real, las superponemospor capas: aproximacion constructiva; proceso del proyecto a través
del didlogo y de la conversacion; mirada distraida en el proceso; unas idas y venidas a través de
saltos y de un proceso errdtico;trabajo a partir de las plantas y de la superposicion de éstas a
modo de documentos informativo; repeticidn exhaustiva de los dibujos para hallar su coherencia
interna; desplazamientos, traslaciones y continuidad de unos proyectos en otros; buisqueda del
espacio laberinto; interaccion con el lugar; descubrimiento de las marcas del lugar; aproximacidn
a través del trazo como accidn capaz de desarrollar su presencia y mirada del lugar como huella;
ruina y memoria; la presencia de la destruccién como factor de desarrollo en el tiempo y en la
sintesis entre arquitectura y sociedad a través del espacio publico; registro igualitario a nivel de

jerarquia de todo lo encontrado en torno al lugar y el proyecto. También se pueden ver ecos en el

221 AAVV., El Universo de Calder, Valencia, IVAM, Centro Julio Gonzdlez, 1992, p. 268.
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EMBT, Enric Miralles y Benedetta Tagliabu
Palacio de Deportes de Chemintz, Alemania, 1995.
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Benedetta Tagllabli,

Alexander Calder, Acoustic

Ceiling, 1954, Aula Magna de Miralles Tagliabu EMBT

la Universidad Escenografia para el Ballet Mercé
de Venezuela (Caracas) Cunningham, 2009, New York.

Land Art, a través de la redefinicidn del lugar de emplazamiento y la accidon de construir paisajes
a través de la topografia. Advertimos una condensaciéna través de la complejidad y al mismo

tiempo una intensa organicidad de su proceso.

En relacion al movimiento, vemos como no sélo la fenomenologia del movimiento esta presente
en el analisis y observacidn de sus esculturas sino también la percepcion de otras dimensiones
sensoriales como el sonido. Las sinergias hacen aproximarse a unos y a otros a explorar en cam-
pos donde el trabajo interactla con el espacio arquitectdnico, o el espacio arquitecténico es
concebido como un espacio escenografico y teatral, recogiendo en ambos sentidos, ideas de lo
ludico, la linea y lo dindmico. Como el trabajo de las Nubes de Calder (1954) Aula Magna de la
Universidad de Venezuela (Caracas) que generaron una ideal atenuaciéon acustica a la vez que
dinamizaban y activaban el espacio o la escenografia de Benedetta Tagliabu, EMBT, para Merce

Cunningham (2009) Dance Company de EMBT en New York.

La idea del movimiento se establece a través de la geometria de la estructura, a través de la in-
clinacién de los soportes en la Reforma del Marcado de Santa Caterina (2005) de EMBT. Vemos
como se conecta con lo orgdnico y los pilares inclinados del Parque Giell (1914) del arquitecto
catalan Antoni Gaudi (1852-1926)?*? representante del modernismo catalan. Esta manifestacion
de la estructura orgdnica y su expresion también esta vinculada con la produccion arquitectdnica
del Gético (s. XII-XIV). Gaudi se siente artista y ha puesto en valor los vinculos con la Naturaleza
como génesis de renovacion artistica y determinacion del lugar donde se proyecta espiritual-
mente. Vemos también en la geometria de la estructura de la obra de Miralles esta organicidad
vinculada a estructuras naturales. Mencionar también coetdaneos de Gaudi como Josep Maria
Jujol también exponente del modernismo catalan y que incorpora la idea de mosaico o tren-
cadis como técnica de reutilizacion de materiales de desecho. Esta idea la vemos también en
la cubierta del mercado, que en esencia la construye. Podemos hablar de una arquitectura del

movimiento, organica vinculada a la naturaleza, que implica también a la estructura.

222 AAVV., Gaudi, el hombre y la obra, Barcelona, Lunwerg Editores, 1999, pp. 162-198.
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Alison+Peter Smithson, Casa del Futuro, % MigeLr fran Ltvid "j
Daily Mail Ideal Home Show, Londres,1956.

Cristina Diaz, Efrén Garcia,
Jerte Cherry Tree Pavillion,
Caceres, 2008

Isazkun Chinchilla, Winter Housing Com-
plex, Aomori, Japdn, 2006.

Andrés Jaque,
#l Casa Never Never
Land, Ibiza, 2009.




Miralles Tagliabu EMBT

Reforma del Mercado de Santa Parque Giiell, 1914, Barcelona.
Caterina, 2005, Barcelona.

Antoni Gaudi,

El critico y tedrico Josep Quetglas?? vincula el modo de hacer arquitectura de Enric Miralles con

la de los ingleses Alison+PeterSmithson?**

, @ su vez que resume la idea de jugar en la arquitec-
tura de Enric Miralles. No es facil encontrar teorizaciones en torno al juego y la arquitectura,
gue ponen a ésta como esencia de la creacidn. Ya hemos visto el ejemplo de la arquitectura de
Frank Ghery que juega y se vincula con aspectos del movimiento, del juego y de la imaginacion.
Multiples ejemplos, pero ver sus maquetas de sus proyectos recientes como Puente de Vida Mu-
seo”® (Panama City, Panama, 2000) o Camerimage Lodz Centre®*® (Lodz, Polonia, 2009) es seguir
advirtiendo su espiritu de juego, de mezclas, de colores, de yuxtaposiciones, de inestabilidades,

de intervencion del azar y de la experimentacién.

Otro ejemplo es el arquitecto Eduardo Arroyo (No.mad)??”’, que habla de esa dimensién de juego,
azar e incertidumbre en su produccién. Pero también la arquitectura que producen las nuevas
generaciones, estan llenas de la accién de juego y han roto el paradigma de cualquier tradiciona-
lismo en su produccidn para demostrar la aventura de la imaginacidn, innovacion y creatividad
muchas veces propiciada por miradas multidisciplinares. Es el caso de la arquitecta Isazkun Chin-

chilla, Cristina Diaz y Efrén Garcia, o Andrés Jaque, entre otros.

223 Ibidem., p. 28.

224 Alison Smithson (1928-1993) y Peter Smithson (1923-2003) formaron parte de la nueva vanguar-
dia en la arquitectura de los afios 50.

225 AAVV., Frank Ghery, Recent Project, Tokio, A.D.A. EDITA Tokyo, 2011., pp. 38-46.

226 Ibidem., pp. 122-129.

227 Nomad [en linea], <http://www.nomad.as/>.

139



140

Marcas en el territorio, arquitectura, paisaje y land art

En el dmbito de la produccion en arquitectura del Paisaje la arquitectura de Carme Pinés, presen-
ta una componente topografica, dindmica, de movimiento y especialmente sensible a la propia
naturaleza del lugar, vinculada a esencias del Land Art. En el proyecto de la Pasarela de Petrer®®®
(Alicante, 1999) afirma que queria seguir el propio ritmo del paisaje y no imponer nada, implan-
tando los muros de hormigdn con el mismo color de la tierra que sostienen la pasarela de forma
orgdnica. A su vez, laidea de crear una plaza-pasarela o tratar el pavimento como si de una man-
cha de aceite desparramada se tratase, nos sugiere sus intenciones paisajistas y de relaciéon con
el entorno. La arquitectura de Pinds surge emocionalmente, a través de impulsos y movimientos,

creando huellas como registros y marcas que ayudan a construir el lugar.

Heidegger expresa asi la relaciéon entre las cosas y los lugares, a través de la reflexién en

torno al puente:

“El lugar no se encuentra antes del puente. Pero hay, antes de que se coloque el puente, a
lo largo del rio, muchos parajes que pueden ser ocupados por algo. Uno de ellos aparece
como un lugar precisamente por el puente. Pues el puente no viene a colocarse en un

lugar, sino que ante el puente mismo, aparece un lugar” 2.

El puente esa marca en el paisaje ha creado el territorio, el lugar. En el libro Mil Mesetas, Deleuze

y Guattari expresan asi la relacién de del territorio, la marca, el ritmo:

“El territorio no es anterior con relacion a la marca cualitativa, es la marca la que crea el
territorio. En un territorio, las funciones no son anteriores, suponen en primer lugar, una
expresividad que crea territorio. [...] La territorializacion es el acto del ritmo devenido ex-
presivo, o de las componentes de medios devenidas cualitativas. El marcado del territorio

es dimensional, pero no es una medida, es un ritmo”>°,

Otros arquitectos mas joévenes y préoximos que trabajan en torno a la idea de paisaje son el
equipo multidisciplinar alicantino Grupo Aranea?!. Francisco Leiva reflexiona en torno a la arqui-
tectura y el paisaje, donde el territorio se nos presenta a través de parametros fisicos como la

orografia con la que hay que dialogar y en ocasiones, reinventar:

228 AAVV., Pinds, Carmen,Pasarela Petrer, en VI Bienal Espafiola de Arquitectura, [en linea], 2010,
5:42 min, disponible en: <http://www.youtube.com/watch?v=JhaEEvOUUgk&Ilist=PL54DB880F5452D828
&index=13 >

229 Heidegger, Martin, “Construir, Habitar, Pensar” (1951) en Barafiano, Kosme de, Husserl-Heide-
gger-Chillida, Pais Vasco, Universidad del Pais Vasco, 1990, pp. 143-145.

230 Deleuze, Gilles; Guattari, Félix, Mil Mesetas, Capitalismo y esquizofrenia, Valencia, Edit. Pre-Tex-
tos, 2000, p. 322.

231 Formado por Francisco Leiva, Arquitecto y Marta Garcia Chico, ingeniera agronoma paisajista.



Carme Pinds,
Pasarela en Petrer, Alicante, 1999.

“La arquitectura deberia alejarse de los rigidos pardmetros de la edificacién para
acercarse a la orografia. Ante la inminentes falta de referencias naturales, debe pro-
poner nuevas orografias artificiales que nos permitan fabricar verdaderos paisajes

emocionales”?3,

Otros equipos que trabajan desde diferentes miradas en torno a la relacién entre paisaje , ar-
quitectura, arte y urbanismo, reflejados sobre todo en sus planes urbanisticos y jardines, son el

equipo holandés West 8 o Martha Schwartz Partners.

Si entendemos la intervencion artistica en la naturaleza y el paisaje en términos de relaciones
encontramos referentes de artistas que han intervenido en el paisaje, en la naturaleza y en el
territorio como, por ejemplo, Isamu Noguchi?*?(1904-1988). En su obra artistica que contempla
esculturas, intervenciones en el espacio publico, parques y juegos infantiles de nifios, ha ma-
nifestado la importancia y la interrelacidon entre todas las artes poniendo en didlogo escultura,
arquitectura y paisaje. Su obra esta caracterizada por un didlogo entre la cultura occidental y
oriental. Fue un paradigma de artista de caracter multidisciplinar, quien gracias a su espiritu ex-
perimentador integraba en los espacios arquitectdnicos los elementos escultdricos, asi como en
espacios teatrales, escenograficos y paisajisticos. De los aspectos mas interesantes se desprende
la combinacion en sus proyectos de elementos de la cultura oriental japonesa con elementos de
la vanguardia occidental. Desarrollé un intenso trabajo de parques infantiles,pues creia en las
posibilidades de éstos de ser evocadores y educativos. Constituian una oportunidad para el nifio
para la exploracion, la investigacidn, la estimulacién de la imaginacién, del sentido del color, del
espacio y de la forma. También realizd parques infantiles esculpiendo el terreno, creando entor-

nos sutiles, acogedores, estableciendo un vinculo a través de la topografia y el paisaje.

La mayor parte de obra de paisaje del equipo de arquitectos RCR que trabajan desde Olot estd

marcada por el ritmo como huella en el territorio. RCR, tienen una manera de abordar la ar-

232 Leiva Ivorra, Francisco, “Orografias transitables” , Via Arquitectura n? 14.V. Ecotipos, Valencia,

Colegio Oficial de Arquitectos de la Comunidad Valenciana, 2004, p. 122.
233 Naci6 en los Angeles, de padre japonés y madre americana. Para ampliar sobre su obra, se puede

consultar, Torres, Ana Maria, Isamu Noguchi, Valencia, IVAM Institut Valencia d’Art Modern, 2001.
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Isamu Noguchi en colaboracién
con el arquitecto Louis I. Kahn,
Parque de Juegos de Riverside

Drive Park (1961-66).

quitectura y los proyectos del paisaje desde lo matérico, desde las sensaciones hdpticas y de
percepcién y desde la alineacidn con los valores que transmiten la naturaleza y el paisaje antes
de ser intervenidos. En este proyecto del parque de Pedra Tosca (2001) en el Parque Natural de
la Zona Volcdnica de la Garrotxa (Gerona), encontramos ecos que de alguna manera lo son sélo
en forma y no en esencia, de lo que fueron algunos trabajos artisticos en el land art en los afios
sesenta-setenta, como por ejemplo, el trabajo del artista californiano Michael Heizer?* (1940- ),
Nine Nevada Depressions n°1 (1968), donde trataba de poner en valor la naturaleza y su trans-
formacion a través del deterioro natural de sus excavacionesponiendo en relacién el espacio y el
tiempo, de manera que lo excavado va desapareciendo actuando la erosion y siendo reabsorbido
por la propia naturaleza. La escala humana es muy pequeiia, y el autor se sirve de diferentes

perspectivas para crear formas diferentes de la misma intervencién.
RCR hace referencia al lugar y al paisaje natural en el Parque de Pedra Tosca:

“[...] un lugar muy especial, un mar de rocas, producto de la colada basaltica del volcan
Croscat y una ardua labor del hombre en su lucha por conseguir una misera porcion de tierra
para cultivar, nivelando y despedregando parcelas y acumulando todas las rocas, piedras y
escorias en anchos muros, tumulos y barracas. Su rugosidad morfoldgica y tactil retiene la

percepcion”?,

También vemos referencias mas inmediatas de Richard Serra, en cuanto a las esculturas de ace-
ro corten y del recorrido por el espacio entre ellas. También son referentes Eduardo Chillida y

Jorge Oteiza a los que ellos se refieren especialmente.

Evidentemente su obra, conecta y trabaja con aspectos fenomenoldgicos en el espacio en la ar-
quitectura, al igual que lo hiciera Peter Zumthor o Herzog y de Meuron, y sobre todo con la idea

de la fenomenologia del movimiento.

234 Walls, Brian, Land Art y Arte Medioambiental, Barcelona, Editorial Phaidon, 2005, pp. 52-53.
235 Curtis, William J. R., RCR, Aranda, Pigem, Villalta, Arquitectes, Entre la abstraccion y la naturale-
za, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2004., p. 96.



RCR, Parque Pedra Tosca, Parque  Michael Heizer, Nine Nevada De-
Natural de la Zona Volcanica de  pressions n21, 1968 , 158 x 4,5x 3
la Garrotxa (Gerona), 2001.

Richard Serra, Serpiente, 1994-97, Acero
patinable, Cada seccién: 4 x 15,85 m; en
total: 4x31,7x 7,84 m; e: 5cm.

El ritmo caracteriza también ésta y otras muchas obras del equipo como hemos visto en el capi-
tulo I. El ritmo, también inscrito en el recorrido y en el paisaje creado en mucho de sus proyectos
forman parte de la vivencia del lugar. Una linea quebrada que va acompafiando y creando a la
vez el recorrido, y con la intencidn de los autores de potenciar el elemento sorpresa en el reco-
rrido, ellos lo expresan: “Una estrecha linea a trazos, en acero, permite recorrer el espacio y, en
determinados episodios, el acero sujetan los tUmulos que se atraviesan”?*¢. Hay un trabajo en
el territorio de hendidura, de excavacién continua, que conecta con el medio, no tanto con los

fines, del movimiento land art.

Pero, una vez asumida esa apropiacién de elementos del movimiento del land art, esencialmente
desde un punto de vista mas estético y funcional que conceptual, iqué elementos conformaron
este movimiento artistico? ¢cudles fueron sus principios? éserelacionan de una manera formal o

la obra de arquitectura-paisaje queda impregnada de otros atributos conceptuales?

El arte y el paisaje se funden, afirma el arquitecto Luca Galofaro en el libro El arte como aproxi-
macion al paisaje contempordneo, sosteniendo que estos dos elementos se unen, “para gene-
rar un contacto con un lugar, un contacto fisico o mental pero, en cualquier caso, un modo de

entrar a formar parte de un ecosistema en constante transformaciéon”?’. Nos remitimos en pri-

236 Ibidem., p. 96.
237 Galofaro, Luca, El arte como aproximacion al paisaje contempordneo, Barcelona, Editorial Gusta-
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mer lugar al Land Art. Siendo una corriente dentro del arte contemporaneo que se escapd del
mercantilismo y apropiacién del museo de la obra de arte, interviene en la Naturaleza y con los
elementos de ella. El land art (movimiento emergente en los afios sesenta) es un arte que pone
en interaccion arte y naturaleza, arte y paisaje. El trabajo artistico y el paisaje estan intimamen-
te unidos. Paraddjicamente, tuvo una vuelta hacia el museo a través del registro fotografico o
videos, medios con los cuales se exponia y llegaba de nuevo al mismo espacio museistico que

habian rechazado.

En el land art se marca, se altera, se modifica, se ordena, se acumula ose dibuja entre diversas
acciones en el territorio pudiéndose como tal extenderse hacia la arquitectura y el paisaje. El es-
pacio, el tiempo y el recorrido a través del movimiento ponen en comun estas disciplinas, donde
una escultura en el paisaje puede entenderse como una arquitectura y ésta a su vez es paisaje.
O una arquitectura en el paisaje o siendo paisaje se puede leer como una escultura, y la materia

de trabajo del escultor es el propio territorio.

Se perciben entonces esas arquitecturas excavadas, de recorridos y de sorpresa que utilizan el
propio terreno como contencién y formacidn de esas esculturas, capaces de ser recorridas como
las arquitecturas del paisaje. Se utiliza la propia tierra, la piedra, el agua, y también a veces, ma-
teriales ajenos al lugar que, con la propia intervencion, reestructuran el espacio. El caracter efi-
mero de este tipo de intervenciones o su modificacion o alteracién por la accion del tiempo y en

ocasiones ocultacion en la propia naturaleza, confiere a estas obras un caracter de vitalidad®®.

El concepto de paisaje como apunta Javier Maderuelo en el Paisaje, Génesis de un concepto®”,
es un término que estd en constante re-definicidn a lo largo de la historia del arte y aproximarse
a él no es sino abrazarlo en sus multiples perspectivas desde diferentes disciplinas, urbanismo,
historia, pintura, arte o diferentes culturas como la occidental y oriental. En la aproximacién que
nosotros hacemos, contiene elementos a su aproximacion a través de conceptos como lugar,
atmoésfera, tiempo, naturaleza, espacio, contemplacidn, escala, multiples perspectivas, reflexion

y mirada.

En el land art hay una intervencidn en el paisaje y la naturaleza. Artistas referentes son Robert
Smithson, Walter de Maria, Richard Long, Robert Morris, Dennis Oppenheim, Michael Heizer.
Si observamos la obra del artista norteamericano Michael Heizer, (California, 1944-) a través de
la documentacidn fotografica, vemos como en las obras caracterizadas como land art, en Rift o
Double Negative, las operaciones en torno a la materialidad y a la tierra, son realizaciones a tra-
vés de la excavacion y vaciado en el propio territorio. Es una escultura donde se pone en valor la

relacion fisica del cuerpo humano con el paisaje. La escultura es un vacio y se camina por él como

vo Gili, 2007, p. 101.

238 Careri, hace una aproximacion a relaciones entre arquitectura y paisaje, a través del land art, en
el capitulo Ill, Arquitectura y Paisaje, Véase, Careri, Francesco, El andar como prdctica estética, Barcelona,
Editorial Gustavo Gili, 2002.

239 Maderuelo, Javier, El paisaje, génesis de un concepto, Madrid, Abada Editores, 2005..



Richard Long, A line in Japan, Mount Fuji, 1979. Richard Long, A line made by
walking, Inglaterra, 1967.

-~
Y Lo
en la arquitectura®®. En Double Negative*"!, dos cortes en la tierra forman la huella de esta in-
tervencidn artistica. Este trabajo, debido a sus dimensiones, estd sujeto a un predecible proceso
de erosidn y transformacion. La lluvia y el terreno cubrirdn el corte con el tiempo, pero la marca
de la accidn en el territorio quedara impresa por la diferencia de color en el terreno, con lo que
nunca desaparecera. Heizer subraya esto como un valorhaciendo referencia a la memoria de la
tierra. La escala de, por ejemplo, este trabajo artistico, no sélo lo aleja de cualquier exhibicion
museistica, sino que lo conecta directamente con las posibilidades del trabajo en el paisaje y
en la arquitectura del paisaje, como hemos evidenciado en el proyecto que RCR, aborda en otro

contexto espacial treinta afios después.

En el dmbito del Land Art también Richard Long (1942- ) su accion de caminar le lleva a parajes
remotos aun no marcados por la humanidad. En ocasiones, dejaba marcas y registros con ma-
teriales que encontraba en el camino, como piedras o pequefios troncos de madera dejando
constancia y dando visibilidad a sus acciones. A su vez, la idea de recorrido en intervenciones
en el paisaje estd presente en la obra del escultor escultor Richard Serra (1939- ). Las obras de
Richard Serra son gravedad y movimiento. Sus esculturas se recorren. La obra de Serra indaga

en la relacién con la topografia. Busca la experiencia del lugar a través del posicionamiento,

240 Land Art y Arte Medioambiental, pp. 54-55.
241 Estas incisiones son de una longitud aproximada de 450 m, de profundad de 12 metros y ancho
15m y fueron realizados con dinamita y excavadoras.
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Richard Serra, Spin Out, Otterlo, 1973.

desde diferentes puntos de vista, mientras camina a través de ella y que le hace tener diferentes
percepciones. Es el caso de Spin Out’* (Para Robert Smithson) (Otterlo, 1973) formada por tres
planchas colocadas en el paisaje formando sus extremos un tridangulo. Por su gran escala y por
sus formas ondulantes o laberinticas invitan al recorrido, al movimiento acompafiado a través de
esos planos de acero corten, rojizo, oxidado, pesado, que desafia nuestro entendimiento de la
condicidn gravitatoria, al aparecer inclinados. A la vez sus esculturas parecen querer nacer desde
siempre de la tierra, o anclarse muy bien a ella, para luego poder permitirse volar, inclinarse,
girar, dar vueltas, movimientos imposibles sin un buen anclaje a la tierra. Esculturas centripetas
y centrifugas, que atraen hacia un centro yexpanden hacia el exterioractivando la percepcion de
ese recorrido espacial. Nos acompafan en el movimiento, quiza dirigen, pero a la vez son dibujos
espaciales y corpdreos de esos recorridos. Hay una activacidn del sentido del tacto vinculado con
la idea de tensidén y la propia materialidad de las planchas. Al mismo tiempo evocan lo naturala
través del color y de los procesos que pasan en ella, envejecimientos, desconchados y manchas.
El paso del tiempo estd presente en este material y le confiere un caracter vivo a la escultura. En
ellas, como en la arquitectura, hacemos consciente la dimensién espacial a través del recorrido.
Elementos como la sorpresa es activada emocionalmente, la vista no es el sentido dominante del

recorrido, sino que el tacto, el cuerpo y el sentido de la gravedad nos conducen.

Recorrido, azar y pulsiones en las derivas situacionistas

En torno a la exploracién del movimientoa través del espacio, del territorio y la naturaleza,
encontramos unas relaciones interesantes en las posiciones de los situacionistas, para los que
andary el deambular se convertia en un surrealismo pictérico por la ciudad. El espacio, el tiempo
y sobre todo el recorrido, el movimiento “a través de”, son variables que pertenecen también a

la experiencia arquitectoénica.

242 Land Art y Arte Medioambiental, p.112.



Variables como el azar, el juego o la relacién afectiva del recorrido del espacio, son elementos
activadores de todas las dimensiones de la comprension total del espacio creado de la ciudad y
del territorio que siempre son vividos y experimentados y estan alejados de cualquier esfuerzo
tradicional cartogréfico-urbanista por describir estos espacios urbanos. En la deriva situacionista

estas variables creativas estan especialmente puestas en valor.

En el texto de la Interanationale situationiste n2? 2 de 1959, titulado E/ Urbanismo Unitario a a

finales de los afios 50, leemos:

“En las ciudades actuales, los juegos y las emociones reales, son inseparables de los proyec-
tos del U.U del mismo modo que, en el futuro, las realizaciones del U.U. seran indisociables
de los juegos y las emociones resultantes de las mismas. [...] La deriva, en efecto, ademas de
sus ensefianzas fundamentales, sélo permite un conocimiento muy limitado en el tiempo. [...]
Pero la primera leccidn de las derivas es su propia existencia como juego.[...] Todas las histo-
rias que vivimos, la deriva de nuestra vida, estan marcadas por la busqueda o la ausencia, de
una construccion superior. La transformacion del entorno hace aparecer nuevos sentimien-
tos, experimentados en un primer momento de modo pasivo, antes de reaccionar de modo

constructivo, debido a una creciente toma de conciencia®?®”.

Como se define en el libro Walkscapes, el andar como prdctica estética,del arquitecto italiano
Francesco Careri [1966]°#, el surrealismo definido a su vez en el Primer Manifiesto Surrealista
que deriva de la introduccion escrita por el escritor y poeta francés André Breton [1896-1966]
a la vuelta de un viaje de deambulacion junto al grupo Dada por los alrededores de Paris®® se
define como: “automatismo psiquico puro mediante el cual se propone expresar verbalmente,
por escrito, o de cualquier otro modo, el funcionamiento real del pensamiento“?*.Es decir, se

convierten un dibujo o relato automatico en el espacio presente y recorrido de la ciudad.

El espacio que se atraviesa es recorrido a través de la deambulacién, y las componentes de
azar y juego intervienen. La esencia de esta deambulacién contenia una desorientacion, un
abandono al devenir del inconsciente. Esa experiencia del espacio de esa deriva era llevada a
cabo con la intencidn de generar nuevos instrumentos de conocimiento a través de cartografias

situacionistas, mediante las cuales se pudiera “comprender las pulsiones que la ciudad provoca

243 AAVV., “El Urbanismo unitario a finales de los afios 50, Internationale Situationniste n22, 1959”

en AAVV., Teoria de la deriva y otros textos situacionistas sobre la ciudad, Barcelona, Editorial Actar, 1996,
p. 84.
244 Francesco Careri, [1966, Roma] inicid¢ sus estudios de doctorado desde 1996 con el titulo de

Tesis “Recorridos”. Realiza investigaciones por la ciudad a través de experiencias de transurbancias, como
miembro del laboratorio urbano [www.stalkerlab.org], con una estructura abierta y multidisciplinar.

245 En 1924, el grupo dadaista decide hacer un recorrido erratico por el espacio real, organizando
una deambulacion por campo abierto, desde Blois, saliendo desde Paris y habiendo elegido esta pobla-
cion al azar en el mapa vy llevandola a cabo varios dias seguidos. Véase Careri, Francesco, El andar como
prdctica estética, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2002,p. 79-84.

246 Careri, Francesco, El andar como prdctica estética, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2002, p. 80.
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Guy Debord, The Naked City, 1957.

1957.

en los afectos de los transelntes“*¥. La idea de estas cartografias o mapas estaba asociada a
la representacion de una ciudad liquida, disuelta en una especie de solucidn fluida, que habla
de transformacion y crecimiento constantes a través de las relaciones que se establecen entre
las partes por los paseos, los encuentros inesperados y los descubrimientos. Estas cartografias,
estos planos, contendrian lo inexpresable y aquello imposible de trazar en las representaciones
tradicionales de lo urbano y del territorio. De este modo el azar determinaba esa escritura auto-

matica por el espacio de la ciudad?®.

El fildsofo y escritor francés Guy Debord (1931-1994) crea el primer plano psicogeografico de
Paris, donde las relaciones de los espacios se establecen a través de relaciones entre fragmentos
de la ciudad.Asi Guy Debord, elabora el Mapa Psicogeogrdfico de Paris que invita a perderse,
contiene una ciudad a modo de pedazos o fragmentos separados entre si, a modo de collage,
fragmentos que representan unidades ambientales del mismo caracter, y que estan relacionados
entre si mediante flechas. El mapa representa una experiencia subjetiva, y el turista se enfren-
tard a diferentes sensaciones y afectos en funcidn de los lugares que transite. En el mismo afio
publica The Naked City. La delimitacién de cada una de las partes, su distancia, el espesor de las
lineas que los relaciona depende del estado de animo de la experiencia. Es pues, un plano de
experiencias emocionales, y el recuerdo de la ciudad depende de la unién de esos fragmentos
vividos desde la experiencia, el paisaje psiquico de los recorridos, de las presencias y las ausen-
cias. Hablar del espacio liquido de la posicién de estos satélites fragmentarios en los que se ha

convertido la ciudad.

También el artista norteamericano Robert Smithson (1938-1973) realizé una deriva psicogeogra-
fica por el paisaje entrépico de su ciudad natal Passaic en Nueva Jersey en 1967 para recoger
esos espacios-monumento y lugares del territorio, que dispersos y existentes, generaron una

recorrido por los monumentos de Passaic, esos espacios como solares abandonados, periferias

247 Ibidem., p. 87.

248 Esta idea junto a las ciudades sofiadas o imaginadas son los relatos de las ciudades definidas por
deseos, impulsos, sensaciones, suefios que habitan las Ciudades Invisibles de Italo Calvino. Véase, Calvino,
Italo, Las Ciudades invisibles, Madrid, Edit. Siruela, 2003, p. 65. [ed. original Le citta invisibili, 1972].



urbanas y zonas industriales en desuso que en su dispersidon generaban
un aumento de la entropia®®. Asi, hizo un recorrido por esos nuevos
monumentos que cataloga a través de unas series de fotografias y pla-
nos, con una idea de monumento que reflejaria, como explica el propio
Smithson, no como los tradicionales del pasado, sino como el futuro
que en realidad queremos olvidar. Se entra en una nueva relacion entre
espacio, localizacién y tiempo. El espacio era registrado como deriva
y relato. Asi Robert Smithson va escribiendo a lo largo de su recor-
rido, de su earthwork,:“El aire vidrioso de Nueva Jersey definia las par-
tes estructurales del monumento mientras yo tomaba instantanea tras

instantanea.”?’’, o mas adelante:

“[...].A'lo largo de las riberas del rio Passaic habia
muchos monumentos menores, tales como los
machones de hormigén que sostenian los arcenes
de una nueva autopista en proceso de construc-
cion. [...] Conforme caminaba hacia el norte a lo
largo de lo que quedaba de River Drive, vi un mon-
umento en medio del rio: era una plataforma de
bombeo con una larga tuberia acoplada a ella. [...]
Podian oirse los desechos golpeteando en el agua

que pasaba por la gran tuberia“®',

ROBERT SMITHSON | JAMES COHAN GALLERY

Robert Smithson,
El Mapa en Ne-
gativo mostrando
la Region de los
Monumentos a lo
largo del Rio Pas-
saic, Nueva Jersey,
1967.

249 La entropia representa toda la energia que en ese proceso de trans-
formacién no se convierte en trabajo, se disipa en forma de energia entrdpica.
Esta se ha venido relacionando con una energia asociada al caos. Viene de la
segunda ley de la termodinamica y fue un concepto que estuvo muy presente
en el trabajo de algunos artistas.

250 AAVV., Robert Smithson, Un recorrido por los monumentos de Passaic,
Nueva Yersey, 1967, Barcelona, Editorial GG Minima, 2006, p. 13 (Titulo origi-
nal, Robert Smithson, The monuments of Passaic, Editorial Artforum, 1967).
251 Ibidem., pp. 14-15.

ROBERT SITHSGN [ JAMES COHAN GALLERY

Robert Smithson, Mo-
numentos de Passaic,
Nueva Jersey, 1967
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Joseph Beuys, documenta 7, 7000 robles, Kassel, Alemania, Joseph Beuys, documenta 7 ex-

1982. pects every man to do his duty,
Kassel, Alemania, 1982.

La idea era ser un transeunte de los suburbios, de unos espacios en transformacién mas ab-
sorbidos por una naturaleza formando paisajes hibridos alejados de cualquier catalogacién o
estructura urbana. También daba un giro al concepto de las ruinas, no como edificios que caen
en ruina en su devenir temporal y en su abandono sino como ruinas que son previas a lo que va

a ser construido, conectandolo con esa idea de monumento de futuro.

El antropdlogo contemporaneo francés Marc Augé (1935- ) habla de algunos de estos espacios
como no-lugares, esos espacios de la ciudad del anonimato, que en ocasiones coinciden con los
espacios del extrarradio abandonados, con grandes superficies vacias, con puentes deshabitados
o con ruinas industriales.Encontramos registros mas contemporaneos de proyectos artisticos o
urbanisticos de replanteamientos de visiones o dibujos de “esa otra ciudad” alejada de plant-
eamientos del urbanismo clasico. Los trabajos de transurbancias registrados por la ciudad de
Roma, a través de derivas y recogidas por el grupo de investigacién Stalker: dirigidas por Careri,
o las instalaciones de la artista madrileia Esther Pizarro, como Derivas de ciudad, cartografias
imposibles como un planteamiento del contraste entre la ciudad histdrica y los flujos de los
movimientos de los ciudadanos a través de ellas, con registros de recorridos cotidianos, a través
de una instalacién suspendida, geometrizada y que recoge todos los movimientos. O incluso su
serie de esculturas propiamente titulada “psicogeografias”, fragmentos hecho de ciudad, hecho
esculturas, con relaciones, con partes conectadas, o su obra “redes psicogeograficas” (Segovia,
2009).

Volviendo al concepto de entropia vemos cémofue utilizado por artistas de la época como por el
mismo Smithson en su Espiral Jetty en el lago Utah o por el artista aleman Joseph Beuys (1921-
1986) en su instalacion 7000 robles en 1982, la Friederich Platz de Kassel (Alemania) para la
documenta 7. En esta instalacion aumentaba la cantidad de entropia a través de la colocacion de
7000 piezas de basalto extraidas de cantera, para ser substituidas una a una por 7000 robles, el

primero colocado y por él y el Ultimo que seria colocado cinco afios mas tarde por su hijo justo a



su lado.Durante esos cinco afios iria implantandose por toda la ciudad de Kasselllos restantes ro-
bles cada uno de ellos junto a la pieza de basalto erigida justo al lado de él. El resto se diseminaba
asi por toda la ciudad. Sin embargo, este aumento de energia entrdpica de las piezas de basalto
irfa a ser transformada por la plantacién de los robles. Este proyecto, no sélo tuvo la duracién
temporal desde 1982-1987, sino que tuvo la suficiente fuerza conceptual para ir extendiéndose

por Manhattan en 1996 con dieciocho drboles mds o en Minessota con su inicio en 1997.
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Arte y arquitectura, un recorrido personal
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“[...] el proyecto es, sobretodo, un campo de investigacion.”

“El proyecto es una forma de conocimiento, de aprehensién de
una realidad dada. Bien sea para alterarla, o quizad porque viene
alterada, un proyecto obliga siempre a prestar mucha atencién a
todos los aspectos de esa realidad”.

Aires Mateus, Arquitectos.
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Hablar de la propia practica artistica concentrada en el master y de la arquitectdnica profesional
y académica en algun caso en estos afos, es una accion dificil de plantear, cuando no se quiere
hacer un recorrido lineal por el tiempo, ni separados por disciplinas. Esto nos hace proponernos
pensar en recorrer los proyectos tanto arquitecténicos como artisticos de una manera integrada,
viendo lo que hay de comun en ellos, como si en circulos los rodedramos para sefialar que algo
tienen en comun, alguna esencia que comparten y de esta manera poner en valor que en cual-
quier caso son los interrogantes, las busquedas que a través de cada proyecto hacemos lo que en
el fondo se pretende, contextualizado a través de ellos. Estas esencias o puntos en comun pre-
tendemos que sean el hilo conector de un proyecto a otro del recorrido que mostramos. Cada

proyecto tiene una ficha con desarrollo descriptivo y explicativo en el anexo de este trabajo.

Vivienda para Carmen
Habitar

Naturaleza en ti
Proceso, accion, azar, juego

Reforma de un Jardin en Geldo
Paisaje y recorrido

Pérgola en Benissa
Paisaje

Centro Civico en Benicassim
Paisaje y Territorio

| Taller Internacional de Paisaje y Turismo
Espacio publico de la ciudad

Lugares de Paso, Una aproximacion a los Espacios del Miedo en la Ciudad de Valencia
Espacios de los no-lugar

En silencio, danza en la ruina
Silencio

Ensilencio
Silencio y vacio

Gimnasio en Benissa
Ritmo y musica

Lamas Porche Gimnasio en Benissa
Traslaciones musicales

Sin titulo
Proceso, gesto y azar.

Variaciones imprevistas
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Casa en Cheste (2008-2011) | proyecto obra | hormigdn, acero, ladrillo, aluminio, vidrio, acabados
enfoscado blanco y de color, madera. | dim. vivienda: 225 m2

“Una vez mas, buscando mayor
precision si cabe, un espacio
diagonal atravesado por la luz
diagonal.”

Alberto Campo Baeza

Le Corbusier, Maison du Docteur Curut- Alberto Campo Baeza, Janus House,
chet, 1948-54, La Plata, Argentina, Reggio Emilia, Italia (1992), (www.cam-
Photo : Olivier Martin-Gambier 2006 © pobaeza.com)

Fondation Le Corbusier/ADAGP



Busco crear un espacio para habitar, para estar en silencio, para sentirlo desde muchos
puntos de vista. Trato de ver el espacio como vacio, luz, aire y recorrido, visual y de movi-
miento. Ese nucleo es, en el fondo, el centro. Estd condensado en un patio que se abre en
diagonal. Tenia el propdsito de que la Unica habitante percibiera en su totalidad el espacio,
no de manera fragmentada, sino que en vertical, horizontal y diagonal lo sintiera como uni-
co, también incluso desde espacios esenciales de recogimiento. Dobles alturas, espacios
abiertos, terrazas escalondas, pasarelas, el patio con una sensible piel de vidrio, contribu-
yeron a esa percepcién. Me emociona saber que Carmen es feliz y se siente muy bien en
este espacio. El didlogoy el entendimiento de su personalidad han sido motores creativos.

“ Después de haber seguido los ensue-
fios de habitar esos lugares inhabitables,
hemos vuelto a imagenes que exigen-
para que las vivamos- que, como en los
nidos y en las conchas, nos hagamos muy
pequeios. En efecto, éno encontramos
en nuestras mismas casas reductos y
rincones donde nos gusta agazaparnos ?
Agazapar pertenece a la fenomenologia
del verbo habitar. Sélo habita con inten-
sidad quien ha sabido agazaparse”.

Gaston Bachelard, La Poética del Espacio
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Naturaleza en ti (2012) | proyecto | materiales: plasticos semitrasltcidos, 10 unidades,
cuerda de pita.

“Sélo la palabra crisalida es un to-

“Y muchos sofiadores quieren encon-
que de piedra que no engafa. En

trar en la casa, en el cuarto, un vestido
ella se reunen dos suefios que ha-

a su medida. Pero una vez mas, nido,
blan del reposo del ser y de su im-

crisalida y vestido, no forman mas que
pulso, la cristalizacion de la noche y

un momento de la morada. Cuanto
las alas que se abren al dia“.

mas condensado es el reposo, cuanto

mas hermética es la crisdlida, cuanto
en mayor grado el ser que sale de ella
es el ser de otra parte, mas grande es

su expansion”.

habitar

Gaston Bachelard,

La Poética del Espacio



Busco expresar a nivel personal una reflexién sobre la idea de los cambios, la
transformacién, la importancia de las relaciones intimas, afectivas, que eviden-
cian nuestra vulnerabilidad. Encuentro en la naturaleza el contexto adecuado
para hablar de estos cambios. La idea de las crisalidas cristalizan ese espacio
esencial de metamorfosis que se da en la naturaleza. El tiempo para el reposo,
para la gestacion adecuada, una actividad latente para que luego se produzca,
cuando llegue el momento la salida, la expansion. Si la Naturaleza es el contexto
a este elemento se suman las relaciones, los vinculos humanos, representados
por filamentos, que se sienten mas en la proximidad. El devenir de esta instala-
cién produjo la participacidn de los nifios. A través del juego, del encuentro, del
azar, fueron aproximdandose a una participacién activa y lidica. Un itinerario de
acontecimientos que a un nivel expresaban cambios personales y emocionales
que estaban teniendo lugar dentro de mi.
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Reforma de Jardin en Geldo (2011-2012) | | grama, tierra compactada, grava, especies
botanicas y aromaticas, hormigdn coloreado, madera recuperada, acabados enfoscado color tierra. | dim

aprox. parcela : 60 x 18 m.

1AII51

0.00m |

IAlI4

26,72

el parque en Barakaldo (Vizcaya), Plaza el parque de la Villete, (Paris, 1982) Rem
del Desierto (2002) del arquitecto Eduar- Koolhaas.
do Arroyo
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Pensabamos que un jardin estaba para perderse, para dejarse llevar por los sonidos
de la naturaleza, el aire libre...para evadirse. Con esta pequefia reforma queriamos
contribuir a ello. El entorno de huertas, con sus parcelaciones, lineas, que parecian un
collage a vista de pdjaro, nos inspiraron junto a una aproximacion creativa multidisci-
plinar que queriamos que fuera desde lo ludico, desde el azar, desde la superposicion
de capas, como las huellas del territorio. Muchos dibujos y aproximaciones, desde el
color, las texturas, las diagonales que cruzaban de lineas de acequias, de limites parce-
larios, construimos un lenguaje de pavimentos, de texturas, de color, de plantaciones
desde lo que parecia un acontecimiento pictdrico. Espacio hibrido y homogéneo, no
jerarquizado, que permitia estar en desacostumbradas coordenadas espaciales.

c//ge de
diagonal

texturas
movimiento

color .
esquema hibrido

lineas del pajsaje de huerta
superposicion de capas

tapiz . .
recorridos alternativos, fluidos
hibridacion de las funciones
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Pérgola en Benissa (2009) | obra |acero laminado, ace-
ro corten, | dim: 55 x 3°5m x altura variable
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Conceptualmente, esta pérgola de conexion se plantea como una refelxion en
torno aromper larigidez y el estatismo, la serenidad, los elementos establecidos
ortodoxos que rigen muchas veces la arquitectura, la vertical, la horizontal, lo ra-
cional. Busco unacontecimiento creativo de creaciony de vivencia del espacio, en
torno a conceptos como dinamismo, azar, movimiento, imaginacidn, espacio
ludico. El proceso creativo destila un proceso de disfrute, de esta pieza, cuyos prin-
cipales usuarios van a ser los nifios. Quiero reflexionar a través de las cualidades
de la materia y del pliegue. El acero corten me ayuda a expresar relaciones espa-
cio-temporales, asi como un didlogo con el entorno natural proximo del paisaje.

ESGUEMA DE BeCURACIONES - ALLADS ESTE CONCEPTION IDEA-FLEGUE
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Centro Civico en Benicassim (2005) | obra | hormigdn, vidrio, vidrio serigrafiado, madera,
acabados enfoscado blanco, lamina de agua, grama. | dim aprox. parcela : 20 x 25 m. Dos piezas 16 x 6

x3m.y19x5x3 m.Ldmina de agua 12 x 17 m.

E: 1/1200 Y 1/200
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He buscado inspiracion en el lugar, en la tierra y en el mar, en los
“espacios imaginarios de ciudades sofiadas” y en la poesia que en-
cierra alguna pintura, cuando buceo en ella. En este proyecto de
centro cultural, pretendo una activaciéon de los sentidos, desde as-
pectos de lo intimo y lo social, una reflexiéon sobre los acontecimien-
tos del espacio arquitecténico que comunica con nosotros, a través
de la piel, de los olores, del recorrido, de las evocaciones. Siento
que buscaba crear puentes entre los elementos esenciales de la na-
turaleza, el agua-mar y la tierra-montafia. Busco un silencio en el
edificio, que me conecte con el lugar. Es un puente para habitarlo.

1/200

LAS CIUDADES INVISIBLES

SIULA
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Puerto Banus

Area de Intervencién

| Taller Internacional
“PAISAJE Y TURISMO"

I Taller de Paisaje y Turismo (2009) | obra | zonas de jardin, plaza dura, hormigdn, vidrio. |
dim aprox. parcela : 200 x 100 m.

:Rift, Nine Nevada Depressions n°1,
{(1968), (dim 158 x 4,5 x 3m) Michael
iHeizer (1944)

)

A Y

Ciudad de la Cultura de Galicia
i (2011), Peter Eisenmann (1932)
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Tatamos de establecer vinculos entre el turismo de mar y la montafia a través de las relaciones con el lugar.
Conceptualmente buscamos generar una reflexidn sobre los espacios de ocio y tiempo libre vinculados al
lugar reconociendo las huellas del territorio, los cauces fluviales como vehiculo de conexién. Encontramos
en el proceso sinergias creativas Unicas que giran en torno al trabajo en grupo y multidisciplinar y enten-
dimos como el trabajo en el paisaje aUna muchas especialidades. Buscamos inspiracion en proyectos
que trabajan desde el territorio como piel, y a través de hundimientos y elevaciones, en la hibridacion de
funciones que establecian una funcionalidad por capas, superpuestas, creando distintos estratos, en la
recuperacion del espacio verde transitable y vivible y en el trabajo de algunos artistas del Land Art que
trataban de la relacién con la tierra y el tiempo, y el acontecimiento de espacio-escultura que se recorre.
Sentimos la capacidad del territorio de ser materia fluida y en transformacion.
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Lugares de paso, una aproximacion a los espacios del miedo en la ciudad de Valencia (2012) | proyec-
to | fotografia con una maquina Canon G9 Power —Shot Zoom lens 6 x 15, y con reto-
ques puntuales en programa de edicidn de fotografia. | dim aprox. . 57 fotografias, dimensiones varia-
bles, en blanco y negro y color, compuestas en 31 A4.



Sentir el miedo, como emocidon personal, vinculado a espacios urbanos
concretos, y por tanto, con una evocacion de lo publico, ha sido el punto
de partida de este trabajo. Una reflexién e introspeccion en la que buscaba
reflexionar, evidenciar, revivir las sensaciones del miedo en espacios de los
no-lugares para poder mostrarlas. Un viaje a modo de deriva por la ciudad
de Valencia para capturarlos. El arte como critica a los espacios urbanos y
arquitectdnicos, que pese a su funcién conectora o de esparcimiento en el
contexto urbano guardan una cara oculta, y sin embargo, reconocida por
todos. Palpitaciones, ansiedad, soledad, desconexidn, vacio, deshumani-
cacién, amenaza me habitan en su recorrido.

169



En silencio, danza en la ruina (2012) | proyecto | lugar: Cartuja de ValldeCrist (Altura-
Castellon), duracion 14 [en linea] https://vimeo.com/57467918
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Las cosas suceden. La vida y la muerte. Una pulsién y la necesidad interior de expre-
sar una emocién que me ultrapasaba dieron lugar a este trabajo. Busqué el espacio
escenografico de la ruina como memoria, un espacio de la arquitectura del silencio a
través del tiempo-espacio de la danza y la musica, para expresar la idea emocional de
la muerte. Este acontecimiento vivido de una manera préxima generé el impulso y la
necesidad para la investigacion y expresién de las emociones asociadas a ella, sintien-
do que en esta sociedad, no tiene verdaderas vias de expresidon. Generé la creacion
artistica a través del didlogo entre espacio y danza, gravedad y ligereza, lo estatico
y dindmico, lo permanente y lo efimero, memoria y lugar, silencio y fenomenologia,
Ccomo una aproximacion poética para trascenderlo.

proceso
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Buscaba hablar de la idea de silencio en un espacio de silencio.
Provocar una reflexidn sobre los pasos de la vida, entendidos éstos
siempre en relacion a un contexto. Siete piezas de cartdon plegado
que los evocaban, y el espejo en la tierra y bajo cada uno de ellos
para mirar lo que no se ve, el otro lado de las cosas. Reflexién del
espacio-tiempo en cada pieza a través del pliegue y del tridngulo, de
abierto-cerrado, de desarrollos posibles. Distancias, pasos, rito, el
modo de acceder, de recorrer y de salir, construian el didlogo que
formaron este espacio articulado y de transito.

Ensilencio(2012) | proyecto | lugar: Cartuja de ValldeCrist (Altura-Castelldn), 1 es-
pejo dim. 50 x 70 cm, 7 espejos de 40 x 40 cm, 8 piezas de dimensiones variables. Materiales: cartdn,
cartulinas de colores, pegamento.
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Gimnasio en Bennissa (2005-2009) | | hormigdn, acero, aluminio, vidrio, acabados en-
foscado blanco, caucho sintético. | dim. parcela : 40 x 15 m; sala gimnasio 16 x 6 x 5°5m . Vestuarios y
otros; dimensiones variales x 3 m altura.
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Trato de encontrar en el lugar las huellas, las trazas, las marcas a par-
tir de las cuales establecer un didlogo, y una relacion sensorial y de
memoria con él. Unas piedras, un bancal verde... sentia la necesidad
de que el proyecto se generase desde el silencio y que emergiera el
acontecimiento preciso. Acciones de excavar y reponer. El espacio
principal, una caja blanca hecha de m3 de aire, de luz, de diferentes
matices e intensidades, del exterior entrando dentro. Patios, luces,
miradas transversales. El suelo de color naranja, como una mancha
desparramada. El gimnasio iba a ser “habitado” por nifios. Busqué
crear un espacio para activar la creatividad, el juego, el movimiento.
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Lamas Porche Gimnasio en Bennissa (2009) | proyecto obra | aluminio | dim. perfiles c/uno : 16 x 5 x
300 cm; n2de piezas 40
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Queria explorar nuevos modos de creacidén que me inspiraran, desde un de-
tontante que contuvieste ritmo, juego, diversion. Hacia tiempo que andaba
pensando en las posibles sinergias entre musica y arquitectura. La oportuni-
dad vino de mano de la fachada del porche del gimnasio. Una colaboracién
sinérgica con Marc, musico, la elaboracién de un ritmo musical, una bule-
ria, la transcripcién a las matematicas, el traspaso de las notas y silencios
a llenos y vacios, en un proceso de colaboracion desenfrenada a ritmo de
impulso creativo, puliendo cada detalle de esas esencias trasladadas, giros,
separaciones, distancias... y , por fin, los ritmos estaban ahi para ser capta-
dos por una acustica visual. Lo dindmico es ritmo y viceversa.
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Pieza sin titulo (2011) | proyecto obra: escultura en piedra| dim. piedra33 x45x 12 cm

178



Queria explorar y encontrar nuevas maneras de hacer traslaciones
entre lenguajes. Esta vez elegi el pictérico, conteniendo en esencia
elementos de la musica y la talla en piedra de una obra de Michavila.
Leer el espacio bidimensional a nivel tridimensional haciendo tras-
laciones de lineas, textura, masas de color, en perforaciones, vacios,
sustracciones en la piedra. A su vez queria experimentar el trabajo
con las manos, como se produce en la talla. Buscaba una percepcion
personal de este significado tan lejos de mi practica habitual y re-
flexionar sobre este proceso.

Joaquim Michavila, A tempo, 1998. Acrilico /
tela, 130 x 162 cm
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Variaciones imprevistas (2011-12) | proyecto | dim. piedra 100 x 70 cm

Materiales: hilo de al-
goddn Materiales: mal-
la de fibra de vidrio
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Conceptualmente esta serie de serigrafias busca la esencia en el proceso, en
el que el azar, la improvisacion y el gesto, son elementos generadores de la
obra. Quiero expresar un acontecimiento procesual, visual, plastico a través
de la ausencia de “proyecto”, contrarrestando los procesos racionales y pen-
sados que habitan en la arquitectura, generando una aproximacion intuitiva
y de proceso pictorico. A través del collage de materiales directamente en la
pantalla, buscando sus cualidades expresivas dadas por su materialidad, su
gemetria, su textura, forma de arrugarse o caer, se crea esta serie. Cada una
de las laminas, juega luego de manera particular con el color, creacién de re-

servas. etc., indagando también el los procesos de intervencion a posteriori.

Titulo | Variaciones Impre-
vistas /

2012

Serigrafia, Estampacién
permeografica

dim 100 x 70 cm

Papel Pop Set 220 gr

2 Tintas | Amarillo Base
transparente

Pantalla de hierro, tejido
de poliéster de 71 hilos

Titulo | Variaciones Impre-
vistas Il

2012

Serigrafia, Estampacion
permeografica

dim 100 x 70 cm

Papel Pop Set 220 gr

1 Tintal Negro

Pantalla de hierro, tejido
de poliéster de 71 hilos

Titulo | Variaciones Impre-
vistas V

2012

Serigrafia, Estampacién per-
meografica

dim 100 x 70 cm

Papel Pop Set 220 gr

2 Tintas | Azul y Amarillo
Pantalla de hierro, tejido de
poliéster de 71 hilos
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Conclusiones

“El conocimiento también requiere una cierta distancia,
un contacto negativo, una retirada, y surge cuando existe
una ruptura en la actividad”.

Siah Armajani

Desde el punto de vista de la creacidn en arquitectura, a través de la aproximacion realizada en
este trabajo, hemos evidenciado cdmo entender e investigar la produccion artistica y experimen-
tar su prdctica son vias de apertura y liberacién en el acto creativo y entendimiento del espacio
emocional arquitecténico y urbano, del que participamos de manera cotidiana. Ademas esta
aproximacion posibilita una ampliacidn del significado y sentido esenciales desde la conexién del
arte con los ambitos de la filosofia, la psicologia o la antropologia. Después del itinerario rea-
lizadorelacionandodiferentes ejemplos dentro de las cinco esencias propuestas, hemos podido
constatar cdmo estos vinculos existen, y dan luz, a muchos aspectos no explicados ni con posibi-

lidad de ser explorados dentro del ambito exclusivo del campo de la produccidn arquitectdnica.

La relacién que hemos visto entre la practica artistica que se evidencia en algunos arquitectos
como Le Corbusier, con su practica en las artes desde la pintura, el collage y la escultura o Na-
varro Baldeweg, con sus instalaciones y pinturas, con su propia practica arquitectdnica nos hace
entender cémo aquélla proporciona herramientas y en ocasiones se transfiere en una liberacién
de la creatividad, del pensamiento y la cualidad poética, de la utilizacién de una geometria or-
gdnica y dindmica, del aumento de la percepcidén desde lo sensible que afectan a sus miradas y
reflexiones en el proyecto de arquitectura. No es extraino que Baldeweg se inspire en Matisse,
qgue Le Corbusier muestre un trazo en la Capilla de Ronchamp libre y orgdnico al igual que en sus
pinturas o haga una interpretacién de la obra de Lucio Fontana, interpretando en sus agujeros
espacios de luz junto con las connotaciones semanticas en torno a la destruccién y perforacién
trasladadas a las fachadas de la Capilla de Ronchamp o que Enric Miralles decida finalmente con-

cebir directamente el Parque de Mollet como un collage de Hocknay. Estos autores participan de
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una busqueda de una traslacidon que va mas alla de los elementos caracteristicos de la arquitec-
tura, que les permite trasladar significados y percepciones esenciales de la produccion artistica,
con todas sus connotaciones y sentidos, al campo de la arquitectura, a través de su propia obra

o de la especial vision en obras de artes de otros autores.

En la arquitectura de Frank Gehry vemos un eco del gesto y la accion en la materia que subraya-
ron el Informalismoo también de la superposicién de capas del collage cubista asi como ver en
sus interiores los Merz, collages cubistas tridimensionales de Schwitters. Conceptos esenciales
de habitar, de espacio refugio subyacen en sus proyectos, con connotaciones de improvisacién y
del valor de la memoria y de la esencia de los materiales. En los fluidos espacios de Zaha Hadid
hemos encontrado vinculos no sélo con las esencias de ingravidez, libertad, de union de tec-
nologia y vida, de la relacidn espacio-materia de la escultura del constructivismo ruso y de los
suprematistasy, a las que ella se refiere, sino también conexiones con el movimiento, lo cinético,
lo fluido, disolucién del limite, la relacidn espacio-tiempo y el dinamismo que impregnaron mo-
vimientos artisticoscomo el futurismo o el rayonismo. La busqueda del pliegue y plano inclinado
como una forma de desestabilizar las coordenadas ortogonales y despertar nuevas relaciones
del cuerpo, el tacto y el movimiento, para salir del adormecimiento de las estructuras de percep-
cion estables. Al revisar las esencias de la arquitectura desde el dmbito del arte hemos podido
vislumbrar muchos mas significados. En general, la lamada arquitectura deconstructivista ansia

la libertad y busqueda de nuevos lenguajes y formas de creacion aun basadas en la no-forma.

En otras miradas fundamentales hemos visto cdmo las sinergias activan, trasladan o interpretan
sentidos, contenidos comunes, lenguajes, elementos, acciones, gestos y poéticas propias del
campo del arte a la arquitecturaquenos hace rescatar esencias y connotaciones expresadas en
el arte, dotandodeun contenido principal, desde un punto de vista humanista dentro de lo an-
tropoldgico o filoséfico, el concepto del espacio en la arquitectura, lo que propicia un campo de

investigacion y multiplicacién de significados.

Hemos visto ademas como la practica del arte tiene la capacidad de realizar una activacion en
si misma de las componentes irracionales y del subconsciente, que conjugadas con aspectos de
significados conscientes son esenciales en cualquier actividad creadora. Hemos comprobado,
desde el punto de vista de la psicologiaque el arte trata de explicarse la existencia. Cuando pode-
mos ver y entender, incluso experimentar las connotaciones del vacio y el silencio en la escultura
de Jorge Oteiza vinculadas a una ocupacion espiritual o a la idea de refugio ante la muerte, o
de espacio de didlogo entre espacio y materia de Eduardo Chillida, hemos dotado de contenido
semantico a este concepto cuando en el edificio de la Casa da Musica de Rem Koolhaas, el vacio

casi como excavado sea una de las esencias de ese espacio de arquitectura.

Hemos vinculado ademds aspectos del vacio del espacio excavado a posiciones antropoldgicas,
vinculadas con la conexidn con la tierra y relacionadas con espacios refugio, habitats de cualidad

primitiva y animal o incluso con la simbologia del espacio de la muerte. También ver el vacio co-



nectado con los conceptos en la cultura oriental a espacios de silencio o meditacién que hemos
visto a través de Isamu Noguchi o Ramdn de Soto, nos hacen interpretar vacios creados en el dm-
bito del espacio en arquitectura y del espacio urbano afectando a esas esencias en su vivencia. Es
decir, el vacio en arquitectura activado a través de los elementos, las distancias y las relaciones,
puede interpretarse como espacios de meditacién a través del silencio que es vacio, donde hay
una activacion de la concentracion, de la atencion, de la propia consciencia individual y de una
intensificacion espiritual que nos libera de la actividad normal y del pensamiento, aumentando

la energia interna del propio individuo.

Estas esencias entendida desde la reflexion y observacidn del vacio en el campo sobre todo de
la escultura, permite activar campos de sensibilidad, accidn y reflexiones sobre la existencia hu-
mana, que trasladados a la arquitectura revelan importantes consideraciones sobre cuestiones
emocionales hacia la creacion del espacio existencial y subjetivo activando unas posiciones mas
humanistas en términos de afectos, memoria y emociones que se activan en el espacio donde

habitamos enlas ciudades.

También pensamos que se han puesto en valor, los aspectos de la componente tactil y haptica
inherentes al proceso y al resultado de la mayor parte de la produccion artistica ligada sobre
todo al campo de la pintura, como en el caso, por ejemplo, del expresionismo abstracto, de la
escultura y de la instalacién, que activan necesariamente las cuestiones fenomenoldgicas de la
experienciasensorial y que normalmente aparecen alejadas del creador en el dmbito de la arqui-

tectura, que se realiza a posteriori y a través del proyecto.

A lavez, y en muchos casos, la experiencia artistica se vincula directamente a la escala humana,
en cuanto el creador en primera persona, esta vinculado directamente con el espacio, el tiempo
y los materiales. Todo este proceso activa consideraciones sobre la importancia de la materia y
su accion en ella, sus texturas, sus cualidades, su capacidad para evocar la memoria, el gesto en
ella, del azar, etc. que trasladados al campo de la arquitectura activan intensamente la pregunta
y reflexion sobre las cuestiones encerradas en la materia en siy de la relacién con ella, mas alla

de su percepcion estética, como son los aspectos psicoldgicos, sociales, afectivos y de memoria.

Por otro lado hemos mostrado como el arte y la filosofia se encuentran en posiciones comple-
mentarias. El arte evidencia, muestra a través de la presencia de la obra o de su proceso, cues-
tiones del campo de lo no visible, al mismo tiempo que vinculadas a la existencia, mientras que
desde la filosofia se reflexiona en torno a estas cuestiones a través delpensamiento en si. Esta
relacidon provoca una aproximacién a una reflexidn desde el arte hasta la filosofia, en torno, a la
existencia que ayuda a activar posiciones de pregunta, de critica, de busqueda de la trascenden-

cia, de una preocupacion sensitiva e intelectual sobre la esencia de las cosas.

Si continuamos con el recorrido que hemos hecho hemos vislumbrado en algunas obras de Peter
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Zumthor, como la Capilla Brudel Klaus, las conexiones con las teorias de la fenomenologia, con
la creacidn de un espacio esencial del habitar, como refugio y cabafia, y a la vez con conceptos
esenciales del arte povera, y de las obras de algunos de sus representantes como Mario Merz
o Jannis Kounellis como la utilizacidon de materiales cotidianos y humildes, de la presencia de la
huella como memoria, de la importancia del proceso y de la accidn e incluso el caracter social
en ocasiones del mismo. Estas interacciones en relacion a los procesos han ayudado a entrelazar
los significados y conectarlo con las demas corrientes culturales y de pensamiento ayudandolo
asignificar como un espacio emocional. Por tanto, estas sinergias se producen también, no sélo
desde la reflexion del objeto final en el arte, sino en el entendimiento e investigacion del pro-
ceso de creacion artistica, y sus significados culturales y contextuales vigentes incluso de critica
cuando se produjeron. Como hemos visto, por poner ejemplos, en el Informalismo, con la idea
del gesto, la accidn, la gravedad en la materia y la desobjetualizacion de la obra de arte, en el
collage cubistacon sus ideas de proceso, multiples puntos de vista, de la memoria a través de
la superposicién de capas, o en el arte povera con el hincapié de la accién y el gesto, y el valor
significante de la utilizacién de materiales pobres y cotidianos. El entender el sentido primordial
de sus procesos abre nuevas posibilidades y oportunidades en el entendimiento del proceso
viendo el espacio y la forma como “resultado” de ese proceso, y no como un fin en si mismo u

objeto final.

Las conexiones entre la psicologia, la psicologia psicoanalista y el sentido de la creacién artistica
en las derivas situacionistas, donde las pulsiones y conceptos de libre deambulacién al igual
que en el surrealismoo expresionismo abstractodibujan realmente el sentido de estas derivas,
y nos ayudan a rescatar los aspectos emocionales del espacio en la ciudad, lo que propicia un
entendimiento y puesta en valor de estas cuestiones desde la subjetividad del habitante. Esta
investigacidon pone en valor idea de juego, de azar, del movimiento libre, de la pulsion afectiva
como elemento motor del movimiento, que posibilitan otro entendimiento del espacio publicoy
sus potencialidades. Ver algunas obras de Enric Miralles, con sus ecos esenciales en Gaudi, como
el Parque de la Diagonal al Mar que desdibuja los limites con la ciudad e incorpora un sentido
ludico, de movimiento, del azar, a través de lineas y trazos, inclinados, curvos, que giran, que son
geometria y a la vez estructuras fisicas y orgdnicas llenas de movimiento, que ponen elementos
en movimiento como el agua,muestra una impregnacion del sentido de lo ludico, del movimien-
to en la escultura, de la utilizacién de la linea continua ydel juego de la obra de Alexander Calder.
Esta relacidon nos permite poder entender el amplio sentido de la imaginacién y la inventiva de
este artista y las posibilidades de su traslacién en el ambito del paisajismo y la arquitectura des-

de multiples interpretaciones.

Mi aproximacién personal a la practica artistica en el master me ha permitido una liberacién, un



encuentro, una aproximacion desde la experiencia a todos los sentidos explicados, y he podido
constatar la influencia de esta practica en el desarrollo de la ensefianza y préctica de la arquitec-
tura. Postulamos que a nivel de ensefianza y pedagogia de la arquitecturay, por otro lado, vigen-
te en muchos de los planes de estudio®? de las EscuelasPublicas de Arquitectura de Espafia, seria
necesaria la incorporaciéon de la investigacion y practica artistica, que desarrollada en integraciéon
y en paralelo, y a la luz de las relaciones que hemos establecido posibilitaria la apertura de la
imaginacion creadora, ampliacion de significados y de todos los aspectos que hemos mostrado
y que se han revelado como importantes en un concepto humanista, imaginativo, integrador
y creativo de la creacién y vivencia del espacio emocional de la arquitectura, para dejar de ser
miradas que se realizan de manera tangencial y sélo por algunos. Se trataria pues de poder in-

corporar el proceso y reflexion artisticas en la creacién arquitectoénica.

Proponemos poner en valor la emocion frente a la razdn, la imaginacién creativa frente a la
intelectualizacion, la idea de creacidn a través del juego y la accidn frente al proyecto pensado
e intelectualizado, el proceso frente al fin. Defendemos y concluimos en este trabajo el enten-
dimiento de la arquitectura, el urbanismo o el paisaje, y el espacio creado como un proceso
mas que como un objeto final, impregnado aquél de valores de pensamiento fluido, periférico,
divergente, trascendente, poético, paraddjico, de juego y azar, encontrados abundantemente en
la practica artistica y en el arte como proceso, y en la practica de algunos arquitectos en los que

se evidencia una creacidn y procesos artisticos en un sentido global.

A nivel personal, el master, en su vertiente de practica artistica y de investigacién ha supuesto un
cambio en aspectos estructurales de pensamiento, que han tenido origen en la ortodoxia asimi-
lada de la arquitectura. Estos se han roto y ha dado lugar una desestructuracién, para poder abrir
y dar paso a una mayor flexibilidad y organicidad del pensamiento. He potenciado cualidades
en el curso de la creacion como la espontaneidad y la improvisacidn, sentido de la aventura, del
valor delo aprehendido a través de la experiencia. La experiencia produce un conocimiento des-
de el ser, proporciona un conocimiento de un sentido que va mas alla del intelecto. Se ha abierto

|ll

un conocimiento a través del “sentir” y no sélo de saber. Se han activado en mi una percepcién
mas humanista, mas ligada a un pensamiento holistico que une y sintetiza cuestiones sociol4-
gicas, antropoldgicas, psicolégicas, del quehacer artistico y arquitectdnico. Este aspecto de un
pensamiento mds organico, también ha tenido trascendencia a nivel personal, aumentando en
mis reacciones posiciones mas flexibles. Se ha impulsado a través de la investigacién y tras la
reflexion sobre la practica artistica, una mayor capacitacion para establecer relaciones entre
las cosas, y tratar de preguntarme sobre los aspectos “mas invisibles” de la existencia humana
y de sus producciones culturales, entre ellas el arte y la arquitectura, para aproximarme a sus

esencias. He afianzado y constatado el aspecto Iudico en la creacion arquitectdnica, lo que ha

252 Hay universidades como Columbia University en Nueva York que incorpora en sus planes de estu-
dio y estudios de posgrado en arquitectura esta investigacion paralela e integrada, a través de la practica
simultanea de la arquitectura y el arte.
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supuesto y puede suponer en un futuro un mayor proceso de disfrute.

La practica artistica me ha dado la oportunidad Unica de crear desde mis emociones y desde la
experiencia personal para trascenderla. Desde el dolor, desde el juego, desde el humor, desde
la diversidn,desde el miedo, desde lo que acontecia en mi interior, desde lo intimo. Ha sido un
abrirse a los demas, participando de la emocionante y vulnerable posicion de la exposicidn a
los otros, de mis necesidades, de mis carencias, de mis reflexiones propias, de lo que significa la
esencia de estar en la vida y de mi experiencia personal en ella para, de algin modo, universali-
zarla. Esto ha supuesto una expresion a un nivel emocional de una repercusién de vitales conse-
cuencias para mis sensaciones y expresion emocional. El tema del arte es la vida, y viene desde
dentro, desde lo intimo. Esto lo diferencia del quehacer creativo en la arquitectura de manera
esencial y le dota de una componente humana, de lo que verdaderamente es importante. Es el

arte y la vida entendidos en uno.

El mdaster me ha dado la oportunidad de una aproximacién Unica a mis compaferos artistas,
y por tanto, he quedado expuesta a un contagio, una ampliacién en las conexiones de cdmo
piensa, cémo sienten, cdmo es su proceso creativo. Desde mi punto de vista, he podido sentir y
comprobar la relacion arte-vida que estructura la psique del artista, he sido una observadora en

este sentido, y me he dejado impregnar por las sensaciones que esta convivencia ha supuesto.

Mi reflexion en torno a esta experiencia me lleva a concluir y querer seguir experimentando a
través de la practica artistica, que vislumbro como necesaria, y a su vez con la continuacién en
la investigacidon en cualquiera de sus formas, para poder mantener viva la significacién continua
y elaborada de la creacidon de sinergias entre la practica de la arquitectura y del arte. Pero sobre
todo por la experiencia vital y de conciencia que supone el proceso de creacion artistica, que me
conecta con una manera especial de estar en el mundo, de sentir y de explicarme experiencial

y emocionalmente las cosas.

También me ha influido positivamente las relaciones de proximidad que se establecen entre pro-
fesores y alumnos que favorece una atmdésfera creativa y de libertad, pero a la vez critica. Y sobre
todo, he tenido la oportunidad de vivir este proceso de la investigacién desde la sinergia con mi
tutor Evaristo Navarro, entre los pensamientos cruzados en torno al arte y a la arquitectura. Esta
creacion organica se ha cimentado desde una posicion muy vital, en continuos didlogos, conver-
saciones, derivas, recorridos periféricos, confrontaciones, preguntas y busquedas de respuestas,
en una proximidad en el proceso creativo, que en el centro de este trabajo ha supuesto un dis-
frute y un crecimiento personal y exponencial de la sinergia arte y arquitectura vivida desde esta

experiencia en busqueda del conocimiento.
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Fecha de finalizacién: 2011
Ubicacion: C/ San Juan 11 Cheste, Valencia,
Superficie Solar: 110 m2, Superficie Construida: 250 m2

Arquitectura: Sara Abad Cataldn Estructuras, David Gonzalez; Instalaciones, Alejandra Sandoval-Disefo
Instalaciones, Arquitectos técnicos: Alberto Santamaria

Un camino de reflexién que se acciona en la practica arquitectdnica casi de una manera directa y, por
supuesto, en proyectos que a priori demandan esta funcion especifica, humana, social y esencial es el
hecho de la funcion de habitar. Pero desarrollarla implica no sélo atender las adecuaciones funcionales,
técnicas, constructivas y normativas que la hacen posible, sino en indagar en las esencias, psicoldgicas,
filoséficas, sociales o antropoldgicas del habitar en si mismo.La funcion del habitar y el espacio que la
hace posible, puede propiciar la activacién de moduladores o instigadores de las emociones, desde el
punto de la psicologia, tanto de emociones basicas como de emociones secundarias o llamadas actitudes
emocionales cognitivas, como por ejemplo, la felicidad, pues alguno de sus moduladores son la sensacién
de apego seguro, sensacion de satisfaccidon de la necesidad de autonomia, generacion de intimidad y con-
fianza en las relaciones interpersonales y también sensaciones de consecucion de placer, desde el punto

de vista del enfoque hedonista.

Este es uno de los puntos de reflexién de la ( 2008-2011).Esta vivienda esta
situada en Cheste?*?, poblacidn del interior de Valencia, en la Comarca de la Hoya de Bufiol, en su cen-
tro historico. El tejido urbano de esta poblacion, esta articulado a través del trazado de calles sinuosas,
relativamente estrechas y manzanas normalmente alargadas resultantes de la agrupacion de viviendas
unifamiliares de dos o tres alturas conviviendo en ocasiones con edificios de mucha mas altura, fruto de
una accién especulativa. El lugar fisico del solar en el tejido de la poblacion correspondia a una situacion
de medianeras correspondientes a las dos tipologias citadas anteriormente, una vivienda de tres alturas y

otra de siete. Tiene una ligera forma en L y acceso por dos calles.

Las viviendas asi, se articulan en muchas ocasiones alrededor de un patio interior, y suelen tener acceso o
conexion por dos calles. Esta tipologia, habla de espacios de vivienda de un intenso mundo interior, pero
que a la vez se abren al cielo, a la luz y a una manera de habitar que habla de tiempo, de estar, de perma-
nencia, de espacio exterior en el interior. A su vez, pone el contrapunto con el espacio exterior inmediato,
a las pequefias calles de circulacién y que son espacios de encuentro social, de una respiracion lenta pero
al ritmo de la vida cotidiana. Por ello, esa vivencia interior en muchas de las viviendas que conforman el
tejido urbano, a través de esos espacios interiores creados, permite introducir un contrapunto vital, un

espacio interior, pero abierto a la imaginacion del habitar, un refugio para la intimidad pero también una

253 Cheste se sitla aproximadamente a unos 25 Km de Valencia y cuenta con algo mas de
ocho mil habitantes



apertura a la posibilidad de otros mundos.

Esta vivienda,como hemos comentado arriba, parte de la idea de una reflexidn del habitar, como refugio,
como intimidad, como situacion del cuerpo y sus sentidos, pero también de espacio de encuentro y per-
manencia de los recuerdos, de la memoria. Esta vivienda es la casa de una persona que en esencia habia
crecido muy proxima a ese lugar. Buscabamos activar todos los acontecimientos posibles vinculados al

habitar el espacio, integrando en él todas las dimensiones y todos los puntos de vista posibles.

Pretendiamos articular un espacio a través de conceptos de refugio, de permanencia, pero a la vez de
recorrido, de vivencias sociales y vivencias intimas, de conexion con el exterior a través del interior. Inten-
tamos crear también un espacio de estudio y reflexidn y un espacio de imaginacién sofiada. Es la intencion

de colocar al habitante en el centro y crear el espacio a través de la sintesis de sus deseos y necesidades.

Algunos referentes en la arquitectura en el tratamiento del espacio fueron el arquitecto aleman Mies Van
der Rohe (1886-1969) y sus casas patio, Le Corbusier [1887-1965], en términos de los espacios a doble
altura que articulaba el espacio comun de estar de muchas de sus viviendas como la MaisonCitrohan de
1920, prototipo de estudio de vivienda, inspirado en las dobles alturas de los estudios parisinos de artistas
de la época con el atelier a doble altura y con un gran ventanal a norte. También el estudio de la seccién
de la Vivienda del Doctor Currutchet (1949-1953]) en la Plata (Argentina), que se estructura en torno a un
patio, elevando una de sus plantas. La idea de la luz que articula el espacio interior de alguno de sus edifi-
cios del arquitecto Alberto Campo Baeza (1946), luz diagonal, también estuvo presente en los inicios de la
concepcion del proyecto. En muchos de sus edificios luz como activadora del espacio interior. La posicién
y las proporciones del solar de la vivienda sugirieron la idea de atravesar el edificio con una seccidn de luz
y de desocupacién del espacio en diagonal pero desde el exterior. La idea era crear espacio diagonal desde

el exterior hacia el interior.

La presencia del vacio en las esculturas del escultor vasco Eduardo Chillida (1924-2002), fue un referente
en cuanto ese didlogo de materia construida y espacio desocupado, la idea de luz atravesando la materia a
través del vacio y la idea de vacio como espacio habitable. Se conectan una triple altura y una doble altura
interior que permite que el sol de sur se introduzca en la vivienda. En las aproximaciones a través de la
maqueta estudidbamos el espacio, la luz y las relaciones exterior e interior a través del vacio a triple altura

y la doble altura del espacio de estar de la vivienda articuladora del espacio total.

La vivienda estd articulada a través de un patio que se va abriendo al sur de manera diagonal, conectado
con un espacio a doble altura correspondiente a la zona social del estar son los puntos que convierten
todos los espacios de la vivienda en elementos que se articulan entre si, a través de la mirada, del reco-
rrido. Estar en cualquier punto de la vivienda queria implicar estar en el centro de la misma, y por tanto
pertenecer a un Unico espacio articulado. El vacio diagonal, esa “imaginada” desocupacion del espacio, de
un todo, permite esa ruptura de la continuidad programdtica y de usos, un acceso libre para la luz del sol,
el aire y el cielo, y para habitar el silencio del vacio y el concepto de piel de vidrio, como piel altamente
sensible que envuelve todos los limites del patio. Incluso en la doble altura y hacia el patio esta concebida
como una membrana de cualidades fenomenoldgicas que permite que la luz, los reflejos, la lluvia forma-

ran parte activa de la vida en ella.

El recorrido por esos pasos conectados con esa piel sensible era una conexién constante entre todas las

relaciones posibles diferentes espacios del interior y éste con el exterior. Todas las visuales son posibles,
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los acontecimientos van surgiendo en el camino. La casa, como escribe GastonBachelard es un lugar para
agazaparse. Se encuentran en ese espacio articuladoy altamente conectado espacios como el dormitorio
o el estudio que por su escala, con el tamafio adecuado a la funcidn de cobijo intimo, localizacién o rela-
ciones, participan de esa cualidad, a modo de espacio-conchas que saben como replegarse en si mismas.

Como escribe el autor en la Poética del Espacio:

“Después de haber seguido los ensuefios de habitar esos lugares inhabitables, hemos vuel-
to a imagenes que exigen-para que las vivamos- que, como en los nidos y en las conchas,
nos hagamos muy pequefios. En efecto, éno encontramos en nuestras mismas casas reduc-
tos y rincones donde nos gusta agazaparnos ? Agazapar pertenece a la fenomenologia del

verbo habitar. Sélo habita con intensidad quien ha sabido agazaparse“**.

Por tanto, mientras que las conexiones con el patio, entre exterior e interior son abiertas, las conexiones
de los espacios de la vivienda con el exterior se hace de manera puntual, con ventanas que permiten todas
las opciones de intimidad, desde el abierto hasta el cerrado. Estas conexiones se hacen amplias a través

del espacio abierto de dos terrazas, conectadas con con el paisaje de cubiertas e hitos urbanos de Cheste.

254 Bachelard, Gaston, La poética del espacio, Madrid, Fondo de Cultura Econdmica de Espafia, S.L.,
1965, p.63, p. 30
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Fecha de finalizacién: 2012

Ubicacion: Llutxent

Dim: espacio: 40 x 15 m,Crisalidas: Tamafo cuerpo humano

Sara Abad Catalan

Esta idea del habitar que recorre la reflexion de esta vivienda también es un punto nodal y esencial de la
Instalacion (2011-2012) realizada dentro de la asignatura. Gestion y Disefio del Entorno

Urbano, Instalaciones Artisticas con los profesores Evaristo Navarro y Pablo Sedefio.

La ubicacién de todas ellas, escogida dentro del programa del curso fue Llutxent, poblacién del interior
de la provincia de Valencia, dentro de la Comarca de Vall de Albaida.El lugar escogido para su ubicacion
fue un espacio de naturaleza, una fragmento de parque urbano en las afueras de la poblaciéon, que era un
pequefio espacio lleno de arboles, basicamente pinos, y espacio de fragmentos de roca, que configuraban
pequefios momentos de una naturaleza préxima a un paisaje de montafia y que aparecia en estado de
semiabandono. Un deseo de activacién de contacto con la naturaleza, nos aproximé a aquel lugar de Llu-

txent que tenia una vocacién de expansion.

Este pequefio paisaje natural despertd y conectd con la idea que habitaba nuestro paisaje emocional
interior y queriamos mostrar la necesidad de los vinculos humanos e intimos que se establecen en las
relaciones, en un intento de evidenciarlas como esenciales para el desarrollo y para los cambios. A su vez,
qgueriamos hacernos reflexionar acerca de la idea de transformacidon o metamorfosis, como crecimiento,
resultado de la accidon del contexto y de los vinculos humanos. Esta instalacién trata por tanto, de articular
una mirada en torno a la relacién entre la naturaleza, los vinculos y los cambios. Estos surgen en medio
de un contexto, esto es la Naturaleza, que contiene ideas de esencialidad, de tierra, como materia por-
tadora de la capacidad de germinacion y metamorfosis. Todo puede acontecer cuando permanecemos
en ella. También por medio de las relaciones humanas, las conexiones necesarias entre las personas, de

diferentes intensidades e intimidades.

En esta instalacion mostramos las interrelaciones humanas a través de las atadura, de la conexion fisica
entre los elementos. Estas conexiones van uniendo y enlazando los troncos de los. diferentes arboles a
través de hilos o filamentos (cuerda de pita), que a veces se pierden a la vista, y s6lo una aproximacion per-
mite verlos, hecho que nos remite a lo que acontece con la visibilidad de esos nexos en los vinculos huma-
nos. Se aprecian a lo lejos, pero sélo en la cercania conseguimos vislumbrarlos, ver su forma, sentirlos. A

su vez, el paisaje va mostrando la evidencia de la aparicion de esos nidos donde habita la transformacion,
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las crisalidas de diferente tamafio, conteniendo vida en su interior, donde el cambio se esta gestando. Son

espacios de habitar minimos, de refugio, de condensacion de actividad y vida latente:

“Sélo la palabra crisalida es un toque de piedra que no engafia. En ella se retinen dos suefios
que hablan del reposo del ser y de su impulso, la cristalizacién de la noche y las alas que se

abren al dia“?>.

La accién humana evidenciando esta transformacion era un elemento importante. El cambio del que
se quiere reflexionar pertenece al dmbito humano, asi que era importante que quienes habitaran estas
crisalidas fueran personas para realizar lo que se convertia finalmente en accidon. Este hecho aproximé
esta instalacion al ambito de la performance. Finalmente fueron los nifios del pueblo de Llutxent, quienes
habitaron estos espacios (la envolvente de las crisalidas fue realizada con plasticos semitransparentes de
dimensiones aprox. 2 x 3 m cada una). La instalacién se convirtié en una accién participativa para los nifios,
que despertd un nuevo espacio-tiempo y una intensa comunicacién ludico-afectiva entre ellos, que inten-
sifico el significado generador de esta instalacion y los vinculos con el lugar a través de esta participaciéon

activa de sus habitantes. Las crisalidas se movian, palpitaban, contenian el principio de la vida.

En su significado esencial, la fenomenologia de crisdlida como apunta GastonBachelard®*® contiene la idea
en si de espacio-nido. También hay un contrapunto de espacios, el de la naturaleza, expandido y abierto
y el de la propia crisalida, intimo y cerrado. Hay un contraste entre lo que se abre y lo que se cierra, entre
lo grande y lo pequefio. Es un habitar en la tierra, es espacio refugio, espacio provisional, espacio morada
del cuerpo, pero que contiene el anuncio del cambio, del movimiento. En el libro La Poética del Espacio,

GastonBachelard expresa, la relacion de instante, de temporalidad, de momento en el espacio:

“Y muchos sofiadores quieren encontrar en la casa, en el cuarto, un vestido a su
medida. Pero una vez mas, nido, crisdlida y vestido, no forman mas que un momen-
to de la morada. Cuanto mas condensado es el reposo, cuanto mdas hermética es la
crisalida, cuanto en mayor grado el ser que sale de ella es el ser de otra parte, mas

grande es su expansion”’,

Esta instalacion es proceso, accidn y azar. Las ubicaciones de las crisdlidas devinieron de manera fluida
en el proceso in situ de creacion y también relacionada con la participacidn de los nifios. La aproximacion
contextual fue descubriendo los lugares de accidn concentrada, los lugares particulares de ubicacién de
la morada de las crisalidas-nido. Este aspecto del azar, de lo Iudico y del devenir a través de aspectos
emocionales positivos, generados de manera instantanea por la relaciéon psicofisica con el propio lugar se
aproxima a los aspectos de deambulacion, del azar y lo lidico desarrollados en las derivas situacionistas-

desarrolladas en el capitulo V de este trabajo.

255 Bachelard, Gastén, La poética del espacio, Madrid, Fondo de Cultura Econdmica de Espafia, S.L.,
1965, p. 97.

256 Ibidem, p. 98

257 Ibidem, p. 98



Fecha de finalizacién: 2012
Ubicacidn: Parque de la Fuente del Cristo-Geldo (Castellén)
Superficie Solar: 1500 m2

Arquitectura: Sara Abad y Sixto Lozano, Arquitectura Técnica:Alberto Santamaria, Biologia: Maria Diago,
Ingenieria especializada en medioambiente: Reyes Salinas

Estos aspectos de proceso, accion, azar y juego en un contexto de relacién con la Naturaleza, son deno-
minadores comunes de aproximacion a través de estos elementos con el paisaje en el proceso de creacion
del proyecto y también como percepcién fenomenoldgica final en el proyecto de la

(2011-2012).

Este proyecto es el resultado de un encargo publico realizado para realizar la reforma de un Jardin exis-
tente situado en Geldo, un pequefio término municipal, en la comarca del Alto Palancia en (Castelldn).
Este proyecto surgié como una experiencia derivada de investigaciones interdisciplinares realizadas por
diferentes profesionales y también supuso, como el en caso de la fachada del porche de Benissa (que
veremos mas adelante), una oportunidad para trabajar desde la sinergia creativa. El equipo de realizacion
se constituyo integrando especialidades del ambito de la arquitectura, la biologia y el medioambiente. El

propdsito fue integrar las disciplina desde el momento inicial de la creacién.

El lugar se enmarca dentro de un paisaje agricola, en un entorno paisajista de valor ecolégico y medioam-
biental y estaba en el limite entre el tejido urbano construido y el agricola de las huertas. La intervencion
en el parque (aproximadamente 1.500m2) debia ser minima, pero quisimos que el proyecto lo significaran
cuestiones de percepcidn, color, y sobre todo recorridos. Pensabamos que la vivencia en un parque es
un instante de expansion en la vida publica, de un libre devenir en el recorrido, del paseo como deriva
y disfrute. Elementos como zonas juego de nifos, de activacion del movimiento y la accién y zonas de

descanso y contemplacion.

Este propdsito se integrd con la visualizacidn del espacio como un posible lugar pictdérico-collage que
nos sugeria el tejido agricola que lo rodeaba, tanto a vista de pajaro, como por sus recorridos al lado de
acequias, o pequefios caminos. Se cred la aproximacion creativa a través de la superposicion de diferen-
tes tramas de esos caminos, de limites de parcelas agricolas, recogidas del lugar, transcritas del paisaje
circundante, y llevadas al jardin. Era la huella del entorno, de la memoria, un intento de conectar con ella

interpretada.

El resultado fue un mosaico de color, un collage que generaba un espacio que recordaba a lo pictérico en si
Yy que queriamos reconstruir a partir de texturas, y materiales, plantas aromaticas tapizantes y sus fragan-
cias, texturas de arena, texturas de hormigones con diferentes colores rojos tierray . Y el recorrido, libre,

abierto, no marcado, sino por la propia eleccion del visitante sobre ese tapiz. Muchas aproximaciones al
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proyecto, indagaban en el recorrido abierto, incorporando el azar como estrategia, la interpretacion libre,
la adopcion de la forma de lineas, diagonales, cruces, encuentros, como soporte invisible de la creacién en
una aproximacion ludica y artistica, sin contener el elemento de la razéon como justificacién creativa y sélo

para integrarlo en lo verdaderamente necesario a nivel funcional.

La diagonal, el movimiento, la superposicion de mallas, el entendimiento de las funciones del parque
como un esquema hibrido, de continua superposicién de capas son los elementos que construyen este
proyecto. También el recorrido o el acceso al parque queriamos que fuera fluido, en una especie de co-
nexion continua entre el casco urbano y el parque, a través de planos que van descendiendo, rampas, que

son a la vez banco, jardineras o simplemente lugares de estar.

Este proyecto contuvo, como en el caso de Llutxent, una accion participativa final, la de los nifios del cole-
gio préximo y por otro lado, los usuarios futuros mas activos de este espacio,junto con el resto de los agen-
tes, de una accion colectiva de plantacion ellos de las especies botanicas propuestas. Este hecho, supuso
una accioén ludica para ellos, y una creacion y activacion de vinculos con el lugar y con el hecho creativo de

modificar y alterar la realidad a través de la accion.

Este proyecto evoca proyectos de espacios publicos de jardines y parques como sonel parque en Barakal-
do (Vizcaya), Plaza del Desierto (2002)del arquitecto Eduardo Arroyo2, donde hay una interposicién de
capas, como pixeles, donde los materiales se van acumulando y creando de una manera libre o el concurso
para el Parque de la Villette(Paris, 1982) de Rem Koolhaas donde conceptos de densificacion, hibridacion,
congestidn, disolucidn de limites con el espacio urbano, superposicion, malla, complejidad, capas, estan
presentes en su generacion y provocan una reflexidon al modo en el que se venian concibiendo los espacios

jardin.

258 Eduardo Arroyo es un arquitecto y urbanista espafiol nacido en Bilbao en 1962y fundador de
No.mad. en 1968 en Amsterdam.



Fecha de finalizacién: 2009

Ubicacidn: Gimnasio Ceip Padre Melchor en Benissa (Alicante)

Arquitectura: Sara Abad Cataldn y Rosa Bosch Ots (Estudiante)

Estos proyectos no sélo nos hablan de una actitud frente a la creacion de parques y jardines sino que de
alguna manera nos trasladan a una aproximacién a unos nuevos paisajes. La idea de creacion de paisaje
también la vinculamos a otras acciones como son el recorrer. Se crea un paisaje a través del recorrido. Este
es un tema que subyace en el proyecto (2009) que surge de la necesidad de conexion
del Gimnasio en Benissaen la localidad de la Marina Alta, en Alicante, que veremos mas adelante con el
Colegio CEIP Padre Melchor. Se trata de hacer una conexidon cubierta para dar un acceso cubierto desde la
zona de juegos-patio del colegio, situado a unos siete metros por el nivel de la zona de pistas deportivas

existentes y el gimnasio.

Ambos niveles estaban conectados a nivel de comunicacion fisica por una escalera exterior a tramos que
resolvia el encuentro entre los dos niveles. Esta escalera, con cierto deterioro, presentaba un trazado
de disefio cdmodo por el tamafio de los tramos y descansillos, en suaves pendientes estos ultimos. La
pérgola, se plantea como un proyecto que genere un contrapunto paisajistico. Pretende ser un elemento
dinamizador a nivel de paisaje y de recorrido. Se pretende crear un espacio entre el suelo y la pérgola que
se comprima y expanda alternativamente de una manera no prevista ni coincidente con las inclinaciones

de la escalera.

Se proponen unas traslaciones de la idea de movimiento y desplazamiento que caracterizan al uso y per-
cepcion de este objeto paisajistico y arquitectdnico. Recorrido dindmico y sorpresa, pretenden sintetizar

las ideas de este proyecto.

Se trabaja con el pliegue como un juego de planos de manera organica y con aproximacién a la idea de
una escultura que a su vez se recorre, con una aproximacion a la creacién de este objeto a través de la
magqueta. También nos intentamos aproximar al proyecto a través del significado del material. Si pretende-
mos una aproximacion a cuestiones de la materia, o de objeto en el paisaje que hable de espacio y tiempo
en la naturaleza, en el entorno préximo donde se encuentra, vemos en el acero corten unas posibilidades

semanticas en las sensaciones que nos daba por su manera de oxidarse en el tiempo.

También pensamos en la idea de soporte como una secuencia de ritmos, conformada a través de la incli-
nacion de los elementos. Generar y crear un ritmo propio de la experiencia visual, dindmica y en movi-
miento, como un recorrido Iudico para los nifios, una ruptura de la habitual manera de presentarse en el
espacio urbano, la idea de gravedad y estructura, correspondiéndose con la vertical, con las directrices del
espacio euclideo. Concebimos pues esa estructura como un nuevo plano, una malla, un espacio conforma-
do por unas lineas de fuerza inclinadas, con unas variaciones y agrupaciones de sentido interno, pero con

una resultante externa de composicion dinamica, ritmica y aparentemente azarosa.

Algunos referentes se sitlan en el ambito de la escultura en lo que a material y significado se refiere. Es
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el caso de la escultura de acero corten del artista americano Richard Serra (1939) y también de Eduardo
Chillida (1924-2002), en los aspectos de materia como huella del tiempo, como portadora de unos signifi-
cados de transformacion, de proceso, de cambio. En la arquitectura un referente tedrico y critico fue parte
de la obra de Ignasi de Sola Morales [1942-2001], que en muchas de sus rehabilitaciones utilizaba este
material y todas las propiedades asociadas al paso del tiempo, desde la mancha sobre las superficies de

piedra que dejaba ese material, hasta su propia transformacion y oxidacion en si.



Fecha de finalizacién: 2005
Ubicacidn: Benicassim (Castellon)

Arquitectura: Sara Abad Cataldn

El hilo conductor dever diferentes maneras de aproximarnos alPaisajenos lleva a la idea del didlogo entre
diferentes elementos a través del proyecto arquitectonico y el paisaje. En esa posicidn la reflexion en torno
al paisaje y al proyecto construyen un didlogo de signos para conectarlos. Desde el nivel territorial al nivel
de escala humana. Un juego de simbolos para construir huellas proximas que nos devuelvan a él a través
de la proximidad a esos elementos con los sentidos y la percepcion. Es el caso del Concurso para un
(2005), una poblacidon costera y de montaia a la vez, situada en la provincia de Caste-
Il6n, en la Plana Alta. Convocado por el Ayuntamiento de Benicassim y el Colegio Oficial de Arquitectos de
Castelldn, el concurso de proyecto proponia un Centro Cultural que albergaria sala de exposiciones, salén
de actos, una biblioteca, junto a un espacio de administracidn de servicios publicos, y con la posibilidad de
que el programa fuera ampliado en un futuro. La ubicacidn se situaba en aproximadamente tercera linea
a borde del paseo maritimo de Playa y se abria a nivel paisajistico al espacio montafioso de Benicassim

constituido por la Cadena Montafosa del Parque Natural del Dessert de les Palmes.

A un nivel mas cercano, el solar del centro cultural iria a ser contiguo en su lado noreste a un parque
urbano de caracter municipal que estaba en construccion y que triplicaba en superficie el solar destinado

al centro.

El proyecto se concibié como una sintesis, como una integracion de los elementos que constituian el pai-

saje, esto es, tierra, agua, montafia y mar, aire.

Por otro lado, por una conexion en tierra de los elementos que suponian una apertura visual, como el
futuro parque contiguo. El deseo de una aproximacién a la impresionante sensacion del mar que aunque
cerca no estaba presente, atrajo la presencia del elemento del “agua” al proyecto, desde una posicidn
fenomenoldgica que activaria los sentidos, de manera que el proyecto pretendia aunar y ofrecer estas
sensaciones al usuario o al simple transeunte. El dia de la visita que realizamos al lugar, lloviznaba, y en la
aproximacion rodada y paralela al mar, la imagen del vidrio con la lluvia y a la vez el fondo del mar, activa-
ban sensaciones de ensofiacién. Era un sensacién de entrar en otra dimensidon mas alla de las sensaciones
usuales asociadas a la contemplacién del mar. Estas impresiones formarian parte en un futuro de alguna

de las partes del proyecto, como el tratamiento de algunas superficies vitreas.

El proyecto se articula a través de dos piezas prismaticas, dispuestas ortogonalmente y articuladas a través
del espacio libre, que modo de extension del parque contiguo, pretendia ser una prolongacion de éste
0 un principio, y activar una idea de espacio natural asociada al Centro. Casi era una aproximacién que
proponia la construccién de un entorno natural, y el centro cultural a modo de pabellén. Se propuso bajar
sensiblemente el nivel de acceso y crear una plataforma natural semiexcavada (-1,00m), que iria a ser el

espacio de acceso, de bienvenida, alejada sutilmente del espacio rodado y el viario contiguo. A su vez,
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en este nivel de tierra excavado emergia una gran lamina de agua, donde irian a desarrollarse diferentes
acontecimientos. Esta idea de sutil vaciado, proporcionaba los limites, la conexién con la tierra necesaria,

para ocupar ese vacio desde la ocupacion a través de la ldmina de agua y su contemplacion.

Ideas de gravedad y de levedad estaban contenidas en la disposicion de las dos piezas, una al nivel del
plano semiexcavado, vinculado al terreno, con direccidn norte-sur (contenia el programa del retén) y que
se abria completamente a las desocupacion de la parcela, y otra, este-oeste (contenia la biblioteca), orto-

gonal a la primera, aéreay vinculada a las vistas lejanas del paisaje montafioso.

Esta pieza, la biblioteca, posibilitaba el espacio cubierto de acceso, un espacio de transicion de activacion
del acontecimiento. Las posibilidades de ese espacio se vislumbraron a través de un fragmento de esas

ciudades imaginadas y sofiadas en Las Ciudades Invisibles de Italo Calvino:

“En Cloe, gran ciudad, las personas que pasan por las calles no se conocen. Al verse imaginan mil cosas
unas de las otras, los encuentros que podrian ocurrir entre ellas, las conversaciones, las sorpresas, los
mordiscos. Pero nadie saluda a nadie, las miradas se cruzan un segundo y después huyen, buscan otras

miradas, no se detienen.

[...] Asi, entre quienes por casualidad se juntan bajo un soportal para guarecerse de la lluvia, o se apifian
debajo del toldo del bazar, o se detienen a escuchar la banda en la plaza, se consuman encuentros,
seducciones, copulaciones, orgias, sin cambiar una palabra, sin rozarse con un dedo, casi sin alzar los

0jos 9,

Esta pieza paralela a la linea del mar, se elevaba una planta sobre el nivel del suelo, que daba lugar a un
espacio en parte de su porche de una sala de exposiciones y auditorio. Como si de una especie de “nenu-
far” se tratara, la envolvente de la sala de exposiciones, realizada de piezas de madera se abria mecanica-
mente, para extender una plataforma sobre la lamina, y ofrecer un espacio libre de actividad cultural en el

entorno de la ldmina y contiguo al parque.

Este proyecto resultd seleccionado dentro de los diez proyectos finalistas que mas se adecuaban al pro-

posito del concurso.

259 Calvino, Italo, Las Ciudades invisibles, Madrid, Edit. Siruela, 2003, p. 65. [ed. original Le
cittainvisibili, 1972]



Fecha de finalizacién: 2009
Ubicacion: Malaga

Grupo Il Mariana Erecacho, José A. Gonzdlez, Sara Abad Cataldan, Jiao Li, KatellMalledan, Margarita Gar-
cia, Mercedes Pérez, Ana Diaz, Tutores: Mdnica Sgandurra, Laura Rives.

El tema del vinculo existente entre el paisaje y el territorio adquiere en ocasiones dimensiones de escala
verdaderamente territorial a nivel de proyecto, donde la intervencion surge de las posibilidades de con-
cebir simultdneamente su interaccion como estrategia: crear un proyecto a través mismo del territorio
y el paisaje. Es el caso de la reflexién y creacién en torno al concepto de Paisaje y Territorio vinculados
al flujo del Turismo a lo largo de la Costa del Sol de los proyectosrealizados dentro del marco del

(2009) celebrado en la Escuela Superior de Arquitectura de Malaga
concebido como seminario y workshop.Nuestra experiencia, fue el resultado del trabajo en equipo reali-
zado por el Grupo llide estudiantes de grado, de tercer ciclo y profesionales y docentes del ambito de la

Arquitectura, del Urbanismo, del Paisaje y de la Biologia®®..

Se tratd de un trabajo Interdisciplinar que indagaba en los aspectos que relacionaban el turismo vy la in-
tervencion desde el urbanismo y regeneracion e interpretacion del paisaje y el territorio y el didlogo del
entorno costero y de montafia a lo largo del litoral de la Costa del Sol de Malaga y en concreto, en nuestro
grupo de trabajo, del sector correspondiente a Puerto Banus. Nuestra propuesta tratd la idea de conexion
transversal entre el mar y montafia a través de la regeneracién como espacios ludicos y de turismo de los
cauces de los afluentes delos pequefiios rios transversales al mar que dejaban la huella en todo el territorio
de la Costa, y que aparecian abandonados, por las inundaciones no estacionales que presentaban intermi-
tentes en el tiempo. Viéndolos con un potencialespacial y articulador en el territorio y teniendo en cuenta
su caracter ocasionalmente inundable, propusimos unos recorridos a través de estas “vias naturales”,
marcados por acontecimientos lidicos como zonas de esparcimiento, de estancia, de paseo, recorridos

en bici, etc.

El punto nodal de la intervencién constituia la conexion con el nucleo de la ciudad de Mdélaga a través de
infraestructuras de transporte y de ocio urbano que planteamos en el espacio “grieta” en el territorio,
como un surco, alojado en su pliegue, y finalmente en su recorrido ya proximo al mar con la conexién
aérea a través de una ligera pasarela con el paseo maritimo. El dibujo y la forma trataban de ser fluidos

y organicos inspirados en la expresion topografica de los propios afluentes de los rios y trataban de poner

260 I Taller Internacional de Paisaje y Turismo,Organizado por las Escuelas de Arquitectura de Roma(La
Sapienza), Paris (La Villette), Siracusa, Rabat, Pamplona y Malaga y celebrado en jornadas intensivas (13-
19 Julio de 2009). Véase, <www.geometriadigital.com/taller/1.>

261 Se celebro la semana del 11-19 de Julio de 2009, en un taller continuo e intensivo de todo el dia,
integrado con trabajo en equipo y simultaneado con conferencias y charlas en torno al tema.
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en valor la presencia de la naturaleza, en contrapunto el tejido urbano que en ese ambito se desarrollaba

y que iria a ser necesario para sus conexiones con la ciudad.

Inspirados por imagenes como la de la huella en el territorio Rift, Nine Nevada Depressions n°1,%%2(1968),
(dim 158 x 4,5 x 3m) donde el artista californiano Michael Heizer (1944) trataba de poner en valor la na-
turaleza y su transformacion a través del deterioro natural de sus excavaciones poniendo en relacion el
espacio y el tiempo, de manera que lo excavado va desapareciendo actuando la erosion y siendo reabsor-
bido por la propia naturaleza. También la Ciudad de la Cultura de Galicia, del americano Peter Eisenmann
(1932) , a través del pliegue del territorio, que ya hemos visto en el capitulo I, o el edificio UniversitéFeé-

minineEwha(2004-2008) en Seul (Corea) del arquitecto y urbanista francés Dominique Perrault (1953).

Construiamos la imagen de ese espacio que era punto de conexidn entre la montafia y el mar primero por
los cauces apropiados y después por la pasarela de conexién. Sumergido frente a la presencia del territorio
albergaba una condensacion de flujos, y constituia una plaza de tratamiento duro y de intensa actividad
que finalmente se iria a conectar con el paseo maritimo, y un espacio superior, una plaza ajardinada, de
naturaleza creada. Se ponia en valor el recorrido territorial desde el punto mas alto topograficamente
hablando de las montafias con el nivel del mar, en un recorrido descendente, dotado de una condensacion
en la actividad y en las comunicaciones, y en el espacio del ocio y turismo ecoldgico y responsable. Trans-

versalidad territorial en contraposicion al desarrollo longitudinal paralelo a la costa.

262 VéaseWalls, Brian, Land Art y Arte Medioambiental, Edit. Phaidon, 2005, Barcelona, p. 52-53.



Fecha de finalizacién: 2012
Ubicacion: Valencia

Sara Abad Catalan

Si en este proyecto reflexionabamos sobre el territorio, el paisaje y el turismo, finalmente aparecia la
conexion a nivel de infraestructuras, sobre todo de transporte, con la ciudad. Al final, no podemos hablar
de paisaje y territorio sin conectarlo con el espacio vital, y punto nodal de la actividad cotidiana y social
como es el espacio publico de la ciudad.Este fue el contexto que propicio la reflexion del trabajo artistico
propuesto en la asignatura la Ciudad y el Miedo con el profesor José Miguel Cortés,

(2012). Si en el Taller de Paisaje y Turismo, la propuesta
estaba vinculada a reflexionar sobre espacios de la emocién vinculados con el placer, y la felicidad aso-
ciadas a la actividad del turismo, en el trabajo sobre la reflexion del miedo como emocién subjetiva, nos
colocamos en una posicidn casi opuesta. Se trata de vincular la sensacion subjetiva del miedo al espacio
publico en la ciudad a través del recorrido, y reflexionar en torno a qué elementos del entorno urbano lo

activan y por qué.

Se nos pedia entonces, como final concluyente de los conceptos tratados en la asignatura de caracter
tedrico, realizar un trabajo artistico que mostrara el tema del miedo dentro del ambito de lo subjetivo o
experiencia personal. Este trabajo surge del interés que ha suscitado en nosotros la definicion de los espa-
cios del anonimato como los no-lugaresen el ambito de la ciudad, a través del estudio que el antropdlogo
francés Marc Augé (1935) hace de estos lugares y desde el ambito de la etnologia®®. A su vez reflejar la
activacion que en nuestra memoria adquieren estos no-lugares. En el contexto de la ciudad, en muchos
espacios, cuando desaparece la intensidad de la funcién para la cual han sido disefiados, se produce una
grieta, un quiebro en su percepcidn de confort emocional. Hay una influencia en la percepcidn a través de
los sentidos de quien los recorre, de quien los transita en ese tiempo. La emocién bdsica del miedo se

activa y la vulnerabilidad se hace presente apoderandose de las sensaciones.

De todos esos espacios nos interesaban los que son lugares de paso y también de conexion, lugares que
en la ciudad transitamos por necesidad, aunque no por obligatoriedad, cuando queremos ir de un sitio a
otro por los lugares que conectan. Muchas veces tratan de resolver barreras fisicas que las infraestructu-
ras viarias y de comunicacién generan en la conexién de los tejidos residenciales en la ciudad. Estos son,

pasos subterraneos, puentes, zonas de jardin-esparcimiento, zonas de pasos de metro...

A modo de deriva, en un primer momento, los espacios se rescatan primero de la memoria, a través del

263 Augé, Marc, Los “no lugares” espacios del anonimato, una antropologia de la sobremodernidad,
Barcelona, Gedisa Editorial, 2000.
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recuerdo que suscitaba de manera subjetiva la asociacion de la emocién del miedo unido a determinados
espacios urbanos. Luego, estan ampliados por la propia accién del recorrido in situ, de los sentidos a través
de las pulsiones afectivas del miedo, a través de la deriva psicogeografica. La intencidn es dejarse llevar en

un espacio-tiempo, para hacer un recorrido desde el transito emocional.

Desde lo subjetivo inicialmente ha sido como, hemos querido reflejar esta cuestion, desde la memoria
y dibujando primero en nuestra imaginacién los recorridos por esos lugares de paso, espacios urbanos
arquitectonicos de la contemporaneidad, que en la ciudad de Valencia, donde centramos esta produccion,
activan esas sensaciones asociadas a la emocién del miedo. En la medida de lo posible, han sido o son
lugares evitados si hemos tenido la opcién, pues la sensacidén de miedo y todas las sensaciones asociadas
como ansiedad, inquietud, vulnerabilidad se han hecho presentes. Es en Valencia, no sélo por ser la ciudad
en la que actualmente habitamos, sino también porque al haberlo hecho durante afios, guardamos una
memoria especial de esos lugares que durante tiempo, hemos evitado o en los que podemos sumar unay
otra vez esa incertidumbre que nos habita cuando los recorremos. Y ha sido por no tener otra mejor alter-
nativa o porque un tiempo mal calculado nos ha colocado en ellos, atrapados, sin remedio en su obligado

y hecesario recorrido.

El referente artistico que mas nos ha inspirado para este trabajo ha sido el artista irlandés WillieDoherty
(Norte de Irlanda, 1959) en lo que se refiere a la manera de transmitir a través de sus fotografias y video la
violencia social y politica en Irlanda. WillieDoherty habla a través de su obra sobre el miedo y violencia en
el espacio publico, donde el retrato del lugar en si, apoyado con la ausencia o vacio de personas provoca
una reflexion en quien mira, en quien se adentra en esa atmadsfera de miedo, de interrogacion, de pregun-
ta del por qué de ese lugar y de las huellas de lo que alli ha acontecido. Por ejemplo en la pieza,Closure
(video-instalacidn, 2005) reflexiona sobre la realidad e imaginacion a través de una mujer atrapada en un
espacio cercado. La mujer como victima, pero a la vez como presencia que recorre el espacio y se transfor-
ma en un acto de resistencia. Se vislumbra el espacio arquitectdonico envolvente a través del fragmento de

la fotografia y la relacion con el recorrido.

En el recorrido y transito de los espacios del miedo en la ciudad de Valencia y a través de este trabajo
hemos podido constatar como estos lugares de paso se convierten en psicoldgicamente amenazantes por
muchas acciones y elementos, y que aun partiendo de una posicion subjetiva y personal, los espacios del
miedo en la ciudad, activan un miedo colectivo, social y compartido. Por un lado el hecho de la oscuridad

provocado por el anochecer, con la falta de visibilidad que conlleva es el mas evidente.

Esta observacidon se rompe al constatar cdmo otros elementos son igualmente e incluso mas activadores
de esa sensacidn de situacidon de peligro y anticipacidon de ver una situacion como amenazadora. Surgen
las reacciones psicoldgicas asociadas al miedo como son ansiedad, aceleracién de la frecuencia cardiaca,

tension muscular, alteracion de la frecuencia respiratoria y la necesidad de escape o evitacion.

Los espacios o escenarios del miedo en la ciudad son muchos. Se caracterizan muchas veces por la ausen-
cia y el vacio de personas en horas punta o al final del dia, donde se percibe esa vida latente de la ciudad,
como en las estaciones de transporte publico del metro, que propicia una sensacién de frio y desprotec-
cion. También por las perspectivas infinitas como en algunos e jardines lineales que terminan en masas

arbdreas y zonas oscuras que activan la sensacion de incertidumbre. En los pasos subterraneos, en las



zonas de sombras y oscuridad se recortan siluetas de personas que se perciben como amenaza porque no
se adivinan y que no se perciben nitidamente, a causa de contrastes y claroscuros. Pasarelas y pasos ele-
vados, son muchas veces espacios estrechos y angostos donde elementos de construccién como celosias

te envuelven sin posibilidad de salida o escapatoria.

En los espacios de gran recorrido en desnivel por debajo del nivel de la calle, tenemos la consciencia de
estar por debajo y de la dificultad de salir de ahi, dado que la mayor parte de veces los accesos a nivel de
superficie estan restringidos o muy espaciados. En las salidas o entradas a pasos subterraneos, su forma
laberintica y angosta, propician la aparicién por sorpresa de otros transeuntes que se pueden percibir
como amenazantes. En los espacios de paso subterraneo o elevado se activan muchas veces, una satura-
cion de los sentidos como el del oido, a causa de los tonos del trafico, con intensidades de ruido altamente
nocivas que aumentan la sensacion de estrés y ansiedad que llevan a la pérdida de los tonos reconfortan-

tes de los sonidos humanos.

En definitiva, son situaciones donde en el fondo se evidencia el miedo al Otro, a las agresiones que por ha-
berlas sufrido o por estar en el imaginario colectivo agitan nuestra zona psicoldgica de confort y seguridad
y nos hace altamente sensible a los miedos surgidos del inconsciente que activan.Este trabajo fotografico
se presentden blanco y negro para captar la esencia de los espacios a través de claroscuros, de las sombras
y las luces junto a ciertas imagenes puntuales en color que dan la atmdsfera real a nivel luminico, visual y

plastico de esos espacios y de esas atmodsferas sensoriales.
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Videodanza

Fecha de finalizacién: 2012

Ubicacidon: Cartuja de Vall de Crist en Altura (Castellon)

Idea y Direccidon: Sara Abad Catalan, Intérprete y Coreografia : Lorenza di Calogero; Musica : David Edicidn
y Montaje : Sara Abad Catalan / Natalia Lozano Sanchez; Asistencia técnico-artistica : Julia Casesnoves /

Natalia Lozano / Isabel Lozano; Fotografia : Sara Abad Catalan; Fotografia Créditos : Julia Casesnoves

Exhibiciones: Agosto 2012, Jornadas Artisticas de la Cartuja de Valldecrist en Altura (Cstelléon) 1 23, 24 Mar-
zo0 2013, Teatro el Micalet, Valencia | 25, 26, 27 de Junio 2013 PAM! Muestra de Producciones Artisticas y
Multimedia, Facultad de Bellas Artes | 14, 15 de Julio 2013, Sporting Club Russafa de Valencia.

La idea de no-lugarque hemos transitado en este proyecto tiene posibilidades de relecturas e interpreta-
ciones a través de nuevas experiencias que activen el modo de vivir estos espacios.Se abren nuevas visio-
nes a través de nuevas experiencia emocionales vinculadas a estos espacios de oportunidad. Es el caso
del trabajo artistico de video-danza, (2012). Este proyecto de video-danza es
el resultado de un didlogo e interaccidn entre arquitectura, musica y danza®®*y constituye el trabajo libre
propuesto para la asignatura de Nuevos Espacios Escenogrdficos con Miguel Angel Rios Palomares como
profesor. En él, proponemos investigar el espacio escenografico de la ruina como memoria del lugar, en un
espacio de la arquitectura del silencio a través del tiempo-espacio de la danza y la musica, para expresar
la idea emocional de la muerte. Este acontecimiento vivido de una manera préxima generd el impulso y
la necesidad para la investigacidon y expresidén de las emociones asociadas a ella, sintiendo que en esta
sociedad, no tiene vias de expresion. Generamos la creacion artistica a través del didlogo entre espacio
y danza, gravedad y ligereza, estatico y dinamico, memoria y lugar, silencio y fenomenologia, como una

aproximacion poética para trascenderlo.

El proyecto se realiza en el contexto de la Ruina de la Cartuja de Vall de Crist (s. XIV-s. XIX) en la poblacidon
de Altura (Castelldn), un espacio que activa la condicién de lo mistico y del silencio, que habla del origen
de la orden de los Cartujos de la Orden de San Bruno consagrados a ese fin, y a su unidén mistica a través
de él. Porotro, el lugar, unespacioqueesatmadsfera de silencio. La ruina de la Cartuja de Vall de Crist en
Altura (Castellén). La ruina representa la memoria, el lugar de un espacio que fue y en el que la accién del
tiempo le hace cambiar, pero seguramente no de esencia. La ruina habla de la pérdida, del abandono, de

la decadencia, pero también habla de la oportunidad, de la posibilidad de otro lugar.

Espacio, danza y musica estan integrados de tal manera que todo sintetiza o se crea desde la sinergia.

La musica se estructura en tres partes, asi como todo el ritmo del video que va uniendo la idea de vida-

264 https://vimeo.com/57467918;



decadencia-muerte y a su vez eso se entrelaza con la expresién de movimiento y del recorrido en el
espacio, que se desarrolla enlazdndolos en la nave de la Iglesia, en la antigua zona de Biblioteca, en el
refectorio y en el Claustro Mayor. El video se realizadentro de diferentesespacios del el Monasterio de la
Cartuja y cadauno de ellosguardabarelacion con el relatonarrativo. La ruina de la Iglesia de NuestraSefiora
de los Angeles (1405) es un espacioascendentepor la luz y conexién con el cieloqueaportasu no techado-
queconecta con la idea de hablar de pasos, de la emocidn, de la vida, de la muerte. Esunespacio ritual y
escultérico, ascendentepor la luz, y envolventepor la piel de los muros, espaso y esquietud, esrito y con-
templacién. Es la dualidadtierra-cieloquepresentaesteespacio lo queconecta con la idea de vida-muerte.
El Claustro Mayor (s.XV), con un espacio de tierraconectado con la vida del silencio, la contemplacién y
la muerte, yaque en sucentroalbergaba el cementerio, y en susceldas, la contemplacién, la oracién, la

soledad y el silencio.

En la musica los referentes comenzaron con la inspiracion en el espacio-musical de Philip Glass (1937) y
WimMertens (1953). En la composicion musical realizada por David Antolin?®> destacamos las influencias
del compositor francés Maurice Ravel (1875-1937) por la linea de expresién melddica y fluida, habiendo
referencias a la primera pieza de las Variaciones de Goldberg. En relacién a la danza con Lorenza di Ca-
logero?®®, destacamos la idea de fusién de vida y danza, y de aquélla como inspiradora creativa. Otros
referentes son Pina Bausch (1940-2009) y la japonesa ShusakuTakeuchi (1948), en cuya pieza “Témenos”,
Lorenza Di Calogero participa como intérprete en el didlogo entre el espacio arquitectonico y la danza en
el lugar. En el ambito del cine tuvimos como referente al cineasta ruso AndréiTarkovski (1932-1986) con
sus peliculas El Sarificio (1986) y Nostalgia (1983).

265 David Antolin, (Valencia, 1974), 1996, Maestro Especialista en Educacion Musical, Escuela de Ma-
gisterio AusiasMarch de Valencia, Julio de 2013, Master en Mdsica de Cine, Television y Video Juegos,
Berklee Valencia.

266 Lorenza di Calogero, (1968);RotterdamseDansacademie (1979-1989)
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Instalacion

Fecha de finalizacién: 2012
Ubicacién: Cartuja de Vall de Crist en Altura (Castellon)

Sara Abad Catalan

El espacio de la ruina de la Cartuja de Valldecrist también ha sido el escenario de la propuesta de la insta-
lacién , (2012). Esta instalacidén se enmarca dentro de la asignatura Instalaciones, Espacio e Inter-

vencion dentro de las asignaturas de la especialidad de Practica Artistica con el profesor Raman de Soto.

En esta aproximacion intentamos hablar del silencio, activador de la atmdsfera y emocidn de lo mistico. Es-
tdbamos interesados en hablar de la fenomenologia del silencio en donde la escucha de todos los sentidos
se eleva, se pone de manifiesto. En absoluto silencio es cuando verdaderamente se empieza a escuchar
con la mirada, con el tacto, con el resto de los sentidos, pues todos estan relacionados y la permeabilidad
de los mismos se amplia. En estado de silencio, lo haptico, lo relativo al sentido del tacto, se intensifica.
También lo “haptico en la mirada”, porque como sostiene Pallasmaa, en Los Ojos de la Piel, la arquitectura
y los sentidos®®’, que se ha visto en el caitulo IVel sentido de la vista, se realiza a través de un contacto de

superficies, de nuestro ojo fisico con el medio.

En este itinerario de las reflexiones en torno al silencio, irrumpié de una manera ya casi pronosticada,
pero nunca esperada la muerte de un familiar préximo. La intensidad de este paso, y todo lo que ocurre
en torno a él, nos llevd a tener una aguda necesidad de hablar o plasmar ciertas sensaciones y decidimos

derivar, en cierto sentido, mi reflexion del silencio hacia este concepto.

El lugar escogido para la realizacion es el mismo que para el video Ensilencio, danza en la ruina que hemos
visto anteriormente. Es un espacio y atmdsfera de silencio. La ruina de la Cartuja de Vall de Crist en Altura
(Castellon). El silencio se revelaba fundamental para lograr la contemplacion, y era en esa soledad, en esa

separacién del mundo, y desde el silencio, donde el Cartujo buscaba a Dios.

El silencio se manifiesta en la muerte y en éste se revelan los sentidos, se revela la vida, como en el silen-
cio se revela lo fenomenoldgico. En el silencio de la muerte hay una escucha, sensible y verdadera de la
vida de quien ya no esta. En su esencia, se hace mas presente y reveladora, porque concluye, porque ya
no hay ningun ruido del presente, el tiempo se ha parado. Hay un escucha de lo que ha sido la vida, de
sus manifestaciones, de sus producciones, de sus sensaciones. En cada paso o fase de la vida, la muerte
forma parte de la otra cara y estd ahi, de esa que no queremos ver o que en esta sociedad occidental se ha
ocultado, porque en el fondo, no la comprendemos y nos da miedo. En la instalacién aparece el recorrido

a través de la mirada en espejos, representando esa idea de lo que hay mas alla, a través de la mirada que

267



atraviesa y va al otro lado.

La instalacién comienza en el acceso exterior al recinto de la Cartuja anunciando pequefias sefiales en el
itinerario. Un pequefio espejo al lado del camino alineado con la estatua de San Bruno que refleja el cielo.
Un espejo de mayores dimensiones en frente al acceso. En el eje, nos paramos. Lo miramos y hacemos una

parada en torno a él. Ya es el momento de entrar.

Entramos. Es la ruina de |a Iglesia de Nuestra Sefiora de los Angeles (1405). Actualmente a cielo descubier-
to y arriostrado frontalmente por un muro de hormigdn blanco que ata los muros existentes originales,
producto de las puntuales rehabilitaciones que son llevadas a cabo para su reconstruccién, constituye un

espacio ritual y escultdrico. La nave es de unos aproximadamente 9,5m x 35m x 15m.

En el transito vida-muerte, a nivel corpoéreo, en un transito normal, se va perdiendo masa corpérea, el
cuerpo va debilitdndose para poco a poco, para ir fundiéndose y desaparecer poco a poco en la tierra. En
lainstalacion se crea a través de siete piezas-espacio realizadas con carton y el pliegue, siete pasos de este
trayecto. Estos pasos, se crean a través del espacio creado a través del pliegue?®®. de tridngulos®®® con una
significado de lo mistico. El triangulo simboliza la trinidad, pero también lo dindmico. La materia carton,
habla de un caracter de reciclaje y caracter efimero, el color aportado por las cartulinas aporta diferentes

matices emocionales.

Cada una de ellas, ira reflejada en el espejo, y mostrara sus partes ocultas de forma y espacio, otros puntos
de vista y la relacidn con los otros elementos. Cada uno, el paso de: 1-concepcién-amor-deseo; 2-naci-
miento; 3-desarrollo-crecimiento; 4-generosidad-expansion-familia; 5-la persona construida; 6-decaden-
cia; 7-muerte. Obviamente es una estructura clasica y ortodoxa, en la vida, algunos pasos se alteran de
orden, pierden intensidad, borran sus limites, se intercambian. La instalacion propone un recorrido lineal,
pero reconociéndolo solamente en el hecho de nombrar o reconocer esos pasos en la ruina de la Iglesia de
Nuestra Sefiora de los Angeles (1405). Al fondo, una punto de luz, un destello que no se sabe si es un paso
o un reflejo. Es una luz que parece que deslumbra pero atrae. Y en el itinerario, se desdoblan lateralmente,
relacionadas métricamente por sus distancias, los 7 pasos, las 7 esculturas, los espacios que van de la vida

y de la muerte.

Los recorremos, los miramos, los rodeamos y vemos a través de estos pasos. Ello nos provoca una re-
flexién, una pregunta, a través de lo visto por la forma, el color, el espacio, la imagen reflejada. El punto
final de esta secuencia, el espacio que intensifica el paso de la muerte con su zona de sombra y de luz. En
el punto intermedio de esta serie, y en el otro lado, una escultura, que en si es solo silencio, colocada en
el vacio del muro opuesto, en su puerta de conexidn, en la interrupcion de la masa, como memoria y refe-

rencia al origen que ha dado al desarrollo de esta instalacién y a su vez formando parte de ella.

Por otro lado, en la muerte, en el paso final, que ha ocupado todo el espacio que comparten vida-muerte,
hay una intensificaciéon de la vida, una idea de constante y progresiva revelacién de la parte vital de la
persona que ya no esta y que se hace presente, totalmente verdadera y auténtica. En este momento final,
todos “los actores” de la vida relacionados con esa persona, como si de una gran escenografia se tratase,

salen a escena, se hacen presentes, se revelan posibilitando una mirada que abraza el sentido vital de la

268 Ver las conexiones con el significado del pliegue vistos en el capitulo Il de este documen-

to.
269 Se realiza con cartdn y luego cartulinas pegadas de colores y también de espejo.
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existencia. En la instalacion este paso esta simbolizado por una pieza de mayor dimensidn, junto al espejo.

También en ese momento final, hay un silencio que nos permite mirarnos, asomarnos a través de esa mi-
rada de la vida intensificada, concentrada y revelada en su totalidad. Hay una especie de imagen reflejada,
qgue hace que inevitablemente nos paremos intensa y casi forzadamente a ver nuestra vida, lo que esta-
mos construyendo, lo que hacemos, lo que producimos, lo que queda afectado por nuestros sentimientos

y afectos.

Al fondo y cuando vayamos a descubrir la luz del final del recorrido, de esa atmdsfera mayor que nos en-
vuelve, de silencio, de misterio, encontraremos a la derecha y como final de recorrido que nos adentra en
otro y en estrecho didlogo, un paso real, una puerta que nos conectara con el Claustro Mayor (s.XV.), con
un espacio de tierra conectado con la vida del silencio, la contemplacidn y la muerte, ya que en su centro

albergaba el cementerio, y en sus celdas, la contemplacion, la oracién, la soledad y una vez mas el silencio.



Fecha de finalizacién: 2009

Ubicacidn: Benissa (Alicante) Colegio Ceip Padre Melchor.

Arquitectura: Sara Abad Catalan, Arquitectura Técnica: Marc Verdd, Santi Sdnchez, Paqui Roger;
Estructuras: Javier Pablo Esteban, Sara Abad Catalan, Instalaciones: David Martinez, Juan Carlos

Gracia.

Como hemos visto en el capitulo I, el silencio y el vacio son dos conceptos que dialogan, y quiza sean el
mismo, el silencio posicionado quizd mas desde la dimension tiempo y el vacio desde el espacio. Ambos,
como hemos encontrado en torno a su reflexion en el capitulo son momentos que permiten también una
activacion de todos los sentidos y percepciones. Un proyecto que se sitla en este didlogo es el
(2005-2009)resultado de la adjudicacion por concurso publico y al que se referia
anteriormente en el proyecto de la Pérgola.Este proyecto para el Gimnasio del Colegio PublicoCeip Padre
Melchorse sitla en la localidad de Benissa en la Comarca de la Marina Baja (Alicante) y se concibe como

un vacio excavado en el lugar donde dialogan naturaleza y arquitectura, para ocuparlo.

El vacio en el terreno es el espacio positivo en la arquitectura creada, que vuelve a interactuar inten-
samente con el lugar a través de la luz y la el vacio excavado y la utilizacién de materiales como son, la
piedra caliza en la contencion del talud y el hormigdn encofrado con tablillas de madera en el gimnasio. El
terreno donde se ubica el proyecto, era un bancal intermedio a unos dos metros y medio sobre la cota mas
baja y la parte superior de la ubicacién del gimnasio?”, entre lo natural y lo artificial donde ya se habian
rastreado indicios de ese abancalamiento ya fallido, como ruina intuida, como elemento apartado de su
funcidn, casi desmoronado, a través de la presencia de la huella cultural del lugar y del paisaje a través
de la material, las piedra de caliza que es tradicional utilizar en ese tipo de contenciones. En el proyecto
tratamos de recuperar esos materiales naturales del lugar, en este caso en otra posicién y solucién cons-

tructiva, pero desde la material.

El espacio se consigue por extraccion de la materia y por la ocupacién positiva del vacio en el lugar, en el
propio terreno, a través del vacio de la sala. Asi se proponia con una cubierta ajardinada y transitable el
caracter original de lo la naturaleza existente de esa plataforma ajardinada, del abancalamiento de origen.
El proyecto busca un didlogo con la tierra, y al mismo tiempo con el cielo, un movimiento ascendente hacia
la luz y un espacio de metros cubicos de aire. Esa tension dual que finalmente resuelve el propio espacio
creado, la sala, que integra los dos movimientos. También vincula la luz natural al nivel del terreno a través
de planos de vidrios a lo largo del espacio que conectan las visuales con el campo de juego. La luz cenital

continua ayuda a construir la espacialidad y proporciones de la sala.

El colegio situado en la cota superior, casi a siete metros sobre el nivel de pistas, disponia de un patio de
juegos abierto al paisaje. En conjunto propiciaba que la mirada que se enfrenta al paisaje de la Marina en

la parte superior del espacio de juegos del colegio, estuviera libre. El hecho de la excavacién que coloca el

270 Cota inferior 0.00m, cota intermedia bancal, 2.20m y cota superior del gimnasio 5,5m.
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nivel del gimnasio a cota de las pistas deportivas, la mas baja, produce en la parte superior, la no visibilidad
del gimnasio. Esto abre y posibilita la relacidon natural y directa del individuo con el paisaje, sin ningln

obstaculo visual.

Es un proyecto que tiene ecos con la idea de lo excavado y la recuperacién topografica de los bancales en
la casa en Modelo do Minho, Caminha, en Portugal 1991/1998 del arquitecto portugués Soto de Moura
[1952]. El lo expresa asi:

“[...]Cuando me enfrento a la arquitectura en un lugar especifico tengo que descubrir el vacio

que tiene ese terreno para completarlo “?"%.

Soto de Moura expresa como hay un intenso trabajo en el hecho fisico de esa excavacion y a la vez conten-
cién del terreno para que luego se pueda intuir como algo natural, como si no hubiera costado esfuerzo.
En el proyecto del gimnasio de Benissa se une la idea de creacidon del espacio vacio de la caja, emergente
y flotante, sobre los limites de la nueva plataforma. Aqui, los ecos son también de Le Corbusier con sus

referencias al juego de volumenes blancos bajo la luz.

De esa manera, el muro de gaviones que contiene la parte alta del talud se convierte en textura haptica
y fenomenoldgica que formara parte del espacio del gimnasio, participara de él. A través de un plano de
vidrio, sin marcos, convertido en la mas fina piel posible el talud de gaviones (malla de alambre con piedras
apiladas) tras el patio se integre en el interior como paisaje natural. Incluso puede atisbarse el agua de llu-
via deslizdndose por las cadenas que la conducirdn, libre y los chopos en la parte superior. Estos elementos
constituiran el verdadero limite, y podemos sentir la idea de la excavacidn, de lo natural, del paisaje y del

territorio al mismo tiempo.

Esta idea pone en valor aspectos hapticos de la percepcién, donde lo sensorial y la presencia de la me-
moria son activados por la puesta en valor de estos materiales y su incorporacion al proyecto. La idea de
“memoria” del lugar es activada intensificando los aspectos emocionales en su percepcion. El concepto
de memoria se activa, visto en el Capitulo Atmdsferas de los Sentidos, como elemento de emocidn en la
percepcion. La utilizacion del gavidn, una antigua técnica de contencion de taludes en los lechos del rio,
que funciona por apilamiento de piedra cuya contencidn funciona por gravedad, ha sido utilizada e inter-
pretada en otro contexto y funcion por los arquitectos suizos Herzog y de Meuron, no como contencidn,
pero si como piel, utilizandola en su modificacion de su densidad en diferentes tipos de transparencia u

opacidad al paso de la luz y remitiendo a la idea de cesteria.

Otra idea era la activacion del recorrido del espacio. La idea de espacio del recorrido, desde el exterior
a través del porche o desde el interior, a través de un paso que limita con el muro de contencién y por
tanto, con el nuevo limite con la tierra. También a través de la creacion de patios, que de una manera muy
topoldgica introducen luz y aire al interior de diferentes espacios. La idea de patio, en este caso, dos en

el proyecto, también remiten a la construcciéon de un espacio simbdlico en el dmbito de la arquitectura.

En relacion a otras texturas, materiales y el color se decidié dar una suelo de caucho de color naranja
como si de una gran mancha se tratara, desparramadas hasta los limites imposibles, sin limites con las

zonas de recorrido, tuvieron una intencion de dar una contrapunto cromatico al equilibrio estable de

271 Soto de Moura, Eduardo, “La naturalidad de las cosas”, en El Croquis n2 124, Eduardo
Soto de Moura, 1995-2005, p. 10



blancos y grises que conformaban el espacio principal. El color era un elemento que puede introducir un

ritmo visual.
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Fecha de finalizacién: 2009

Ubicacidn: Benissa (Alicante) Colegio Ceip Padre Melchor.

Arquitectura: Sara Abad Catalan, Musica: Marc Verdu.

La idea de ritmo es un elemento que como hemos visto en el capitulo I, sobre todo a través de Kandinsky
estd muy vinculado a la musica. Este fue el elemento activador de la colaboracién entre arquitectura y
musica que se produjo en el proyecto de las Lamas del Porche del Gimnasio de Benissa(2009), que com-

pletaron una parte del proyecto.

“Un determinado ritmo tiene una expresion matematica propia, el sonido mismo puede

expresarse por medio de frecuencias, las relaciones armdnicas tienen una cifra concreta”?’2.

La fachada del porche abierta a las pistas de juegoque da acceso al gimnasio y vestuarios a través de su
recorrido tuvo la incidencia de tener que ser re-estudiada porque habia un inconveniente en la proyecta-
da con muro de gaviones por razones de seguridad. Este hecho de volver a repensar algo aparentemente
fuera de tiempo (2009) en el que se genera el proyecto (2005), pero con la ventaja de estar ahora con las
sensaciones que provocan el vivir el desarrollo y la presencia de la obra, propicié una oportunidad para
recrearla desde otra sentido que se vislumbraba con un deseo de generar la emocidn de lo dinamico y
activar ese juego en la percepcidn. Podia ser la oportunidad para un contrapunto con el lenguaje serenoy

estatico con el que se habia creado basicamente el espacio del gimnasio para generar nuevos estimulos.

De ahi surgio la oportunidad para desarrollar el estudio de un proyecto con base a unas investigaciones
en paralelo que realizabamos entre profesionales de diferentes ambitos en torno a las sinergias creativas.
Queriamos provocar una relacion semiética entre la arquitectura y musica, un didlogo en comun a través

del espacio, del ritmo, de las matematicas, del lleno y del vacio.

El desarrollo consistié en traducir los ritmos musicales de una composicidn creada para este proyecto al
espacio de percepcion. Se transcribieron los ritmos a un dibujo en papel de las notas musicales, una larga
y una corta, y los espacios entre ellas, los silencios. El dibujo de esos espacios y sus medidas se trasladd
a una conversion semidtica de espacios de lleno y de vacio. El lleno, la nota musical era el sonido con
dos intensidades, y en el espacio arquitecténico era la pieza construida, una lama hueca de aluminio en
posicién vertical que tendria dos posiciones segun se girara 90 grados en el espacio. Esas proporciones

|II

se fueron conformando en las aproximaciones matematicas de transcribir el “pentagrama” de signos del
ritmo musical a las matematicas y de ahi a distancias. El espacio entre ellas, era el vacio, la ausencia de
sonido, las pausas en la musica, que tenian diferentes variaciones de duracién de tiempo. El tiempo de

silencio, lo convertiamos en espacio de vacio.

272 Eco, Umberto, La definicion de arte, Barcelona, Ediciones Martinez Roca, S.A., 1970, p. 169



Vasily Kandinsky hablaba de la inspiracion o integracidn entre las artes, y en especial estuvo interesado en
la relacion entre musica y pintura. En relacion a las artes y la inspiracién de unas en otras en su libro De

lo espiritual en el arte, escribe:

“La comparacion entre los medios de las diferentes artes y la inspiracién de un arte en otro, sélo tiene
éxito si la inspiracidn no es externa sino de principio. Es decir, un arte debe aprender del otro como éste
utiliza sus propios medios para, después, a su vez, utilizar sus propios medios de la misma manera; es
decir, seguin el principio que le sea propio exclusivamente. En este aprendizaje, el artista no debe olvidar

que cada medio tiene una utilizacion idénea y que se trata de encontrar esta utilizacion”?”.

Finalmente, tras muchas aproximaciones, pudimos concretar este proceso en un hecho matérico y cons-
tructivo. Nuestra hipdtesis era que el ritmo musical y sus implicaciones emocionales se transferirian al
nuevo codigo de signos espaciales. Esa pequefia composicidn se trasladdé de nuevo a lo largo de toda la

fachada confiriendo una nueva escala, donde volvimos a agrupar estos fragmentos musicales creados en

el espacio como si de una composicion musical global se tratara.

273 Kandinsky, Vasili, De lo espiritual en el arte, Barcelona, Paidds Estética 24 Editorial, 1993, p. 47
(Uber das Geistige in der Kunst, Munich, R. Piper& Co., 1912).
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Escultura piedra

Fecha de finalizacién: 2011

Sara Abad Catalan

El concepto de ritmo musical a través del contrapunto conforma una serie de obras del artista Joaquim
Michavila (Castellén, 1926). Aproximarnos a una lectura espacial de ellos a través de una de sus obras,
transferidas espacialmente al trabajo espacial en piedra Sin Titulo (2011-2012) en el contexto de la asig-
natura Talla en Piedra con el profesor Julian Abrilfue la manera de aproximarnos al concepto de sinergia
creativa entre ambas disciplinas. La idea del proyecto a realizar en la asignatura de escultura estd basada
en generar una experiencia de aproximacion de la propia investigacion que llevo a cabo sobre los procesos
transversales de creacidn entre arte y arquitectura. La aproximacion se establece como una traslacion del

espacio pictdrico al espacio en la escultura.

El proyecto investiga la traslacién semidtica de signos bidimensionales de una obra pictérica como la linea,
el punto, el color o la forma, del artista a través de una obra escogida dentro de su serie Contrapunto.
Los signos bidimensionales presentes en esta obra se basan en el color, la linea y la luz y el ritmo musical.
Por otro lado, la hipdtesis de investigacion se basa en que en el hecho de esta traslacidon no sélo hay una
interpretacion de signos sino también un traslado de la emocidén, sentido o el gesto que impregna la obra
original. La traslacidn o lo intersemidtico se convierte en este ejercicio en unas acciones de creacion de

vacio y lleno en la escultura de piedra.

La aproximacidn a este trabajo de talla en piedra, no sélo se realiza por el interés de experimentar la inves-
tigacion en torno a la sinergia que relaciona el espacio pictérico y el espacio escultérico. Se produce sobre
todo por el deseo de habitar la emocidn a través del trabajo con las manos y de despertar las sensaciones
psicofisicas a través de lo hdptico, del didlogo con la materia, la piedra, con su dureza, con sus caracteris-
ticas de gravedad, pero a la vez modificable con la accién y el tiempo. Se busca un descubrimiento de la
experiencia tactil a través de ese contacto polisensorial con la materia. La emocién de sorpresa habita en
la accion de la creacion del espacio, con las propias manos, de descubrir con la accidn propia y directa esa
creacion espacio-temporal que significa esculpir. Se produce un recorrido a través de las sensaciones sub-

jetivas que provocan la accién intensa de golpear, de vaciar, de excavar, de cortar, realizadas en el proceso.

El cuadro A tempo, pertenece a una serie de cuadros que Michavila pinté en la década de los noventa
dentro de una serie de acrilicos bajo el nombre de Contrapunto, donde se representan visiones inspiradas
en la musica. Como explica Roman de la Calle en el articulo Los contrapuntos de la memoria-la ultima

serie pictérica de XimoMichavila.*”* “ Contrapunto es un término de origen musical, aunque a menudo se

274 Michavila, Joaquim, Contrapunto, Coleccionimagen 53,Valencia, 1998, SalaParpallo, 12.V-28.
VI.1998, p.13



traslada al ambito pictérico para definir aspectos compositivos del lienzo. Pero, iqué es un contrapunto?
La palabra deriva de la expresidn punctum contra punctum, punto contra punto, y suele emplearse en la
terminologia musical como “combinacién simultdnea de voces o partes, cada una independiente, pero

que conducen todas a una textura resultante, coherente y uniforme”.

La primera accidn es la eleccién del tamafio global de la escultura en piedra que se hace proporcional a las
dimensiones del cuadro (130 x 162 cm). La pieza paralepipédica de la pieza de piedra caliza es de 39 x 48
y 15 cm de profundidad. La traslacion que se propone de signos es la de traslacion de la linea amarilla del
lienzo a una linea de luz, que en la escultura en piedra se convierte en una perforacién lineal y transversal
que atraviesa la piedra y que permitiria el paso de la luz. Por otro lado, las formas geométricas tan presen-
tes en la obra de Michavila y en especial en ésta, localizados en tres vértices, mds oscuras, se convierten
en hundimientos, en vaciados geométricos con limites de aristas que son lineas y curvas o de superficies

que son trapecios y rectangulos.

Por otro lado, el resto de colores que aparecen en la obra, rojos, etc se trasladan a través del tratamiento
de textura. Se pretende experimentar el color en esos vaciados y por contraposicién generar una asime-

tria compositiva global de la pieza y valorar el significado de esta accidn puntual del color en la escultura.

En el proceso de la talla, el gesto que contiene cada accidn, cada instante, es un esfuerzo de intensidad
ritmica, precisa y aplicada. Todos los sentidos envuelven la atmdsfera de la accién de tallar la piedra. Es
una intensificacion en la relacidn con el aqui y ahora a través de la presencia activa de todos los senti-
dos. Esta experiencia pretende ser una aproximacién al proceso en si, al descubrimiento y didlogo entre
dos fuerzas opuestas, el deseo, que activa la imaginacion, de visualizar el espacio descubriéndose en la
materia y la fuerza que opone en si la materia, con su dureza y gravedad, potenciando una relacién de

polaridad creativa.

Conectamos con lo expuesto en el capitulo IV, Atmdsferas de los sentidos, donde hemos recorrido a través
de algunos autores, como es el arquitecto JuanhiPallasmaa, la importancia de las conexiones psicofisicas
de lo haptico, del trabajo con las manos. Este trabajo, permitiria una evolucién en un futuro proyecto que
lo significaran en otras dimensiones, como la psicoldgica o antropoldgica o de indole intima y personal,
de la que carecia éste, y donde se le daba el valor a la experiencia en si y a un cierto caracter objetivo y

despersonalizado de materia y espacio objeto de esta experiencia de traslacion sinérgica.

Esta ha constituido una aproximacion ludica hacia la investigacion a través de la talla en piedra, con un
cierto caracter azaroso en cuanto a descubrimiento y primera experiencia en la idea de ver cémo se ex-
trapolaban los signos caracteristicos de cada disciplina a través de esa materia. Esta realizacion es una
experiencia con un cierto caracter objetivo y a la vez subjetivizada por la experiencia en si, pero que en

otra aproximacion, podriamos abordar también desde otros pardmetros.
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Serigrafia

Fecha de finalizacién: 2012

Sara Abad Catalan

El valor de lo haptico, las cuestiones sensoriales, y lidicas en el proceso son algunas de las cuestiones que
se abordaron en el trabajo , (2011-2012). Esta serie de serigrafias realizadas den-
tro del contexto de la asignatura de Procesos Experimentales en Serigrafia, con la profesora Ana Tomas,
supusieron la idea de poner en valor el proceso, el gesto y consideraciones sobre el azar en la creacién ar-
tistica. Esta aproximacidn supone la ausencia de “proyecto” en cuanto algo pensado, creado de antemano
y por lo tanto racionalizado. Los valores que intuia en su momento de los que debian estar impregnadas
esta aproximacion artistica a través de la técnica serigrafica eran la idea del proceso como fenédmeno que
contiene las claves de la gestacidn artistica donde sobre todo el gesto, el azar, el movimiento y la cualidad
intrinseca de los materiales, con su forma y propiedades, con su propia gravedad, darian sentido al proce-
so buscado. La forma final, el resultado, era una consecuencia, no era el fin, y sin embargo, la hipdtesis es
gue estas aproximaciones y proceso podian finalmente derivar en formas nuevas, desconocidas todavia

para el intelecto, imposibles de pensar?™.

En esta hipdtesis hay un trabajo de contraste de las aproximaciones en el quehacer de la creacién arqui-
tectdénica que, en muchas ocasiones estd regido por procesos demasiados conscientes que no quedan
liberados, a causa de las normalmente variadas variables, que debe integrar la obra de arquitectura. Se
han despertado emociones de sorpresa y alegria asociadas a los activadores de ésta como son la propia
investigacion y aprendizajes procesuales, la puesta en énfasis de un proceso creativo in situ, la indagacion,

la generacidnen si un proceso organico y fluido para la realizacion.

Los materiales que participaron en el collage de la obra de serigrafia fueron surgiendo en el trayecto de
creacion en las diferentes aproximaciones. El papel escogido fue de formato grande?® 100 x 70 cm para
dar espacio a todo el movimiento y todas las posibilidades todavia desconocidas. La idea de que la serigra-
fia hace traspasar a través de lo transparente u opaco que resulta en la pantalla, la luz que luego convierte

el negativo en positivo y viceversa, da unas posibilidades enormes para trabajar desde el espacio.

La técnica fue de collage, juntando en la propia insoladora los materiales, previamente haciendo un avan-
ce en la composicidn, que no era mas que un apunte, que desaparecia en cuanto los materiales de nuevo

fueron transportados a la mesa de luz. Los materiales en concreto fueron surgiendo poco a poco como car-

275 Morris, Robert, “La antiforma” en Artforum, Vol. 6, n28 Abril, 1968, pp 33-35, recogido en el
libro de la exposicién AAVV, Entre la Geometria y el Gesto, Escultura Norteamericana, 1965-1975, Madrid,
Ministerio de Cultura, 1986, p. 56.

276 Datos de la obra: Papel Pop Set Blanco 220 gr. Técnica Permeografica. Pantalla de Hierro, Marco
de2,5cmx2,5cm,



tulinas rectangulares, hilos, malla de fibra de vidrio..., el rectangulo significaba la los aspectos racionales
y de geometria euclidea, que todavia estaban ahi. La malla de fibra de vidrio, era un material intermedio,
que hablaba de pliegues, de ondulaciones, de un material que transmite la idea de levedad, de cierta or-
ganicidad y que se estructura a partir de una superficie, ondulante, flexible. Conjugar, de momento, por
adicion y didlogo estos elementos era el comienzo de la busqueda de sinergias experimentales entre arte

y arquitectura y al mismo tiempo, hablaban de un fuerte contraste.

Me interesaban las transparencias y como las texturas de los diferentes materiales, hilos o una malla las
convertian en unas superficies de veladura. Era una nueva textura de enormes posibilidades con su pre-
sencia matérica, suavemente ondulante. Ver el opaco como transparente en la serigrafia la convierten en
un instrumento muy interesante de ver el lleno como el vacio y viceversa, y por tanto, como un principio

de creacidn y posibilidades en el espacio.

Después de este descubrimiento espacial en la pantalla, vino la experimentacion a través del color, sus
mezclas y disoluciones, y las posibilidades de creacion de “reservas”, como otro momento mas en el pro-
ceso, donde poder modificar el espacio pictérico, generando “ausencias” o “vacios” en lo que de otro
modo seria construido finalmente con color. Asi en la [dmina Variaciones Imprevistas Ill, utilicé de nuevo
la geometria, esta vez del cuadrado, para generar un vacio en el rectangulo, en negro. Otro tipo de inter-
venciones también tenian lugar como en Variaciones Imprevistas 2, donde finalmente se realizaba una
intervencion directa con cera de color, dando otro tipo de continuidad a las cuestiones orgdnicas transfe-

ridas por el hilo.

Luego, en otras ldminas, y experimentando con la disolucidn de las muestras encontramos huellas del pro-

|ll

ceso que en muchas ocasiones provenia del “error” en cuanto a presidon adecuada, inclinacion, etc. Esto
propiciaba otro nuevo camino de didlogo en el que se cuestionaba si esos errores eran de nuevo aciertos
encontrados, un nuevo camino encontrado azarosamente, por cuanto dotaban de una componente ges-
tual y azarosa del propio material, la propia pintura, con sus chorreos derivados de su condicién, que varia

segun las proporciones de agua y de presion con la que se aplique. (Ver Variaciones Imprevistas |).

En general, hay cuestiones de esta aproximacion artistica que conectan con ideas desarrolladas en este
trabajo como son el constructivismo, en cuanto a la introduccién de la diagonal en la composicién y la
componente de la dindmica y el movimiento. También y de manera esencial con procesos de collage y
también de manera mds intensa con las ideas del Informalismo, donde las caracteristicas de los propios
materiales con su textura, su peso, etc, junto con la accién del gesto y la intervencidon del azar, son las que

construyen el verdadero proceso artistico donde radica su esencia.
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