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resumen

La escultura minimalista mantiene una profunda relacion teodrica y
practica con la arquitectura contemporanea, desdibujando sus limites y
cuestionando la influencia entre ambas disciplinas. Mediante el andlisis
de cuatro parejas escultor-arquitecto, se exploran sus contextos
artisticos generando un didlogo que pone de relieve la simbiosis
entre arte y construccion. Este estudio comparativo trata desde los
principios creativos de cada autor hasta la materializacion de sus obras,
trazando la conexion entre el formalismo escultdrico y su impacto en
la arquitectura actual. El objetivo se dirige a identificar los procesos
mediante los cuales la escultura minimalista ha influido en el disefo
arquitectonico, comprendiendo el origen y evolucion de sus principios
en los espacios construidos. El resultado ofrece una comparacion
detallada que evidencia esta influencia, invitando a reflexionar sobre la

constante interaccion entre arte y arquitectura.
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resum

[escultura minimalista manté una profunda relacio teodrica i practica
amb l'arquitectura contemporania, desdibuixant-ne els limits |
questionant la influencia entre ambdues disciplines. Mitjiangant I'analisi
de quatre parelles escultor-arquitecte, s'exploren els seus contextos
artistics generant un dialeg que posa en relleu la simbiosi entre art
i construccio. Aquest estudi comparatiu tracta des dels principis
creatius de cada autor fins a la materialitzacio de les seues obres,
tragant la connexio entre el formalisme escultoric i el seu impacte en
l'arquitectura actual. L'objectiu es dirigeix a identificar els processos
mitiancant els quals lescultura minimalista ha influit en el disseny
arquitectonic, comprenent l'origen i 'evolucio dels seus principis en
els espais construits. El resultat ofereix una comparacio detallada que
evidencia aquesta influencia, convidant a reflexionar sobre la constant

interaccio entre art i arquitectura.
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abstract

Minimalist sculpture maintains a deep theoretical and practical
relationship with contemporary architecture, blurring their boundaries
and questioning the influence between both disciplines. Through
the analysis of four sculptor-architect pairs, their artistic contexts are
explored, generating a dialogue that highlights the symbiosis between
art and construction. This comparative study examines the creative
principles of each author and the materialization of their works, tracing
the connection between sculptural formalism and its impact on
contemporary architecture. The objective is to identify the processes
through which minimalist sculpture has influenced architectural design,
understanding the origin and evolution of its principles within built
spaces. The result offers a detailed comparison that demonstrates this
influence, inviting reflection on the ongoing interaction between art and

architecture.

english
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Arquitectura: arte o técnica de proyectar y construir edificios.
Escultura: arte o técnica de modelar, tallar o esculpir figuras en tres dimensiones.
Huella: rastro, sena, vestigio que deja alguien o algo.

Minimalismo: corriente artistica contemporanea que juega con elementos limitados.
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Fig. 01. Casa del Acantilado (Alicante, Espafia, 2012),
de Fran Silvestre Arquitectos (Diego Opazo)
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introduccion

génesis del tema

El interes por el arte surge de un recorrido personal, académico y
profesional donde siempre ha estado presente. Desde pequeno, he
estado relacionado con una vision interacional, que me ha abierto a
nuevas culturas y corrientes, tanto sociales como artisticas. Haber crecido
en una familia con nacionalidad espanola, suiza e italiana, junto con mi
formacion en el sistema educativo francés me han permitido conocer
paises y ciudades de todo el mundo. Paralelamente, el estudio de la
musica -especialmente el piano- v la practica de las artes plasticas durante
varios anos, despertaron en mi cierta sensibilidad por el disefo, influyendo

en mi manera de entender el arte, el espacio y su creacion.

Por otro lado, mi madre se ha dedicado a la restauracion y recuperacion
de mobiliario antiguo, con especial atencion a su historia y materiales
utilizados. Su profesion implica comprender cada pieza, tanto en su forma
original como en su nueva forma, con el objetivo de transformarla sin
perder su esencia. Esta idea me llevo a reflexionar sobre la materialidad
de los objetos y espacios, ademas de su reinterpretacion o apropiacion, y

procesos recurrentes en las disciplinas de escultura y arquitectura.

Esteinterés se consolido durante mis estudios universitarios de arquitectura,
donde tuve la oportunidad de cursar una asignatura con el arquitecto
Fran Silvestre, conocido por la «belleza eficaz» de sus obras. Mas tarde,
empece a trabajar en su estudio, donde he ido aprendiendo de primera
mano 10s procesos creativos y 10s principios constructivos que emplea
a la hora de proyectar. Cabe destacar que la relacion profesional que he
mantenido con su equipo ha sido clave para desarrollar un pensamiento

arquitectonico basado en los fundamentos de la escultura.



objetivos y metodologia

El objetivo de este trabajo es analizar y demostrar la influencia de la escultura minimalista en la arquitectura
contemporanea, explorando los medios y procesos que ha experimentado esta Ultima a lo largo del Ultimo siglo.

Para ello, se estudiaran inicialmente los origenes vy la evolucion del minimalismo escultdrico, evaluando las
diferentes fases que ha atravesado este movimiento hasta la actualidad, 1o cual sera fundamental para las
siguientes etapas de la investigacion. Posteriormente se definen parejas compuestas por un escultor
representativo del movimiento minimalista y un arquitecto contemporaneo, entre 10s cuales existan afinidades
personales o conexiones artisticas. Para cada pareja, se analizaran estos vinculos, asi como sus principios
tedricos, sus procesos creativos y sus obras o posibles colaboraciones proyectuales. Mediante este estudio
comparativo, se exploraran las similitudes y diferencias entre ambas disciplinas, identificando qué conceptos
se han trasladado de la escultura a la arquitectura y como han podido adaptarse a los nuevos requerimientos
de diseno.

Es importante senalar que el propdsito de este trabajo no consiste en comparar o analizar el intercambio artistico
emanado de los autores seleccionados, sino centrarse en entender como se ha producido unidireccionalmente
ese transvase de ideas desde la escultura hacia la arquitectura. Para desarrollar tales conexiones, se recurrira
a fuentes primarias, como entrevistas, documentos historicos y publicaciones de los propios protagonistas.
Paralelamente, esta informacion se completara con fuentes secundarias, tales como libros, articulos o
paginas web especializadas, que permitan contextualizar los datos encontrados v facilitar la elaboracion de las
conclusiones esperadas.

Se pretende encontrar las evidencias que consigan entender el dialogo entre ambas disciplinas, ademas de
concluir cudles son los tipos de influencias que han tenido lugar a o largo del tiempo. Para ello, se consideraran
las diversas vias de transmision y otros sistemas de interaccion, con el fin de ofrecer una vision general sobre
la manera en la que la escultura minimalista ha redefinido el lenguaje de la arquitectura contemporanea.

Para facilitar la comprension de las ideas y argumentos expuestos en esta investigacion, se ha adoptado una
redaccion estructurada y precisa en cada seccion. En los apartados «Textos fundamentales» y «Pioneros en
la escultura», los autores seleccionados se analizan mediante una organizacion comun que permite entender
Su conexion con el objeto de estudio. Cada entrada se divide en tres partes: una breve introduccion biografica
que los situa en su contexto histdrico y formativo; una exposicion de sus principios y conceptos artisticos
esenciales; y una reflexion final que enlaza su obra con los temas centrales de la investigacion, estableciendo
el vinculo entre escultura y arquitectura como disciplinas influyentes y complementarias.

Por otro lado, el andlisis de cada pareja en el apartado «Caso especifico» comienza con una breve introduccion
de las obras comparadas, seguida de cinco argumentos que evidencian la influencia del escultor sobre el
arquitecto. Finalmente, la segunda seccion de cada binomio «Lenguaje comun» se organiza en tormo a tres
conceptos relacionados con el arte, caracteristicos y distintivos de cada dupla. En definitiva, esta estructura
clara y repetitiva permite al lector transitar con facilidad por las relaciones expuestas y comprender la esencia
compartida entre escultura minimalista y arquitectura contemporanea.

A continuacion, se expone el esquema utilizado para el andlisis de cada pareja escultor-arquitecto, que aborda

los criterios de seleccion, su contexto historico vy artistico, y el estudio de sus conexiones, con el fin de extraer
conclusiones significativas.

18

del escultor al arquitecto

motivos de dialogo

contexto del escultor

contexto del arquitecto

analisis de la influencia

sintesis



objetivos de desarrollo sostenible

El movimiento minimalista, respondiendo a criterios estéticos y funcionales,
ha evolucionado promoviendo la optimizacion y la simplicidad de los
objetos y el espacio. Esta filosofia se alinea con varios de los Objetivos
de Desarrollo Sostenible (ODS) de la Agenda 2030 definidos por la ONU.

ODS 4 - Educacion de calidad:

El minimalismo no solo ha cambiado la forma de entender el espacio, sino que ha influido en la forma de ensenar
y formar a las nuevas generaciones de artistas y arquitectos. En ese sentido, el ODS 4 plantea «garantizar una
educacion inclusiva, equitativa y de calidad, y promover oportunidades de aprendizaje durante toda la vida para
todos». Este trabajo se relaciona con este objetivo al desarrollar nuevas metodologias de aprendizaje centradas
en el estudio de detalle de los elementos compositivos donde la forma y funcion van de la mano vy el espacio
se entiende como un elemento protagonista en el proceso creativo.

EDUCACIGN
DE CALIDAD

1]

Fig. 02. ODS 4 - Educacion de calidad (ONU)

ODS 9 - Industria, innovacion e infraestructura:

La arquitectura contemporanea ha impulsado un avance tecnoldgico orientado a alcanzar resultados optimos
en cada proyecto, desde una perspectiva tanto estética como funcional. A este respecto, el ODS 9 propone
«construir infraestructuras resilientes, promover la industrializacion sostenible y fomentar la innovacion». El uso
de materiales industriales, la eficiencia energética y el empleo de nuevos sistemas constructivos han permitido
una reinterpretacion de la arquitectura donde se prioriza el lenguaje v el disefo, sin dejar de lado el confort de
los usuarios.

INDUSTRIA,
INNOVACION E

INFRAESTRUCTURA

Fig. 03. ODS 9 - Industria, innovacion e infraestructura (ONU)
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ODS 11 - Ciudades y comunidades sostenibles:

A nivel urbano, la arquitectura contemporanea se caracteriza por la reduccion de elementos ornamentales y
la integracion equilibrada con el entono. El ODS 11 pretende «lograr que las ciudades sean mas inclusivas,
seguras, resilientes y sostenibles». Estos valores coinciden con esa estética depurada que apoya el disefio
responsable y la proyeccion de espacios urbanos funcionales, donde el uso de la luz natural o el confort

térmico se convierten en elementos clave en el desarrollo de una sociedad sostenible.

Fig. 04. ODS 11 - Ciudades y comunidades sostenibles (ONU)

ODS 12 - Produccion y consumo responsables:

En cuanto al uso de materiales, se promueven aguellos que minimizan el desperdicio y se aprovechan de forma
eficiente. EI ODS 12 trata de «garantizar modalidades de consumo y produccion sostenibles». Este objetivo se
relaciona con la cuestion tratada al promover un uso racional que simplifique tanto los procesos constructivos
como los espacios interiores y exteriores mediante la aplicacion de sistemas responsables que mejoren el

equilibrio entre la arquitectura y el medioambiente.

12 PRODUCCION
Y CONSUMO
RESPONSABLES

O

Fig. 05. ODS 12 - Produccion y consumo responsables (ONU)
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estado de la cuestion

La escultura vy la arquitectura han sido dos disciplinas fuertemente conectadas a lo largo de la historia, siendo
objeto en numerosas ocasiones de investigaciones que han analizado casos desde la antigiedad hasta la
actualidad.

Estudios como Architectus-Sculpere: Objetos al limite entre la Arquitectura y la Escultura (Zapata Gonnella,
2010) han explorado la evolucion de estas dos disciplinas interrelacionadas y destacan la comprension del
objeto tridimensional, donde la estética es uno de los factores mas influyentes. Por otro lado, investigaciones
como Cuando la arquitectura deviene escultura y viceversa (Maroto Pérez, 2016) se centra mas bien en el
andlisis de las confluencias entre autores y obras especificas, entendidas como objetos que integran tanto
el espacio como al espectador en un mismo escenario. Los autores de estas obras utilizan esquemas vy
soluciones formales e invitan inevitablemente a su comparacion, evidenciando un paralelismo artistico entre
ellos y sus realizaciones.

Sin embargo, ademas de trabajos de investigacion que abordan de forma general la relacion de arquitectura y
escultura, también se han realizado aportaciones a través de casos especfficos. Los limites entre la arquitectura
y la escultura: Insel Hombroich (Moya Casado, 2019) es uno de los ejemplos donde se indaga sobre la relacion
entre ambas disciplinas en el contexto de un museo donde se funden ambas, sin que una pueda funcionar en
ausencia de la otra.

Tambien se han documentado obras como el templo del Cementerio Israelita de Mar del Plata a traves del
articulo La arquitectura como escultura concreta (lbarra, 2023), donde se destaca su correspondencia con
otros proyectos, o como la obra de Kapoor en el articulo Anish Kapoor, los limites de la escultura arquitectonica
(San Martin, 2011), siendo una ruptura con el pasado donde la escultura eclosiona frente a la idea del edificio
como intervencion urbana.

A partir de este panorama, se presenta un vacio especifico en torno al movimiento minimalista tanto en la
escultura como en la arquitectura, que constituye el enfoque de este trabajo. Este vacio justifica la necesidad de
profundizar en el tema, para llegar a conclusiones mas especificas tanto sobre casos concretos de escultores
y arquitectos y sus obras, como en terminos generales, sobre el movimiento minimalista en cuestion.

Fig. 06. Vista frontal del Museo Insel Hombroich (Neuss,
Alemania, 1982-1987), de Erwin Heerich (Anna & Eugeni Bach) 22




«The main thing wrong with painting is that it is a rectangular
plane placed flat against the wall. A rectangle is a shape itself;
it is obviously the whole shape; it determines and limits the
arrangement of whatever is on or inside of it.»

Donald Judd, 1964
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presentacion

Ante el estruendo emocional del expresionismo abstracto, una nueva
sensibilidad empezd a surgir a mediados del siglo XX. El minimalismo
emergio como un susurro en reaccion al exceso de subjetividad y a
la retdrica del yo, en busqueda de lo esencial y la forma pura. En la
década de 1960, un grupo de artistas de los espacios industriales
de Nueva York renuncio a cualquier adormo innecesario, desafiando
los limites convencionales del arte. Rompiendo con la subjetividad,
los simbolos vy las narrativas ilusorias, apostaron por la experiencia
directa de objetos fisicos en el espacio real, sin mediacion emocional

ni artificio visual.

No fue simplemente un cambio de estilo, sino que hubo una
transformacion en la comprension del arte y su interaccion con el
espectador. Su influencia fue mas alla de las galerfas, divulgandose
hacia otras disciplinas, especiaimente la arquitectura. En esta, la
busqueda de claridad, materialidad y experiencia sensorial redefinio
los espacios, resultando en una forma de arquitectura que comparte

los mismos principios que la escultura minimalista.

Para entender esta conexion, es necesario conocer el contexto histérico,
flosdfico y artistico que precede al minimalismo. Solo entonces sera
posible analizar los textos que fundamentaron este movimiento, con
el objetivo de explorar los vinculos entre obras artisticas y espacios

arquitectonicos.

contextualizacion



Fig. 07. Cuadrado negro sobre fondo blanco, dleo, 79,5 x 79,5 cm

~

(Galerfa Tretiakov, 1915), de Kazimir Malevich (Julian Gonzélez C

vl

omez)

origen del minimalismo

Después de la Segunda Guerra Mundial, el expresionismo abstracto habia dominado la escena artistica
norteamericana, pero entrd una etapa de declive por razones subjetivas y gestos grandilocuentes de una moda
agotada. El nuevo arte tratd de reemplazar esta sobrecarga emocional por un enfoque mas sencillo y elemental.
Ya no se trataba de evocar una emocion o idea, sino de mostrar un objeto en su puro estado y materialidad

sin intermediarios.

Este cambio no sucedié de la noche a la mafiana, sino que fue resultado de muchas influencias de origen
filosofico. El empirismo visual proporciond una base tedrica al defender el conocimiento basico a través de
la percepcion visual y experiencia sensorial como la forma mas fundamental de entendimiento. Desde esta
perspectiva, una obra de arte ya no necesitaba referirse a alguna realidad externa o a una emocion interna;
debia ser experimentada en su misma presencia. Al mismo tiempo, la fenomenologia de Maurice Merleau-
Ponty también fue crucial en este sentido. Su énfasis en el cuerpo como el centro de toda experiencia y su
insistencia en la prioridad del mundo vivido dieron lugar a una comprension diferente del arte. Ya no se trataba
de observar desde afuera, sino de ocupar el espacio de la obra de arte y ser parte de ella. Por otro lado, el
racionalismo formal también influyd en el pensamiento minimalista en considerable medida. La demanda de
coherencia interna, orden logica y estructura clara desvio la creacion artistica hacia una construccion precisa,

en la que cada componente se justificaba por su posicion en el conjunto.

El minimalismo surgi¢ en didlogo con fendmenos artisticos anteriores. Del neoplasticismo de Piet Mondrian
y el grupo De Stijl heredd la intencion de reducir formas a su esencia geomeétrica, colores puros y buscar un
lenguaje plastico universal. De la Bauhaus, con Walter Gropius como figura principal, adopto la integracion
del arte, la artesania y la industria, considerando un disefio funcional y estético. El suprematismo de Kazimir
Malevich alimentd la blsqueda de la abstraccion mas extrema, sin la mas minima alusion figurativa. Incluso el
pensamiento del budismo japonés, por medio del concepto de vacio como forma de llenar espacio, marco la
sensibilidad del minimalismo, reforzando la idea de que la omision, el silencio y el espacio en blanco pueden

ser una forma poderosa de expresion.

Las ideas mencionadas dieron lugar a los pilares del estilo minimalista: neutralidad, objetividad, repeticion y
claridad estructural. Se proponia que el arte, en cualquier forma posible, debia evitar la expresion personal v la
narrativa, ofreciendo una experiencia directa de la forma en el espacio. Este entendimiento tendria importantes
efectos no solo en escultura, sino también en la arquitectura contemporanea. El minimalismo alterd la relacion

entre objeto, espacio y espectador, definiendo una nueva manera de habitar el mundo.



textos fundamentales

En paralelo a las transformaciones practicas en el mundo del arte, se dio
pie a un debate tedrico que o revoluciond. Entre 1965 y 1977, cuatro
textos fundaron las bases intelectuales de este movimiento y senalaron
SuS principales tensiones.

Specific Objects, Donald Judd, 1965

Judd defiende la creacion de una nueva categorfa artistica: los «objetos especfficos». Contrarias a la pintura
o escultura tradicional, estas piezas tridimensionales no aluden a nada fuera de si'y viven plenamente en el
espacio fisico. Sugiere que el arte debe ocupar el espacio real y usar materiales industriales, sin elementos
ormamentales o simbalicos.

Su propuesta se presenta en el arte como una «empresa antigenealdgica» donde se instalan «ovnis-obras-de-
arte» (Domingo Martinez, 2022). Judd expone que la pintura convencional distrae la vista creando espejismos,
mientras que el arte debe ser directo, sin «<mentiras». Asi, ignora el acto personal de los artistas anteriores,
eliminando la emocion o la huella personal del autor.

Este texto es uno de los cimientos tedricos del minimalismo donde, al hablar del «objeto especifico», rompe
la frontera entre escultura y arquitectura, abriendo camino a nuevas relaciones espaciales en esa linea de
reduccion y precision formal.

Notes on Sculpture, Robert Morris, 1966-1969

Robert Morris redefine la escultura situando en el centro de su reflexion la relacion entre espectador, espacio y
tiempo, comprendiéndola desde una perspectiva fenomenologica. Sugiere una manera distinta de ver el arte
en tres dimensiones, donde la forma de interactuar con los sentidos es esencial para entender el significado
de la obra.

Otfra idea relevante es como la escala del objeto afecta a la percepcion. Una obra de tamafo humano invita a
una experiencia intima, mientras que una de gran escala genera una sensacion de monumentalidad. De esta
manera, el cuerpo del espectador se vuelve una herramienta para medir y sentir la experiencia estética mediante
«efectos Opticos» y un «cromatismo sin pincel» (Pedreanez, 2020). Para Morris, una escultura no puede estar
separada del resto, por lo que depende totalmente del espacio que ocupay de como nos movemos alrededor
de esta.

Este escrito es clave para entender la recepcion de la obra, desafiando las nociones tradicionales e incorporando
la experiencia del espectador como componente esencial de la obra.
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Passages in Modern Sculpture, Rosalind Krauss, 1977

Rosalind Krauss ofrece una mirada mas profunda sobre la trayectoria de la escultura desde finales del siglo XIX
hasta la década de 1970, resaltando esos cambios formales, conceptuales y espaciales que han llevado a nuevas
direcciones, y que incluyen al minimalismo.

«Krauss no es una crtica. Es una anti-critica» (Barcio, 2017). Al indagar sobre este movimiento, argumenta que no fue
solo un cambio de estilo, sino una reelaboracion total de lo que se entiende por escultura. El minimalismo cuestiona
las bases de la escultura como la composicion, la forma cerrada, el pedestal y la expresividad del objeto, apareciendo
en su lugar conceptos como la presencia, la espacialidad, la repeticion vy la experiencia perceptiva. A diferencia de
las composiciones anteriores, el espectador ya no observa la escultura desde un solo punto de vista, sino que la
vive en directo. No hay inicio ni final visual, la obra se extiende mas alla de sf misma, como si fuera parte del entorno.

Se interpreta el minimalismo como un punto de ruptura que representa, no una nueva etapa estilistica, sino una nueva
forma de pensar la escultura, creando un lazo entre arte, espacio y los sentidos.

Art and Objecthood, Michael Fried, 1967

Michael Fried lanza una critica mordaz al minimalismo a quien, despectivamente, tacha de «literalismo». Este movimiento
no genera arte en el sentido méas puro, sino simples objetos que requieren una vivencia fisica, introduciendo un
fenomeno que llama «teatralidad», que €l percibe como la negacion de la esencia artistica.

Fried destaca la ambigliedad formal de las obras minimalistas: béasicas, modulares y seriales, sin una estructura
cerrada ni un significado inherente, rompiendo con el ideal de una composicion basada en el sentido. «Peca de
teatralidad toda obra que se relaciona de forma tramposa con el observador» (Garcia Montes, 2001), destacando

que el minimalismo prima la objetualidad: piezas simples situadas en el espacio.

La relevancia de este texto radica en que el arte debe sostenerse por su presencia inmediata y no depender de su
activacion mediante la participacion de un tercero. Se sitla en clara oposicion a figuras como Donald Judd, quien
propone una ampliacion de los limites tradicionales de la obra de arte. Esa ampliacion no es una evolucion, sino una

traicion: el arte debe tener presencia instantanea, sin necesidad de mediacion externa que sea «presentness».
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Fig. 08

. Untitled, Stacks, laca sobre hierro galvanizado
(Museum of Modem Art, 1966), de Donald Judd

pioneros en la escultura

El minimalismo es un estilo que da por sobreentendido un momento
determinado de transicion y sintesis en el desarrollo de la historia del arte,
que dificimente hubiera podido existir sin la intervencion de determinados
escultores pioneros. Su obra, absolutamente al margen de los lenguajes
tradicionales, declara nuevas formas de imaginar la materia, el espacio y

la subjetividad.

Donald Judd

Donald Judd (1928-1994) es visto como uno de los grandes nombres que dieron forma al minimalismo. Con
estudios de arte y filosoffa en Nueva York, comenzo escribiendo critica hasta que se dedico por completo
al arte. En poco tiempo, Judd dejo atras las normas convencionales, dando forma a la idea de «objetos
especffiicos», piezas tridimensionales que no son ni pintura ni escultura en el sentido clasico, sino elementos

independientes que existen en el espacio tangible, dialogando directamente con lo que les rodea.

Fascinado por el comportamiento de los materiales y su ocupacion espacial, Judd defendia la creacion de algo
que dejara de lado la narrativa, buscando una construccion racional proxima a los metodos industriales. Esta
forma de pensar comparte ideas de modulacion y repeticion con la arquitectura contemporanea, poniendo
como figura protagonista al objeto, de manera que se comprenda la disolucion de fronteras entre arte y

construccion espacial.

Entre sus obras mas conocidas se encuentran Untitled (1969), la serie conocida como Stacks, Untitled (1974)
trabajando la transparencia del plexiglas, y 15 Untitled Works in concrete (1980-1984), colocadas en el desierto
de Marda, donde las piezas se integran en el paisaje con una logica casi arquitectonica.

En Untitled (Stacks), Judd presenta unos modulos iguales de hierro galvanizado, alineados verticalmente sobre
una pared y separados por intervalos exactos. La repeticion, la escala y los materiales industriales resaltan una
preocupacion que va mas alla de la escultura tradicional. El espectador debe recorrer el espacio, interactuar,
como lo haria dentro de una estructura arquitectonica. No hay principio ni fin: la obra sugiere un crecimiento

potencial hacia su entoro, borrando los limites entre objeto, pared y vacio.

De esta forma, Judd no solo redefine la escultura, sino que abre un nuevo camino donde el arte v la arquitectura
convergen. Su legado minimalista no se mantiene simplemente en el objeto separado, sino que invita a
pensar el espacio mismo como elemento de creacion, base importante en el desarrollo de la forma espacial

contemporanea.
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Robert Morris

Robert Morris (1931-2018) es considerado una de las figuras mas importantes del arte minimalista, ya que
enfatizo la experiencia sensorial mas que el objeto en si mismo. Su formacion en diferentes areas, desde la
filosoffa hasta la danza, influyd en su trabajo, repensando las condiciones perceptivas de la obra, mas alla de

su forma fisica.

A partir de la década de 1960, Morris produjo una serie de esculturas donde las piezas, su disposicion en el
espacio y su relacion con el cuerpo del espectador tenian especial importancia para la obra. Su escultura no
estaba pensada para considerarla como un objeto aislado, sino como un evento en tiempo real, dependiente
de la posicion y recorrido de quien la observase. Su trabajo propone una escultura entendida como un

acontecimiento que se vive y se percibe en movimiento.

Entre sus obras mas influyentes se ecuentran Untitled (Mirrored Cubes, 1965), Untitled (Felt Pieces, 1973) y
especialmente Untitled (L-Beams) (1965). Esta Ultima consiste en tres estructuras idénticas en angulo recto,
dispuestas en distintas posiciones. A pesar de tener el mismo tamano, la lectura visual es cambiante en funcion
del punto de vista, lo que ilustra la intencion escultérica de Morris en cuanto a la inestabilidad de la percepcion.

No busca representar algo, sino crear una condicion espacial.

Esta idea encamina una comprension mas amplia de entender el espacio; un espacio en el que no estamos,
sino que se construye a traves de nuestra interaccion. Sus formas no se refieren a simbolos ni narraciones,
mas bien animan a pensar mas alla de la escultura como un limite material. De esta manera, Morris sugiere una
reflexion sobre el tamano, la orientacion y el cuerpo, y abre la posibilidad de entender el espacio real como un
lugar activo, donde las ideas tradicionales del arte de diluyen para dar paso a una percepcion estructural del
espacio. Esta sensibilidad anticipa inquietudes de otras disciplinas, como la arquitectura, trabajando desde la

experiencia y la forma en que ocupamaos un lugar.

Fig. 09. Untitled, L-Beams, fibra de vidrio y acero inoxidable
33 (Whitney Museum of American Art, 1965), de Robert Morris



Fig. 10. Monument para V. Tatlin, luminarias fluorescentes y metélicas
(Museum of Modem Art, 1964-1965), de Dan Flavin

Dan Flavin

Dan Flavin (1933-1996) fue un artista minimalista que destaco por su forma Unica de expresar el arte a traves
de la luz. En particular, utilizaba tubos fluorescentes comerciales convirtiéndolos en una marca distintiva de sus
obras, donde creaba patrones geomeétricos repetitivos que se alejaban de la escultura tradicional.

El uso del espacio en la obra de Flavin es innovador, transformandolo sin alterarlo fisicamente. Los tubos de luz
emiten un color que cambia la percepcion arquitectonica, proyectandolo a su alrededor y redefiniendo planos,
angulos, asi como la profundidad. Estos no son objetos colocados en el espacio, sino lugares transformados
en si mismos. Asi, el artista trasciende la nocion de escultura clésica, viviendola como una experiencia en

movimiento, envolviendo al espectador.

Entre sus obras mas conocidas, se encuentran The Nominal Three (a Wiliam de Ockham, 1963), Untitled
(para ti, Heiner, con admiracion y afecto, 1973) vy la serie Monument para V. Tatlin (1964-1982). Esta Ultima,
inspirada en los proyectos vanguardistas de Tatlin, consiste en estructuras hechas de tubos de luz blanca que
se disponen sobre una pared. Hace referencia a una utoplfa arquitectonica a traves de un medio industrial,

transformando un gesto de luz en un tributo espacial.

Al utilizar la luz como materia, Flavin transforma los espacios sin alterar los materiales como si de una herramienta
pogtica se tratara, redefiniendo los espacios en los que actla. Su obra, desprovista de narrativa, establece una
relacion directa entre la arquitectura y la percepcion visual, marcando uno de los elementos fundamentales del

arte minimalista.
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Carl Andre

Carl Andre (1935-2024) destaco como figura clave del minimalismo por llevar la escultura al plano del suelo
y simplificarla a una pura disposicion de materiales industriales. A diferencia de otros artistas minimalistas que
investigaban los volumenes desde la verticalidad, Andre exploro la horizontalidad como un cambio drastico que
transforma la forma en la que se percibe v transita el espacio. Su obra no busca dominar visualmente frente a
su entorno, sino integrarse discretamente en el ambiente arquitectonico, estableciendo una relacion de didlogo

en lugar de enfrentamiento.

Después de dejar sus estudios, Andre trabajo como operario ferroviario, lo cual influyé considerablemente en su
relacion con los materiales -madera, ladrillo y metal- y en su método de ensamblaje directo, diferenciandose de
la intervencion tradicional de la escultura. Andre no talla ni modela, simplemente dispone y organiza unidades
repetidas sobre superficies planas, recurriendo a un lenguaje casi arquitectonico, donde el suelo funciona al

mismo tiempo como soporte y superficie activa

Entre sus obras méas conocidas destacan Lever (1966), 144 Magnesium Square (1969) y Equivalent VIl (1966).
Esta Ultima, siendo tema de debate sobre el minimalismo, se compone por 120 ladrillos refractarios colocados
en dos capas de seis por diez unidades. La obra se asienta directamente en el suelo, como un blogue de baja
altura sin elevacion ni pedestal. Su sencillez formal causo una fuerte controversia mediatica cuando la adquirio

la Tate Gallery, pero es precisamente en esa economia de medios donde reside su poder de transformacion.

El valor de sus obras no es su apariencia visual o narrativa, sino como se integran en el espacio. La escultura
no se observa frontalmente, sino que se descubre, se pisa, se rodea y se atraviesa. El espectador deja de ser
un simple observador y se convierte en un agente implicado, obligado a cambiar su recorrido y percepcion.

Andre mueve el gesto escultdrico hacia la arquitectura del lugar.

Bajo la perspectiva de Andre, la forma se entiende como un sistema de relaciones fisicas y perceptivas,
ayudando a ampliar el campo de la escultura mas alla del objeto hacia una experiencia espacial totalmente
abierta. En lugar de crear objetos cerrados y aislados, el arte plantea situaciones abiertas donde la organizacion

del espacio se lee desde coordenadas distintas.

37 Fig. 11. Equivalent VI, ladrillos refractarios (Tate, 1966), de Carl Andre



precursor del minimalismo
Mies van der Rohe

El primer pensamiento cuando se habla sobre los origenes del minimalismo
nos remite a la escultura y escultores que, a mediados del siglo XX,
desafiaron los Iimites del objeto artistico. Sin embargo, la arquitectura
estaba atravesando paralelamente su propio proceso de depuracion
formal. Mies van der Rohe, figura destacada del Movimiento Moderno,
tradujo en arquitectura la misma zona de economia expresiva que algunos
anos mas tarde se convertiria en escultura minimalista. Aungue no era un
artista perteneciente a este movimiento, su trabajo encarmaba una misma
actitud donde destacan la blsqueda de o esencial, el uso de materiales
industriales vy la eliminacion del elemento ornamental. Sus proyectos no
tienen una narrativa clara, ni buscan representar una idea concreta, sino
que existen al igual que las estructuras repetitivas de Judd. El espacio no
sirve como caja, Sino como una experiencia en si misma.

Su famoso lema «menos es mas» resume una posicion ética antes que
una eleccion de estilo. El objetivo no es eliminar o visual, sino amplificar su
significancia. Cada decision de disefio se toma con claridad y simplicidad.
Esto significa que menos paredes se traducen en mas fluidez; menos
ornamentacion en una mayor cantidad de estructura visible; menos forma
en mas espacio.

En obras como el Pabellon Aleman (Barcelona, Espana, 1928), los planos
horizontales vy verticales parecen flotar, integrando directamente el espacio
interior v exterior. En el caso de la Casa Famsworth (llinois, Estados
Unidos, 1946-1951), el vidrio reemplaza el elemento opaco diluyendo los
limites entre naturaleza y arquitectura. La estructura metalica es ordenada
y Vvisiblemente honesta. Ningun discurso puede ser mas de lo que es vy
se ve.

El legado de Mies no son solamente sus obras, sino como transforman el
espacio habitable. Su concepto de arquitecto se define como un sistema
abierto en didlogo con su entorno, anticipando la fenomenologia que
Robert Morris defendera desde la escultura. La comprension corporal del
espacio es un punto crucial del minimalismo, donde el usuario recorre la
obra. El edificio espera a ser atendido y conectado con el cuerpo, vy €l
espacio esta en el corazon de la idea del minimalismo.

Fig. 13. Casa Farnsworth (llinois, Estados Unidos, 1946-1951),
de Mies Van der Rohe (Nguyen An Chi) 38

Fig. 12. El Pabellon Aleman (Barcelona, Espana, 1928),
de Mies van der Rohe (Pepo Segura)




Este movimiento refleja la racionalidad en el sentido mas directo. Mies van der Rohe trabaja con materiales
industriales como lo hicieron, posteriormente, los escultores minimalistas. El cristal, acero y hormigon aparecen
como protagonistas en su arquitectura, igual que en las obras de Flavin y Judd. No hay ornamento, ni
embellecimiento, simplemente honestidad estructural. Esta afirmacion se aplica a todas las razones que pueden
considerar la geometria como esculturas 0 modelos escultdricos que expresan el pensamiento de exactitud
y sed de claridad. Estos objetos frios y neutros muestran diferencia con el arte. Tal actitud le proporciona a la
arquitectura un tipo de calidad material que va mas alla de su proposito practico. El espacio miesiano, como el
objeto especifico, no es simbolo, sino presencia.

En este sentido, Mies se sittia como un precursor natural del minimalismo, no solo por su lenguaje formal, sino
por el modo en la que conceptualiza la arquitectura como una experiencia espacial. Sus obras ofrecen una
reduccion extrema de medios para una intensidad perceptual maxima. Por ejemplo, la repeticion modular de
la estructura del Seagram Building (Nueva York, Estados Unidos, 1954-1958) anticipa la légica de la serie en
muchas otras obras; la Casa Famsworth expresa una transparencia y diafanidad de una escultura habitada,
mas que de una estructura cerrada.

En consecuencia, este enfoque permite comprender a Mies no como una figura aislada de la arquitectura
moderna, sino como diferentes caras de una misma moneda, ya que impulsa a escultores y arquitectos a
pensar acerca de la esencia de un objeto, de su visual espacial y de su relacion con el entorno, ademas de
con el cuerpo del espectador. Su figura se convierte en un elemento clave de la influencia de la escultura
minimalista en la arquitectura contemporanea, rompiendo la frontera entre estas dos disciplinas, pasando a ser
interpretada como territorio comun en el que la reduccion formal y la experiencia espacial se entrelazan para dar
pie a nuevas maneras de construir el espacio.

Fig. 14. Seagram Building (Nueva York, Estados Unidos, 1954-1958),
de Mies van der Rohe (Juan Ayllon) 40
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torsiones del espacio compartido
de Richard Serra a Frank Gehry

La eleccion de Richard Serra y Frank Gehry como primera pareja del
analisis responde a una afinidad excepcional, tanto conceptual como
practica, que no parte de un paralelismo superficial, sino de un dialogo
profundamente estructurado entre escultura vy arquitectura. Esta
conexion no se deduce Unicamente de coincidencias estéticas, sino
de una relacion directa y fructifera entre ambos, visible en proyectos
compartidos donde el limite entre ambas disciplinas se difumina. La
obra escultdrica de Serra y la arquitectura de Gehry no se enfrentan
ni se imitan, sino que se infiltran Mutuamente, revelando una Mmanera

compartida de pensar el espacio, la materia y la escala.

Este emparejamiento no se basa solo en afinidades formales o
cronologicas, sino en una colaboracion especifica que tuvo lugar en
el Museo Guggenheim Bilbao (Bilbao, Espana, 1997). Serra 'y Gehry
Nno solo compartieron un espacio de trabajo, sino que su dialogo
permitio que las obras de uno se convirtieran en extension critica de
la arquitectura del otro, generando una situacion excepcional para el

estudio comparado.
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Fig. 15. Retrato de Richard Serra (Timothy Greenfield-Sanders)

contexto del escultor

Nacido en San Francisco en 1938, Richard Serra pronto veria su vida
marcada por los materiales propios de la industria, trabajando en acerias
y fundiciones, viviendo aquello que influirfa en su forma de concebir la
escultura. Se formd en la Universidad de Yale, donde estudio las artes
visuales y conocio a personalidades cruciales del minimalismo y post-
minimalismo, tales como Carl Andre, Sol LeWitt y Robert Smithson. Serra
cred una escultura que se distingue de la obra autonoma, cerrada y

decorativa.

Su arte se relaciona con el entorno, la interaccion fisica, la masa y la
fuerza de gravedad. A partir de la década de 1970, sus obras empiezan
a crecer y conectar con el espacio en el que se encuentra, creando asi
una experiencia corporal innovadora. Ademas, se aleja de cualquier idea
simbdlica o narrativa. Su obra se basa en una forma de pensar tectonica
donde el material no representa nada, sino que se muestra tal cual, como

una realidad estructural en si misma.



Fig. 16. Retrato de Frank Gehry (Luis Fernandez-Galiano)

contexto del arquitecto

Frank Gehry, por su parte, nace en Toronto, Canada en 1929 y pasa parte
de su infancia en la ferreteria de su abuela. Més tarde, inicia su trayectoria
profesional en Estados Unidos. A pesar de su educacion como arquitecto
tradicional, no tardd en alejarse de las normas clasicas del movimiento
modemno, sobre todo al construir su famosa casa en Santa Monica en la
década de los 1970, donde empezo a jugar con formas fragmentadas
y materiales inusuales. Esta evolucion 1o consagraria como uno de 10s
arquitectos mas importantes de la actualidad, gracias, en parte, al uso
de tecnologias digitales y una idea del espacio que desintegra la rigidez

compositiva.

Gehry integra en su obra una manera de pensar en la forma muy similar a
la de los escultores modernos, pero No para «decorar» la arquitectura, sino
cambiar la esencia tanto interior como exteriormente. Como Serra sehala
anos después sobre la casa del propio Gehry en Santa Monica, «Frank
cogio el interior v 10 tird por la ventana. Realmente construyo la nueva casa
alrededor de la antigua — un espacio continuo dentro y fuera — y 10 hizo

con todos aquellos materiales brutos» (s.1.).



Fig. 17. Seleccion de bocetos de Richard Serra Fig. 18. Boceto del Museo Guggenheim Bilbao
(Venice Notebook Series, 1939) 48 49 (Bilbao, Espana, 1997), de Frank Gehry




caso especifico: The Matter of Time & Guggenheim Bilbao

La relacion entre la escultura de Richard Serra vy la arquitectura de Frank
Gehry alcanza su momento clave en la colaboracion artistica del Museo
Guggenheim Bilbao, donde las dos obras que aqui se presentan dialogan
conceptual vy fisicamente. Como dice Serra, «las elipses dialogan con la
arquitectura y atesoran una nueva cualidad dentro del edificio de Gehry»
(s.f).

The Matter of Time (Guggenheim Bilbao, 1994-2005) fue instalada en la
Sala Fish, rebautizada como Sala Arcelor, como un espacio capaz de
albergar obras escultéricas de grandes dimensiones, resultando ser el
tipo de piezas que Serra estaba desarrollando. Desde su inauguracion,
acogio la obra Snake (Guggenheim Bilbao, 1997) como prologo artistico
del posterior conjunto del escultor. El diseno de este espacio responde a
la exigencia de facilitar el movimiento libre del espectador, alrededor y en
el interior de las esculturas: planta alargada, sin pilares y con un tamano
colosal. De esta forma, se permite experimentar las obras de Serra
afirmando uno de los objetivos clave del escultor, donde su escultura no
puede estar separada del lugar donde esta instalada. No se trata de un
espacio sin mas, sino de una extension fisica de la obra de Serra.

Pese a ello, esta adaptacion de la arquitectura radicaba en la complejidad
de su forma. El uso del sistema CATIA fue clave para ambos proyectos.
Esta tecnologia fue una herramienta mas en su trabajo, permitiéndoles
calcular la curvatura de las formas organicas basadas en la elipse, lo que
hizo posible la realidad constructiva de una idea inicial completamente
abstracta. Serra pudo definir las trayectorias que el acero debia tomar,
moldeandolo para obtener una curva precisa, mientras que Gehry
tradujo la esencia de sus dibujos en una arquitectura alcanzable
(Septimiu Jugrestan, 2009). «Mis dibujos son gestos» (Gehry, s.f.), dijo
Gehry mientras materializaba 1o que empezd siendo un boceto. Ambos
encontraron una manera de dar rienda suelta a su creatividad sin perder
control alguno sobre el detalle constructivo.

Gracias a esta posibilidad técnica, exploraron las formas curvilineas
complejas en ambos casos, donde resalta el interés por la particularidad
y la variedad volumétrica de la época. La complejidad formal de estas
torsiones representa una transicion crucial en sus carreras. Son obras
que no solo se perciben, sino que invitan a sentirse. La curva no se
presenta como un ormamento, sino como un generador de experiencia,
y como afirma Serra, «existe una interconexion entre las curvaturas del
edificio de Frank y la torsion de mis piezas» (s.f.). Estas obras buscan
expresar movimiento y dinamismo, proponiendo al espectador a habitarlas
y activarlas mediante una experiencia sensorial.

Fig. 20. Vista del Museo Guggenheim Bilbao
[Bilbao, Espana, 1997; Sara Torres Sifon) 50

Fig. 19. Seccion constructiva del Museo Guggenheim Bilbao
(Bilbao, Espana, 1997)




Fig. 22. Vista aérea de la Sala Arcelor del Museo Guggenheim Bilbao
(Bilbao, Espana, 1997), junto al conjunto escultdrico The Matter of
53 Time, acero corten (Guggenheim Bilbao, 1994-2005)

Fig. 21. Boceto de la planta de la Sala Arcelor del Museo Guggenheim
Bilbao (Bilbao, Espana, 1997), junto al conjunto escultérico The Matter
of Time, acero corten (Guggenheim Bilbao, 1994-2005; elaboracion
propia a partir de la planta arquitectonica)
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Fig. 23. Detalle de la fachada del Museo Guggenheim Bilbao
(Bilbao, Espana, 1997; Alberto Piernas Medina)

Las esculturas de The Matter of Time van directamente relacionadas con el
concepto de recorrido, donde se produce una coreografia espacial entre
el habitante y la obra. Serra lo resume como piezas que no se dirigen tanto
al ojo como al movimiento del cuerpo. La experiencia corporal que se
genera huye de la linealidad. EI Museo Guggenheim Bilbao no se explora,
ni puede observarse desde una Unica perspectiva. En el caso de la Sala
Arcelor, N0 se encuadra la obra de Serra, sino que la acompana, de
manera gque sea un complemento de esta, donde el visitante experimente

la metamorfosis constante entre escultura y arquitectura.

Por otro lado, existe una anéfora en dicha experiencia que intensifica
el vinculo entre las dos obras: la materialidad. EI uso del metal era una
voluntad que ambos compartian como principio motor de forma, y no
con el objetivo de un simple acabado. Sin embargo, cabe destacar las
distintas lecturas que surgen al adoptar una escala monumental en ambos
ejlemplos. Segun Serra, el edificio de Gehry presentaba una piel que
envolvia el interior v el exterior de la estructura, mientras que las elipses
de acero establecian la forma en su totalidad, el interior y el exterior, con
un solo material, representando «lo opuesto total al Museo Guggenheim
Bilbao» (s.1.). El deseo de proyectar una arquitectura grandilocuente fue la
razon por la cual Gehry tuvo que optar por una solucion constructiva menos
pura. Serra afirma; «comparto un lenguaje comun con los arquitectos, en
el sentido de que trabaja con los mismos espacios y la misma escala»

(s.f.), aunque desde perspectivas distintas.

Fig. 24. Vista parcial superior del conjunto escultérico The Matter of
55 Time, acero corten (Guggenheim Bilbao, 1994-2005)



Fig. 25. Boceto del alzado sur del Museo Guggenheim Bilbao (Bilbao, Fig. 26. Boceto de la planta del Museo Guggenheim Bilbao (Bilbao,
Espana, 1997, elaboracion propia a partir del alzado arquitectonico) 56 57 Espana, 1997, elaboracion propia a partir de la planta arquitectonica)



lenguaje comun: espacio, materia y escala

Del presente apartado «Torsiones del espacio compartido» evoca una conversacion activa entre escultura y
arquitectura, de manera que se concibe el espacio como un lugar influenciado por ideas y formas, y no como
un simple lienzo en blanco. La obra de Richard Serra y Frank Gehry va mas alla del conjunto escultorico The
Matter of Time y el Museo Guggenheim Bilbao, donde su vinculo se sostiene en una concepcion compartida
del espacio, la materia y la escala. Como dijo Serra, Gehry «ha fundido la relacion artistica con la arquitectura.
Es el arquitecto de los artistas» (s.f.).

El espacio que proponen ambos artistas no es estatico, ni trasciende una simple funcion de contencion,
sino que se despliega como una entidad dinamica que invita a sentirse, recorrerse y descubrirse mediante el
movimiento del espectador. Este planteamiento se hace eco de los principios espaciales de Robert Morris: la
obrarepresenta un escenario que el espectador descubre a medida que se desplaza, haciendo de ese espacio
un lugar activo. En el caso de Serra, esta idea se manifiesta en caminos que obligan a la inmersion fisica y
espacial, como vemos en Transmitter (2020) o Te Tuhirangi Contour (Gibbs Farm, 1999-2001). El observador
se encuentra inmerso en una experiencia sensorial y corporal donde, como Morris diria, el significado emerge
del movimiento mismo.

De igual forma, Gehry crea arquitecturas que desafian una comprension desde una Unica perspectiva. En obras
como el Walt Disney Concert Hall (California, Estados Unidos, 2003) o la Dancing House (Praga, Republica
Checa, 1994); la obra se curva, fragmente e invita una recepcion secuencial. En sus edificios, no existe una
fachada principal; hay flujo, sorpresa e inestabilidad. «<No sé donde cruzamos la linea entre la arquitectura y la
escultura. Para mi, son la misma cosa. Edificios y esculturas son objetos tridimensionales» (Gehry, s.f.). Ese
espacio fisico que proyectan se refleja en una manera activa de observar. La praxis artistica de ambos artistas
comparte una inclinacion por las figuras sinuosas y complejas que profundizan en la diversidad volumétrica e
investigan el concepto de superficie. Los dos buscan, en esencia, una relacion diferente con el entorno que los
rodea, donde Gehry adopta las problematicas espaciales de la escultura.

Fig. 27. Vista de Te Tuhirangi Contour, acero corten (1999-2001),
de Richard Serra (Auckland, Nueva Zelanda, Gibbs Farm)



Fig. 28. Boceto del Walt Disney Concert Hall (California,

Estados Unidos, 2003), de Frank Gehry

Fig. 29. Recorrido visual del conjunto escultdrico The Matter

of Time, acero corten (Guggenmheim Bilbao, 1994-2005) 60




Lejos de quedarse en una simple fachada u ornamentacion, tanto Serra como Gehry ven los materiales como
la base misma sobre la que trabajan. No es que la materia sirva de recubrimiento, sino que de ella nace la
forma. En la obra de Serra, esto se ve claro en el acero corten, que no solo le da un aspecto a la obra, sino que
define su intencidn visual: masa, solidez y gravedad. Sus creaciones obligan al espectador a leerlas desde una
perspectiva casi de ingenieria, muy diferente a lo que se solia entender por escultura tradicional. Gehry, por otro
lado, busca algo mas ligero y fluido, aunque el principio sea el mismo. En edificios como el Museo de la Cultura
Pop (Seattle, Estados Unidos, 2004) o el Centro Richard B. Fisher (Nueva York, Estados Unidos, 2003), el metal
no es solo algo estético: es el resultado de como se construye, transformando la estructura en un lenguaje

propio. Ambos artistas parten del material como principio generador, mas cercano al taller que al boceto.

Ademas, Gehry ha conseguido crear un proyecto donde estética y funcion van de la mano. Mantiene la
capacidad de expresion sin dejar de lado la utilidad de los espacios, siendo un claro ejemplo la Dancing
House, que no solo cumple con los requisitos del habitante, sino que 1o hace con una forma que nace del
propio material. Sin embargo, cabe destacar que Serra afirma: «los arquitectos estan mas arriba en la escala
de valores, todos lo sabemos, pero no pueden tenerlo todo» (s.f.), refiriéndose a que deben salirse de la idea
personal de proyecto para responder a una serie de requisitos. Esto nos recuerda a la teorfa de Adolf Loos
donde expresa que «la obra de arte es un asunto privado para el artista, pero el edificio no» (1910). Es una unidn
de enfoques técnicos y métodos de disefio que abren la puerta a trabajar con una idea que va mas alla de o

que se ve y que llega directamente al cuerpo.

O

Fig. 30. Boceto de la planta de la Dancing House (Praga, Republica

Checa, 1994), de Frank Gehry (elaboracion propia a partir de la

planta arquitectonica)

63 Fig. 31. Detalle de Transmitter, acero corten (2020), de Richard Serra



La escala en las obras de Serra y Gehry no solo es imponente, sino
también profundamente corporal. Conectan con quien las contemplan a
través de su impacto fisico. La magnitud crea una sensacion de inmersion
donde la arquitectura consiente el comportamiento del objeto aislado y
fetichizado; tiende a actuar como una escultura superdimensionada.
Gehry tiende a proyectar una arquitectura grandilocuente, como €l mismo
reconoce en sus reflexiones sobre el Walt Disney Concert Hall, en el que la
escala también tiene un componente simbdlico. En cambio, Serra reduce
al minimo la gestualidad, como sefiala Gehry: «Era un tipo que estaba
explorando la cuestion constructiva de la escala y que sacaba el maximo
efecto con el menor nimero de movimientos» (s.f.). Esa contencion formal
es 1o que dota a sus esculturas de fuerza donde se demuestra que una
gestion eficiente del arte no compromete su potencial.

Desde la tradicion minimalista, especialmente en la herencia de Morris,
la escala dejo de ser una herramienta ornamental, para convertirse en
contenido. Frente a la obra de dimensiones humanas, la de gran escala
transmite una sensacion de monumentalidad. Serra y Gehry siguen
este mismo camino, llevandola mas alla: mientras Judd propone una
interaccion directa con la obra, ambos artistas afiaden el movimiento como
factor afadido, superando la linealidad con volimenes que requieren
desplazamiento. En sus trabajos, el cuerpo del espectador se convierte
en la medida de todas las cosas (recordando a Protagoras) desde la
experiencia corporal. Asf, lo monumental no es solamente una cuestion
de tamano, sino de intensidad perceptiva. La escala deja de medirse en
metros y comienza a dimensionarse en sensaciones.

Fig. 33. Vista del Walt Disney Concert Hall (California, Estados
Unidos, 2003), de Frank Gehry (Johannes Marburg) 64

Fig. 32. Detalle de fachada del Walt Disney Concert Hall (California,
Estados Unidos, 2003), de Frank Gehry (Tobias Keller)
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sintesis
de Richard Serra a Frank Gehry

La relacion de estos artistas representa una influencia liminar
entre escultura y arquitectura, ese punto de encuentro donde se
condicionan reciprocamente. Serra y Gehry no trabajan juntos para
complementarse, sino que se transforman mutuamente, dandose
forma el uno al otro. Existe un entendimiento mutuo, tanto en 1o que
respecta al espacio como a sus principios conceptuales: entienden la
obra como una vivencia que involucra al cuerpo y al movimiento. Esta
conexion se basa en ideas perceptivas y corporales, antes que en la
forma o el estilo. La incorporacion de una misma tecnologia cruzada
les permitio tantear formas curvas complejas, llevando 1o técnico a un
plano tangible y real. La afinidad espacial y conceptual de ambos se
aplica en sus creaciones, transformando cada lugar en una experiencia.

La influencia entre Richard Serra y Frank Gehry representa una
repercusion simbidtica, bidireccional, pero asimétrica, en la que la
escultura moldea la concepcion arquitectonica sin perder su caracter
autonomo. La arquitectura de Gehry se ve alterada en su colaboracion
proyectual explicita junto a Serra, adaptandose en su logica espacial
y material. En ella, el escultor participa en la definicion del espacio,
mientras que el arquitecto amolda su lenguaje para dar cabida a una
vivencia escultdrica.
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simplicidad del objeto en el vacio
de Donald Judd a John Pawson

La segunda pareja de Donald Judd y John Pawson surge por una
conexion proyectual profunda, a pesar de que nunca llegaron a
conocerse personalmente. Su nexo se manifiesta de manera indirecta
a través de un intermediario principal: Shiro Kuramata. Esta figura
colabord con en los inicios de Pawson vy, paralelamente, recibid
influencias del trabajo de Judd, sobre todo en su forma de tratar la
geometria, la repeticion formal y la simplicidad estructural. Este hilo
de pensamiento actla como un puente conceptual que une a Judd y
Pawson. Ademas, este Ultimo no esconde su respeto por Judd, sino
que lo evidencia en la seccion Journal de su pagina web, donde cita
reiteradas veces sus palabras y trabajos, dejando clara dicha afinidad

constante y firme.

Esta eleccion no se basa uUnicamente en similitudes estéticas o
formales, sino mas bien de una concurrencia intencionada por parte
de Pawson, quien incluye directamente piezas de mobiliario de Judd
en algunos de sus proyectos, 10 que va mas alla de lo decorativo,
siendo una manifiesta declaracion de intenciones. Los dos comparten
una inclinacion por la reduccion formal, un interés por el orden vy la
claridad espacial, y una ética del diseno que prioriza la experiencia
cotidiana. De este modo, Judd y Pawson no solamente exhiben un
lenguaje compartido del orden, la luz y el espacio, sino que representan
una manera de entender la escultura y la arquitectura como actos

complementarios, silenciosos y fundamentales.
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Fig. 34. Retrato de Donald Judd (Chris Felver)

70

contexto del escultor

Nacido en 1928 en Excelsior Springs, Missouri, Donald Judd estudio
filosoffa en la Universidad de Columbia. Mas adelante, estudio en la Art
Students League de Nueva York. Fue una figura clave del minimalismo,
aungue €l no se identificaba con ese término. Judd promovia la idea del

«objeto especifico», que convive en el espacio con quien 1o observa.

Su sello distintivo era la repeticion, la claridad estructural y el empleo
de materiales industriales como el acero, el aluminio y el plexiglas. No
obstante, su fascinacion por las proporciones, el orden v la interaccion
entre la obra 'y su contexto lo llevo a evitar los museos convencionales para
contemplar sus obras y a construir sus propios espacios de exposicion.
Luego, renovo antiguos edificios militares, transformandolos en sitios
para meditar mediante la union de arquitectura, diseno y arte, como en la
Chinati Foundation en Marfa (Texas, Estados Unidos, 1986). Este lugar es
un icono del arte contemporaneo donde se aprecia una obra que busca
lineas puras, sin adomos, con el objetivo de transformar el espacio en una

vivencia visual.
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Fig. 35. Retrato de John Pawson (Cindy Palmano)

contexto del arquitecto

John Pawson nacio en Halifax, Yorkshire, en 1949, donde trabajo junto
a su familia en el sector textil. Viajo a Japon en la década de 1970,
donde conocio los principios tedricos y de diseno de la cultura nipona,
especialmente a través de la figura del disenador Shiro Kuramata,
destacando su interés por la simplicidad visual. Su trabajo siempre ha
resulto problemas cotidianos mas que gestos de estilo, una teoria definida
en su libro Minimum (1966), donde se abordan conceptos como el

espacio, la proporcion, la luz y los materiales.

Pawson es conocido por su estricta estética basada en la simplicidad, a
través de la cual consigue esos espacios en los que se reduce la cantidad
de elementos, sin perder el objetivo artistico. Sus obras comprenden
tanto residencias privadas como espacios comerciales o religiosos
caracterizados por un mismo lenguaje. La claridad visual de este arquitecto
permite obtener un resultado final que envejece con elegancia y se
determina como una arquitectura de formas minimas y méaxima serenidad.



.

Fig. 37. Boceto vista arquitectonica de John Pawson
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Fig. 36. Untitled, de Donald Judd (1978-1979)



caso especifico: Chinati Foundation & Home Farm

La relacion entre Donald Judd y John Pawson no se basa en un trabajo
colaborativo, sino en una sintonia que surge de su enfoque espacial y
formal. Esta cercania se evidencia al comparar la Chinati Foundation de
Juddy la Home Farm (Cotswolds, Inglaterra, 2013-2019) de Pawson, dos
proyectos de distinta naturaleza, pero conectadas por una perspectiva
comun de la arquitectura y el objeto. Ambos proyectos presentan un
mismo lenguaje caracterizado por la simplicidad, donde las obras dialogan
en busca de conseguir una depuracion total de los elementos que la
componen.

Judd simplifica la forma hasta su minima expresion. Su escultura omite
cualquier ornamentacion innecesaria, huyendo de lo trivial y enfocando
su potencial en una claridad estructural que surge de la geometria basica:
cubos, lineas rectas y modulos repetidos. Son estos los recursos que
utiliza en la obra 100 obras sin titulo en aluminio fundido (Coleccion
permanente Chinati Foundation, 1982-1986), siendo una de las obras
mas representativas del artista, ubicadas en la exposicion de la Chinati
Foundation. ElI empleo de materiales industriales no obedece a una
voluntad estética, sino a la busqueda de una coherencia en la forma. Esta
depuracion formal se convierte en una técnica de disefio que Pawson
adopta en su arquitectura. Segun sus propias palabras, el minimalismo es
«la expresion sencilla de un pensamiento complejo» (2022), una frase de
Judd que resume su propia vision del disefio. Esta estrategia no implica
una carencia ormamental, sin0 una rigurosa organizacion del espacio
donde cada elemento, como en la Home Farm, esta meticulosamente
considerado. La forma se lleva al limite: paredes sin adormos, geometrias
simples, superficies lisas que enfatizan las proporciones... Cada nexo
constructivo, cada superficie y cada apertura se somete a un orden que
da sentido al conjunto. Al igual que en la Chinati Foundation, la forma no
es un capricho visual, sino el resultado de una Idgica tedrica. De este
modo, tanto en la escultura de Judd como en la arquitectura de Pawson,
la reduccion no es una renuncia de elementos; es un instrumento para
enfatizar la idea principal: el objeto y su capacidad de organizar el espacio.

Fig. 38. 700 obras sin titulo de aluminio fundido (Coleccidn permanente
Chinati Foundation, 1982-1986; Alex Marks) 76

Fig. 39. Vista interior del bano de la Home Farm (Cotswolds,
Inglaterra, 2013-2019; Gilbert McCarragher)
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Fig. 41. Vista interior del salon de la Home Farm (Cotswolds, Inglaterra,
2013-2019), de John Pawson, y Single Daybed 32 (Judd Fumniture, 1982),
de Donald Judd (Gilbert McCarragher)

Fig. 40. Boceto de la planta de la Home Farm
(Cotswolds, Inglaterra, 2013-2019), de John Pawson
(elaboracion propia a partir de la planta arquitectonica) 78 79



Los «objetos especificos» de Judd fueron definidos como inseparables del lugar que ocupaban. En la Chinati
Foundation, estas creaciones no se muestran, mas bien habitan el espacio como objetos independientes
dentro de un entorno vacio. El edificio actia como un contenedor pensado al detalle, una arquitectura que
da forma a la relacion entre cuerpo, forma y percepcion. Cada pabellon crea una comunicacion directa entre
objeto, observador y entorno, donde la experiencia espacial es tan importante como la formal. «La obra se
convertia asi en un producto de la interaccion entre el objeto, el espectador y el espacio donde se ubica»
(Judd, 1985). En la Home Farm, Pawson rescata las ideas de Judd: el vacio no es un simple fondo, sino
que se presenta como un actor activo que realza la presencia del mobiliario, también tratado como un objeto
autonomo. Ademas, Pawson incorpora en el interiorismo de sus obras mobiliario disefiado por Judd como
son la Chair 84 (Judd Furniture, 1983) o la Single Daybed 32 (Judd Furniture, 1982). Tal y como €l mismo
dice: «es la totalidad del entorno del que forma parte lo que tiene importancia» (2022). El espacio termina
transformandose en una construccion que, como en la Chinati Foundation, deja que los objetos respiren y

destaguen desde la simplicidad.

La luz natural, en ambos casos, tiene un rol esencial. Judd analizaba minuciosamente el efecto de esta en los
materiales industriales como el acero, el aluminio y el plexiglas, y cdmo, con el paso de las horas, cambiaba la
forma de percibir los volimenes v texturas. En la Chinati Foundation, la entrada de luz se mide con precision
para «pensar acerca del espacio; sus proporciones, superficies y el modo en que deja pasar la luz» (Pawson,
2022). Pawson hereda esta misma atencion en la Home Farm, donde la luz se convierte en una materia
arquitecténica que habla con el espacio y con los objetos. No busca iluminar, sino crear atmadsferas de calma
y serenidad, donde la entrada luminica deja apreciar las texturas de los materiales, resalta proporciones vy
acomparia el ritmo del dia a dia. Sus aberturas estan orientadas con la misma exactitud que Judd las dispone

en su obra. La luz, en ambos casos, no adorna, sino que acompana.

Fig. 42. Vista interior del espacio intermedio de la Home Farm
81 (Cotswolds, Inglaterra, 2013-2019; Gilbert McCarragher)
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Fig. 43. Boceto de Untitled, Stacks, laca sobre hierro

galvanizado (Museum of Modern Art, 1966), de Donald Judd

Fig. 44. Detalle de la chimenea de la Home Farm (Cotswolds,

Inglaterra, 2013-2019; Gilbert McCarragher) 82




Fig. 46. 100 obras sin titulo de aluminio fundido (Coleccidn permanente
Chinati Foundation, John Locke)

La Chinati Foundation se estructura en una logica de repeticion vy
modulacion muy precisa. Judd no busca cambios expresivos, sino
una organizacion estricta de los volimenes en el espacio, usando
distribuciones simétricas, medidas calculadas y una mentalidad casi
matematica que resulta en una cadencia perceptiva constante. Cada
modulo se relaciona proporcionalmente, creando una sensacion de orden
y equilibrio, casi como si fuera una arquitectura serial. En la Home Farm,
esta idea se manifiesta mediante el ritmo de los pilares, las franjas de
luz, las series de muebles y los ejes estructurales. Pawson transforma la
serialidad de Judd en una arquitectura que no interrumpe, sino que mas
bien complementa la vivencia del espacio. Ambos utilizan la repeticion
para facilitar la observacion: «Para mi el confort es sinédnimo de un estado
de total claridad donde el ojo, la mente v el cuerpo estan comodos, donde

no hay nada que cree distraccion o desentone» (Pawson, 2022).

LLa obra de Judd intenta silenciar todo aquello que es superfluo, enfatizando
lo que es importante para €l. La Chinati Foundation es un lugar donde el
visitante no se siente abrumado, sino invitado a observar detenidamente.
Esta economia de medios, tanto ética como estética, tiene un gran impacto
en la arquitectura de Pawson, donde el silencio visual se convierte en un
instrumento de diseno que apela a lo emocional. «El minimalismo no es la
arquitectura de la abnegacion, la privacion o la ausencia: no viene definido
por lo que falta, sino por el caracter acertado de lo que esta presente»
(Pawson, 2022). La influencia de Judd le ayuda a entender que el vacio no
es una carencia, sino una oportunidad: un entorno para la introspeccion,

para percibir los objetos vy recibir la luz.

Fig. 45. Vista interior del comedor de la Home Farm (Cotswolds,
Inglaterra, 2013-2019), de John Pawson, y Chair 84 (Judd
85 Furniture, 1983), de Donald Judd (Gilbert McCarragher)



lenguaje comun: orden, luz y espacio

De la presente seccion «Simplicidad del objeto en el vacio» define la conexion entre Donald Judd y John
Pawson, mas alla de las etiquetas minimalistas. Su relacion radica en un idioma tedrico y formal compartido,
que se basa en principios basicos como la claridad estructural, la economia de medios v la precision al ubicar
objetos en el espacio. La obra escultdrica de Judd vy la arquitectura de Pawson no se oponen, sino que se
reflejan. Judd describid los «objetos especificos», enfatizando su interdependencia con el entorno. Pawson
toma y amplifica esta idea, transformando el espacio arquitecténico en un fondo donde los objetos vy las
esculturas alcanzan una presencia autonoma, y como él mismo sugiere: «contemplar las monumentales cajas
de hormigon de Donald Judd, meticulosamente colocadas en el terreno desértico de Marfa, es experimentar el
compromiso elemental de la forma con el cielo, el sol y la tierra» (2024).

En la propuesta de Judd, el orden se manifiesta como algo muy radical. Desde las famosas Untitled (Stacks)
hasta las cajas alineadas de Marfa, Judd construye escultura usando el concepto de maodulo y llevandolo al
maximo. Este enfoque, mas parecido a la ingenieria que a la escultura tradicional, busca eliminar todo adormo
para que la percepcion nazca del ritmo y no de aquello que lo complementa. «En este texto hay repeticion, pero
Nietzsche dijo que eso estéa bien, la repeticion produce claridad», afirma Judd sobre este recurso (Domingo
Martinez, 2022).

Esta logica organizativa es recogida por Pawson desde sus inicios, desde la Casa Calvin Klein (Nueva York,
Estados Unidos, 1995) hasta Life House (Llanbister, Gales, 2011-2016) o el Monasterio Novy Dvur (Touzim,
Republica Checa, 1999-2004). En todos estos, la colocacion de los elementos no es al azar, sino que esta
estudiada. Columnas, huecos, lineas de luz y mobiliario se disponen en un ritmo visual basado en proporciones
y reiteraciones. No se busca estética, sino utilidad, de manera que se entienda el espacio por completo.
Esta idea de claridad viene directamente de su conexion con Judd. En su pagina web, Pawson dedica varias
reflexiones a su trabajo. No solo visita Marfa y la Chinati Foundation, sino que ha incluido obras de Judd en sus
proyectos suyos como en la Neuendorf House (islas Baleares, Espana, 1989) y la Pawson House (Londres,
Inglaterra, 1999), donde los muebles y esculturas de Judd no son solamente complementos, sino que dan
forma al espacio. «Es muy interesante el como las obras de arte cambian el espacio. Aunque sean objetos
aislados puestos dentro de un espacio, tienen un claro impacto en la percepcion del espacio» (Pawson, 2011),
demostrando la importancia de esta idea en la fase proyectual de sus obras.

Fig. 47. Vista interior del Monasterio Novy Dvur (Touzim, Republica
Checa, 1999-2004), de John Pawson (Hisao Suzuki) 86




Fig. 49. Front Shelf Chair 84-6, madera contrachapada
(Judd Fumiture, 1983), de Donald Judd

Fig. 48. Vista de la nave central de la Moritzkirche
89 (Augsburg, Alemania, 2008-2013), de John Pawson




Fig. 50. Instalacion de 107 Spring Street (Nueva York,
Estados Unidos, 2013), de Donald Judd

90

La iluminacion es un material fundamental en el proceso de proyeccion, tanto en la escultura como en la
arquitectura. Para Judd, no es un simple anadido o un mero efecto fisico, sino un componente esencial en la
creacion de la obra. Desde el principio, entendié que no hay forma sin luz, y que cualquier intervencion debia
considerar la interaccion del objeto con el paso del dia, el angulo de la incidencia de luz solar vy las variaciones
atmosféricas. En obras como Untitled (Stacks), la luz no solo penetra el objeto, sino que lo transforma por
completo. En este contexto, la escultura no domina el espacio, sino que se deja moldear por él. Esto también
aparece en las Instalaciones de 107 Spring Street (Nueva York, Estados Unidos, 2013) la casa taller de Judd de
Nueva York, donde las ventanas permiten que la luz natural fluya libremente y cree una atmaosfera caracteristica,
casi clinica, donde cada objeto responde de manera Unica al movimiento de la luz a lo largo del dia. Judd afirma
que le dedicd «mucho tiempo a colocar el arte y mucho a disefar la renovacion en consonancia. Todo, desde
el principio, se penso con conciencia y para que fuera permanente» (1989). En estos casos, la luz transforma la

materialidad, altera la densidad visual del conjunto y activa el volumen. La obra no se exhibe, se revela.

Pawson hereda esta percepcion vy la traslada al lenguaje arquitectonico con una sensibilidad que no imita,
sino que prolonga el pensamiento espacial de Judd. En su arquitectura, la luz deja de ser un elemento técnico
para convertirse en un principio compositivo. Es una sustancia intangible que moldea el vacio, que resalta las
superficies y que imprime el tiempo en algo estético. El tratamiento de la luz se transforma en una de las facetas
mas sofisticadas de su lenguaje. En la The Jaffa Hotel & Residences (Tel Aviv, Israel, 2018), las aberturas estan
disefiadas de manera que evoquen la conciencia milimétrica de Judd sobre la incidencia solar. Las sombras
no son casuales: trazan lineas que estructuran la percepcion del espacio. Los reflejos recorren las paredes y
acomparian la vida cotidiana del habitante. El dia excede los limites de iluminar simplemente y se integra en el
espacio. Como bien dijo el arquitecto: «El reto consiste en combinar masa, proporcion y luz de la forma mas

armoniosa posible» (2016).

Este equilibrio nace de una perspectiva donde cada detalle cuenta. Pawson no instala ventanas sin méas. En
la Moritzkirche (Augsburg, Alemania, 2008-2013), se realizd una restauracion donde la iluminacion no solo
exhibe la forma del volumen renovado, sino que también moldea la experiencia espiritual del lugar. Las fuentes
de luz se reducen al minimo, aunque el espacio no se siente sombrio en ningun momento. En esta gestion
luminica, se entiende la ensefanza de Judd: no se busca simplemente iluminar, sino construir empleando
la luz como material. Las superficies blancas de la iglesia funcionan como espejos, difuminando los limites
espaciales, mientras que las aberturas permiten que la luz inunde el interior sin mostrar su origen, una técnica
que evoca los trucos visuales que Judd conseguia al colgar sus obras como Untitled (Stacks) o al retener la
luz entre materiales transllicidos. A través de la influencia de Judd, Pawson entiende que la luz no es algo que
se manipula, ni que se debe controlar, sino que se le proporciona un contexto adecuado para manifestarse.
Su obra arquitecténica no aspira a mostrar luz, sino a ser una comparnera del espacio, de los materiales y del
proyecto en general. «El refinado didlogo de tonos, patrones y texturas ya tiene un profundo impacto en la

atmosfera del lugar» (Pawson, 2016).
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Fig. 51. Glass Chair, vidrio laminado (The Metropolitan Museum of Art, 1976),
de Shiro Kuramata

Fig. 52. Life House (Llanbister, Gales, 2011-2016),
de John Pawson (Gilbert McCarragher) 92
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Quizéas uno de los legados mas significativos que Pawson absorbe de
Judd es la concepcion del espacio como algo dinamico. Judd crea
colocando un objeto como foco de intensidad dentro de un entorno.
Un ejemplo claro son las 75 obras sin titulo en hormigon (Coleccion
permanente Chinati Foundation, 1980-1984), donde cada bloque se
asienta en una porcion del desierto sin alterarlo. También se observa en
la Mansana (Coleccion permanente Chinati Foundation, 1975), donde las
separaciones, 1os huecos vy la orientacion de cada pieza son tan cruciales
como la obra misma. Judd lo expresaba directamente como que «la
mayoria de las obras de arte son fragiles y algunas deberian colocarse y

Nno moverse nunca» (s.1f.).

En este punto, aparece una figura esencial: Shiro Kuramata, disenador
japonés con quien Pawson trabajé en su proceso de formacion. Kuramata
no solo habfa conocido a Judd, sino que compartia con €l una afinidad
por el objeto independiente v la espacialidad lirica del vacio. Ided el Judd
Club (Tokio, Japdn, 1969), un sitio que, mas alla de compartir nombre con
el escultor, hacia suyo su enfoque formal y su estilo pulcro. A traves de
este proyecto, Kuramata dio forma a un entorno cuya arquitectura interior
actuaba tanto como tributo, como prolongacion de las nociones de Judd,
demostrando su rol como puente entre el minimalismo radical del arte
estadounidense vy la delicada elegancia del disefio japonés. En la Glass
Chair (The Metropolitan Museum of Art, 1976), por ejemplo, la forma se
esfuma para ceder protagonismo a la atmdsfera, mientras que en la Miss
Blanche (Museum of Modem Art, 1988), el mobiliario se transforma en
una pieza escultérica, como las de Judd. Kuramata fue quien introdujo a
Pawson la idea de concebir el disefio como una forma de razonamiento
espacial. En esta linea de influencia, Judd representa el inicio, Kuramata
la interpretacion desde el disefio, y Pawson la continuidad arquitecténica.

Pawson no ignora esta genealogia. En su diario personal, escribe sobre el
poder de los objetos de Juddy su capacidad para transformar el ambiente:
«es muy interesante el como las obras de arte cambian el espacio. Aunque
sean objetos aislados puestos dentro de un espacio, tienen un claro
impacto en la percepcion del espacio» (s.f.). Esta ensefanza se manifiesta

claramente en el The Design Museum (Londres, Inglaterra, 2016), donde
la museografia refleja una concepcion espacial muy proxima a Judd: los
objetos no precisan de adorno porque estéan enmarcados por un vacio.
El espacio no se adoma vy la arquitectura de Pawson se intensifica. Se

presenta un proyecto donde el escenario realza el objeto.



sintesis
de Donald Judd a John Pawson

La conexion entre estos dos artistas representa una influencia
conceptual. Se manifiesta de manera directa: Pawson recibe de Judd
la nocion de la reduccion: suprimir 1o superfluo No es un simple gesto
estético, sino un acto intelectual. De igual manera, se distingue una
analogia formal y perceptiva, donde la geometria basica, las secuencias
y las proporciones de Judd aparecen en el idioma arquitectonico de
Pawson. Esta transmision se refuerza con una influencia filtrada por
Shiro Kuramata, quien actia como puente cultural entre el minimalismo
escultdrico de Judd vy la especialidad japonesa que tanto marco a
Pawson.

A su vez, se encuentra una correspondencia material, donde Judd
aborda la luz como un componente Mas, apto para avivar volimenes
y exponer texturas, algo que Pawson asume en todos sus proyectos.
Su relacion es directa y personal, ya que Pawson dispone obras de
Judd vy reflexiona sobre ellas en su diario. En definitiva, Judd no es
una simple referencia estética para Pawson, sino un fundamento
conceptual que amplia su pensamiento arquitectonico, uniéndolo con
el orden, la luz y el espacio como maneras proyectuales para habitar.
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ensayo del espacio desocupado
de Jorge de Oteiza a Francisco Javier Saenz de Oiza

La decision de escoger a Jorge de Oteiza y Francisco Javier Séaenz
de Oiza como la tercera pareja surge de una conexion documentada,
marcada por el trabajo en equipo vy la admiracion personal mutua. Su
relacion va mas alla de o tedrico, al compartir ademas una practica
conjunta. Oteiza llegd a crear esculturas dedicadas a Séenz de Oiza,
y este Ultimo disend el Museo Oteiza en Alzuza (Navarra, Espana,
2007), concibiéndolo como un entorno hecho a medida para albergar
Sus creaciones y dar continuidad a sus reflexiones. Ademas, ambos
unieron fuerzas en proyectos como el Santuario de Arantzazu
(Guipuzcoa, Espana, 1950-1955), donde Oteiza cred su famoso grupo
de apostoles para la fachada, fusionando escultura y arquitectura en

un unico lenguaje.

Este binomio permite analizar como un arquitecto ajusta su obra a
una vision escultdrica especifica, y como un escultor encuentra en la
arquitectura el marco perfecto para ampliar su investigacion espacial.
No hablamos de una influencia indirecta, sino de un intercambio real
que termind en trabajos colaborativos donde sus concepciones sobre
el arte se hicieron realidad. El Museo Oteiza no solo exhibe la obra
del escultor, sino que se plantea como una extension de su taller de
experimentacion, y ese aspecto hace de su vinculo un caso Unico

susceptible de estudiar la convergencia entre ambas disciplinas.
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Fig. 55. Retrato de Jorge de Oteiza
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contexto del escultor

Nacido en Orio, Guipuzcoa, en 1908, Jorge de Oteiza construyd un
trabajo intimamente conectado con la indagacion sobre el vacio vy la
desocupacion espacial. Su aprendizaje fue mayormente autodidacta, si
bien vivio por mas de diez anos en Latinoamérica, donde estudio a fondo
la escultura precolombina vy la faceta espiritual del arte. Cuando volvio
al Pais Vasco en la década de 1940, puso en marcha su Laboratorio
Experimental, una exploracion con modelos de yeso, lamina de zinc vy

piedra, donde estudiaba la liberacion del cubo v la esfera.

Su obra gand renombre mundial al participar en la IV Bienal de Sao Paulo
en 1957, donde le otorgaron el Premio al mejor escultor extranjero por su
propuesta titulada Proposito experimental. Afinales de 1950, optd por dejar
de crear esculturas para concentrarse en la reflexion estética, educativa
y cultural, estimando que habia llegado al final de su busqueda plastica,
a lo que él llamo sus Obras Conclusivas. Oteiza no se vela a si mismo
como minimalista, aunque su estudio espacial y constructivo influyd en
generaciones siguientes de escultores minimalistas, como Richard Serra.
Su escultura no pretendia representar, sino desvelar, cambiando la materia
en un proceso de desmaterializacion y carga metafisica, donde el vacio

pasaba a ser contenido fundamental de la obra.
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Fig. 56. Retrato de Francisco Javier Saenz de Oiza
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contexto del arquitecto

Francisco Javier Saenz de Oiza nacio en Céseda, Navarra, en 1918,
siendo uno de los arquitectos clave de la Espana del siglo XX, Tras
graduarse en Madrid, viajo a Estados Unidos con la beca Fulbright, donde
conocio figuras como Wright o Saarinen, y absorbiendo teorias como
la del organicismo o el expresionismo estructural. Mas tarde, Séenz de
Oiza destacaria por un estilo arquitectonico basado en el racionalismo,
la expresividad estructural y una vocacion humanista. El edificio de
Torres Blancas (Madrid, Espana, 1964-1969), es uno de los proyectos
que reflejan su talento para jugar con la forma y la materia, mientras que
trabajos como el Santuario de Arantzazu revelan su disposicion a trabajar

en concomitancia con diferentes disciplinas artisticas.

Su relacion con Jorge de Oteiza fue fundamental en su trayectoria
profesional. Ademas de mantener una estrecha amistad, trabajaron en
el Santuario de Arantzazu, donde Oteiza cred una fachada escultdrica.
Tiempo despues, Saenz de Oiza disend el Museo Oteiza, donde lapaz y la
reflexion formaban parte del proyecto, al igual que el contenido escultdrico
de su amigo. Su arquitectura no solo crea espacios susceptibles de
habitar, sino que también incorpora plasticidad, espiritualidad y una

profunda conexion con la existencia del espectador.
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Fig. 58. Boceto del Museo Oiza (Navarra, Espana, 2007),
Fig. 57. Boceto del Proyecto para Construccion de Maclas, de Oteiza 104 105 de Séenz de Oiza



caso especifico: Proposito Experimental & Museo Oteiza

El trabajo de Jorge de Oteiza y Francisco Javier Saenz de Oiza puede
compararse a través de la transferencia tedrica del escultor en el
arquitecto, que se evidencia al contrastar el conjunto de obras del
Propdsito Experimental presentado en la IV Bienal de Sao Paulo de 1957
por Oteiza y el Museo Oteiza disehado por Saenz de Oiza en Alzuza.
Los dos comparten una vision gue transforma tanto la escultura como la
arquitectura en campos de investigacion espacial y conceptual.

Ambos artistas usan el vacio como la base principal de su trabajo. Oteiza
vela el vacio no como algo que falta, sino como un espacio activo cargado
de significado. Definia su escultura como una «Nada que lo es Todo»
(Oteiza, 1957), vinculada a un sentido mitico que transforma el espacio
en experiencia espiritual. Para él, el arte funciona como un «cuidado
existencial del hombre» (Oteiza, 1957), entendiendo su obra como una
accion espiritual y cultural. Sus Cajas Metafisicas, como Caja metafisica
por conjuncion de triedros. Homenaje a Leonardo (Guggenheim Bilbao,
1958), muestran un espacio interior vacio, al que él le otorgaba un valor
de completa espiritualidad: «mi escultura abstracta es arte religioso (...)
no busco lo que tenemos, sino 1o que nos falta» (Oteiza, 1957). Saenz
de Oiza tomo esta idea de vacio como algo que crea y la introdujo en el
Museo Oteiza, disefandolo como un gran espacio vacio, cuyo interior se
siente como una experiencia espiritual parecida a la de las esculturas. Para
el escultor, la ausencia formal propiciaba el reconocimiento del espiritu
que se «desocultar en el vacio. No fue la intencion del arquitecto disehar
un edificio monumental, sino engendrar un sencillo lugar donde pudiesen
habitar las composiciones del escultor, partiendo de la idea de vacio como
elemento estructurante del proyecto.
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Fig. 59. Caja metafisica por conjuncion de dos triedros. Homenaje a Leonardo,
acero (Guggenmheim Bilbao, 1958), de Oteiza
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Fig. 60. Museo Oteiza (Navarra, Espafia, 2007),
de Séenz de Oiza (César San Millan)

Fig. 61. Boceto de la planta del Museo Oteiza (Navarra,
Espana, 2007), de Saenz de Oiza (elaboracion propia a partir
108 109 de la planta arquitectonica)



Existe una correspondencia en la organizacion del museo como un
laboratorio experimental expandido. EI Propdsito Experimental de Oteiza
se fundamenta en el trabajo por series, «familias experimentales» y
varlaciones modulares que resolvian problemas escultéricos mediante
ensayos progresivos, como se observa en £nsayo de desocupacion de
la esfera (Guggenheim Bilbao, 1958) o Construccion vacia con cinco
unidades Malevich curvas (Museu d’Art Contemporani de Barcelona,
1957). Este proceso nace de su idea de que toda practica artistica parte
de una nada que es nada, para llegar a una «Nada que lo es Todo» (Oteiza,
1957), seguin sus propias palabras en su etapa experimental. Este método
cientifico-artistico es retomado por Saenz de Oiza en la distribucion
museogréfica: las salas y recorridos no presentan las obras como piezas
aisladas, sino como un proceso de investigacion en el que cada escultura
forma parte de un desarrollo experimental mas avanzado. El disefio del
museo pretende trasladar al visitante al interior del método de Oteiza (Angel
Bados, 2008). Asi, el edificio se convierte en una herramienta pedagdgica
que revela la <imaginacion espiritual de nuestro tiempo» (Oteiza, 1957), tal
como Oteiza entendia su escultura. Saenz de Oiza no crea un espacio de
contemplacion neutral, sino un laboratorio arquitecténico que hace legible

el pensamiento experimental de Oteiza.

Ambos comparten la idea de la luz como un material constructivo que

define la experiencia del espacio. Oteiza utilizaba materiales que ofrecieran

Fig. 63. Homenaje a Mallarme, hierro forjado (Museo Nacional una lectura clara de las sombras y concavidades, renunciando cualquier
Centro de Arte Reina Sofla, 1958), de Oteiza ornamento que interfiiese en la percepcion pura: «desprecio el material
fuera de su condicion formal y luminosa, estrictamente espaciales»

(Oteiza, 1957). En su trabajo, perseguia una composicion experimental,

libre de todo deseo de espectacularidad y alejada de cualquier intencion

de parecer original o sorprender. Saenz de Oiza traslada este principio

al museo mediante el uso controlado de la luz natural, que entra lateral

y cenitalmente para revelar los volumenes de las esculturas, generando

una iluminacion uniforme y clara que facilita la lectura del espacio y los

volumenes de las obras. De este modo, la luz no funciona como recurso

expresivo, sino como herramienta de percepcion de la forma.

Fig. 62. Vista interior del espacio expositivo del Museo Oteiza
117 (Navarra, Espafia, 2007; César San Millan)







Fig. 67. Desocupacion no cubica del espacio, acero (Museu d'Art
Contemporani de Barcelona, 1959), de Oteiza

Lamaterialidad neutray austera que amibos emplean refuerza su concepcion
del espacio. Oteiza trabajaba en formatos reducidos y materiales pobres,
como el zinc, priorizando su cualidad espacial sobre su valor ornamental.
Esta eleccion reforzaba su vision de la escultura como investigacion
espiritual, objetiva y fria, alejada del espectaculo, centrada en el vacio y en
su capacidad de activacion del espectador. El museo, por su parte, emplea
hormigon tefido con oxidos metdlicos para alcanzar un tono préximo al
del acero corten, vy es sobre ese telon de fondo rojizo donde se recortan
como esculturas los elementos de urbanizacion y gigantescos lucernarios
(San Millan, 2025). De esta manera, se evita cualquier acabado que
introduzca significados ajenos al contenido escultdrico. Esta materialidad
austera convierte el museo en una caja arquitectonica coherente con la
l6gica material y conceptual de las esculturas que contiene. No se trata de
un gesto formalista, sino de un alineamiento con la idea de Oteiza de que
«la estatua es la desocupacion activa del espacio por fusion de unidades

formales abiertas» (Oteiza, 1957).

Finalmente, el propio Saenz de Oiza reconoce la influencia directa de
Oteiza en su pensamiento proyectual. En diversas entrevistas, el arquitecto
afirma que Oteiza le ensefid a pensar en negativo, a disefar desde el
vacio y no desde la forma (Fernandez-Galiano, 2002). El escultor afirmaba
que «la historia de la escultura la hace un solo escultor que cambia de
nombre personal» (Oteiza, 1957), y este pensamiento se materializa en la
continuidad entre su obra y la de Saenz de Oiza. En el Museo Oteiza, la
influencia del escultor en el arquitecto se muestra de forma literal, pues el
edificio no busca imponer la arquitectura sobre la escultura, sino prolongar
la investigacion de Oteiza a escala arquitectoénica, creando un espacio
donde la obra pueda leerse como proceso experimental y experiencia
existencial. La obra de Séenz de Oiza se convierte en un testimonio
construido de la influencia profunda de Oteiza; no es solo un contenedor
de obras, sino la culminacion de un pensamiento experimental compartido
que, como Oteiza afirmaba, convierte al escultor en un «obrero metafisico»

(Oteiza, 1957).

Fig. 66. Vista exterior de la cubierta y los lucernarios del Museo Oteiza
115 (Navarra, Espana, 2007; César San Millan)



Fig. 68. Caja vacia, acero (Museo Nacional
Centro de Arte Reina Soffa, 1958), de Oteiza
Fig. 69. Boceto del espacio interior de exposicion
del Museo Oteiza (Navarra, Espana, 2007;
elaboracion propia a partir de una fotografia)



lenguaje comun: vacio, luz y materialidad

Del presente apartado «Ensayo del espacio desocupado» hace referencia
a un mismo entendimiento del proceso experimental que se realiza en
ambos casos en torno al concepto de vacio. Este evoca directamente una
metodologia que se ve reflejada en obras tanto de Oteiza como de Saenz
de Oiza, como puede ser en el Propdsito Experimental y el Museo Oteiza.
Asi, se sintetiza un deseo comun de crear espacios libres de materia,
convertido en una experiencia fundamental.

Para Oteiza, el vacio no es simplemente una ausencia, sino un espacio
dinamico lleno de energia espiritual; es lo que da sentido a la forma. Obras
como Construccion vacia con formas lentas (Coleccion de Arte ABANCA,
2001) y Vacios en cadena (Museo de Bellas Artes de Bilbao, 1958) ilustran
con claridad este concepto, al transformar figuras geométricas abiertas
en auténtica materia escultdrica, en las que el vacio se convierte en un
componente activo de la estructura. Como el artista mismo decia; «el vacio
es lo que determina la presencia de la forma» (Oteiza, 1963). En Vacios
en cadena, la union de los vacios produce un ritmo espacial que va mas
alla del objeto, mientras que, en Construccion vacia con formas lentas,
la apertura gradual trabaja la progresion e introduce la nocion de tiempo.
Esta idea remite al concepto de vacio de Lao-Tse: «la realidad de un navio
es el espacio que existe dentro del mismo» «las paredes no son la casa.
¢, Como vas a vivir en las paredes? Vives en el vacio, no en las paredes -lo
hueco. Esa es la verdadera casa» (s.f.); una reflexion que llamo la atencion
a Frank L. Wright hasta el punto de hacerla propia: «el interior, el espacio
donde se vive, constituye la gran realidad de la arquitectura y encuentra
expresion en el exterior» (1952). Séenz de Oiza aplica esta misma idea
en Torres Blancas. En lugar de verlas como una suma de formas sdlidas,
el proyecto organiza los espacios alrededor de los vacios que genera la
estructura: los nucleos de comunicacion vertical circulares y los patios
interiores marcan como se distribuye la planta vy el volumen total. «<No se
trata de construir formas, sino de organizar el espacio» (Saenz de Oiza,
1994). De este modo, el vacio evoluciona de un mero recurso escultorico
para convertirse en el principio generador de la arquitectura.

Fig. 70. Vista exterior de Torres Blancas (Madrid, Espana,
1964-1969), de Séenz de Oiza 118

Fig. 71. Vacios en cadena, acero (Museo de
Bellas Artes de Bilbao, 1958), de Oteiza




Fig. 72. Construccion vacia con formas lentas (Coleccion de Arte

ABANCA, 2001), de Oteiza
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Fig. 73. Boceto de la planta de Torres Blancas
(Madrid, Espafa, 1964-1969), de Saenz de Oiza
121 (elaboracion propia a partir de la planta arquitectonica)



La luz es otro elemento fundamental presente en su forma de expresion. Para Oteiza, esta representa la
sustancia que activa el vacio y define asi su esencia espiritual. En Ensayo de desocupacion de la esfera y
Variante ovoide de la desocupacion de la esfera, la luz que penetra en los huecos produce un juego de luces
y sombras que intensifican la vivencia de la obra como un espacio dinamico. El escultor lo expresaba de esta
manera: «la luz constituye la verdadera materia de la escultura, aquello que posibilita su existencia» (Oteiza,
1966). Saenz de Oiza, por otro lado, convierte la luz en una herramienta que construye, a la vez que permite
vivir el espacio, como se puede ver en la Ciudad Blanca (Islas Baleares, Espana, 1961-1963), donde las
superficies blancas reflejan la luz solar, potenciando los quiebros y retranqueos de un volumen respecto al otro.

Ambos artistas entienden la luz como una herramienta que permite definir esos vacios vy revelar las formas.
Como gusta subrayar Alberto Campo Baeza, «Architectura sine luce, nulla architectura est» (1994). Sin luz, la
arquitectura simplemente no puede existir. Sin luz, el vacio carece de sentido. Sin luz, la materia no se percibe.

La escultura de Oteiza y la arquitectura de Saenz de Oiza existen gracias a que la luz da vida a sus obras.

Fig. 74. Vista exterior de la Ciudad Blanca (Islas Baleares,

Espana, 1961-1963), de Saenz de Oiza (José Hevia)

Fig. 75. Boceto de la planta de la Ciudad Blanca (Islas

Baleares, Espafia, 1961-1963), de Séenz de Oiza
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Fig. 76. Ensayo de desocupacion de la esfera, acero Fig. 77. Variante ovoide de la desocupacion de la esfera, acero (Museu d'Art
(Guggenheim Bilbao, 1958), de Oteiza Contemporani de Barcelona, 1958), de Oteiza
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_iﬁ i 2 e ’ 0\, : En la obra La conciencia del vacio (s.f.), la chapa metélica juega el rol
) ' de elemento estructural de un espacio espiritual. Como decia él mismo,
no busco la materia, sino su desaparicion como presencia fisica y su
aparicion como presencia espiritual» (Oteiza, 1957). El metal es el material
por excelencia en sus obras escultéricas vy se utiliza como instrumento
de potencia y rigidez mas que estético o visual. En el caso de Séenz de
Oiza, se observa como en obras arquitectdnicas como en el Santuario
de Arantzazu, la piedra se dispone en la fachada con una naturalidad y
una textura que enfatizan la espiritualidad del lugar. En Torres Blancas,
el hormigon presenta un estilo brutalista donde se presenta el caracter
pesado, organico y estructural del proyecto, mientras que, en la Torre del
Banco de Bilbao (Madrid, Espana, 1979), el acero corten y el hormigon van
de la mano, y resultan con una apariencia pura, sin acabados superfluos,
mostrando honestidad material. La materialidad de sus edificios no son
una piel, sino estructura y ama.

B

Es asi como la relacion personal y profesional entre ambos artistas se
manifiesta en sus obras, buscando la expresion de un negativo espacial
que refleje la espiritualidad a través de herramientas proyectuales simples
; b : : como el uso de la luz o el empleo de materiales elementales. Dicha
4 i i b AL Gl Fig. 78. Vista dle Ia fachada del Santuario de Arantzazu (Guipuzcoa, relacion llegd a tal punto que Oteiza cred una escultura dedicada a su
e e, VA ) A { _ Espana, 1950-1955), donde colaboraron Saenz de Oizay Oteiza amigo arquitecto, que lleva precisamente por titulo Homenaje a Séenz
w8 A ; 11 - de Oiza (1959; Muruzabal, s.f.). Se moldea un idioma comun donde la

2 " ; ol esculturay la arquitectura No son un proceso acumulativo, sino un pProceso
bl ' de desocupacion y reconstruccion espacial.

. < Fig. 79. Vista exterior de la fachada de la Torre del Banco de Bilbao
> ) 127 (Madrid, Espafia, 1979), de Saenz de Oiza




sintesis
de Jorge de Oteiza a Francisco Javier Séenz de Oiza

LLa conexion entre estos dos artistas ilustra una influencia transdisciplinar
que supera los limites habituales entre escultura y arquitectura, al
trabajar en una frontera conceptual basada en el vacio y la espiritualidad.
En lugar de simplemente colaborar, se inspiraron mutuamente en una
evolucion tedrica continua que transformo sus maneras de expresarse
en el arte. Esta simbiosis no se limita solamente a como se entiende
la forma o el estilo, sino a como aparece un espacio que vive a través
del vacio: una ausencia que se siente y que es parte fundamental de
la experiencia de sus obras. Oteiza ofrece una manera de ver el lleno
en el vacio y experimentarlo espiritualmente, y Saenz de Oiza convierte
esas ideas en edificios que dialogan en el mismo lenguaje a través de
la luz, los materiales y de su precepcion.

De esta forma, escultura y arquitectura se influyen y se hacen mas
fuertes en conjunto, , se retroalimentan, magnificando el resultado de
cada una de ellas y expandiendo como se sienten. La escultura se
convierte en una pequena arquitectura mientras que la arquitectura se
presenta como una escultura sobredimensionada, donde aparece el
cambio en el modo de entender ambas disciplinas.
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forma sencilla como método
de Andreu Alfaro a Fran Silvestre

La seleccion de Andreu Alfaro y Fran Silvestre como la cuarta pareja
de este andlisis se basa en un didlogo que se establece mediante
la conexion interdisciplinaria entre escultura y arquitectura. No es
simplemente una cuestion de similitudes formales, sino de un contexto
laboral compartido. La relacion nace de un punto de encuentro: el
Espai Alfaro, donde el estudio de Fran Silvestre se encuentra en el
antiguo taller de Alfaro, rodeado de sus obras escultdricas y de un
pensamiento artistico que se materializa y que sirve de inspiracion

cotidiana.

Este intercambio no se origina en la cooperacion de proyectos, sino en
la asimilacion de entender la forma, el orden y el sistema, directamente
influenciada por la vision de Alfaro. Para Fran Silvestre, las obras del
escultor encarnan una idea arquitectonica en si misma, donde aparece
un lenguaje compatible con la creacion arquitectonica. Su arquitectura
no pretende replicar la escultura de Alfaro, sino que se nutre de su
sensibilidad geométrica, incorporando sus bases como generador
de proyecto. De esta forma, la union de ambos revela una influencia
practica en la que la escultura y la arquitectura se entrelazan como un

sistema Unico de razonamiento espacial.



Fig. 80. Retrato de Andreu Alfaro
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contexto del escultor

Nacido en Valencia en 1929, Andreu Alfaro cultivd una gran fascinacion por
la geometria y la forma en su estado mas puro. De formacion autodidacta,
dio sus primeros pasos en el arte a través del dibujo, aunque no tardd en
irmas alla de las dos dimensiones: «las cosas que hago se me salen del
cuadro, del plano. Necesito mas sitio y no tengo mas alternativa: me salgo,
me voy al espacio» (Alfaro, s.1.). Fue un artista marcado profundamente por
el constructivismo y la sintesis formal, siempre buscando la recuperacion

del caracter publico y monumental de la obra.

Es reconocido por sus obras conformadas con varillas de acero inoxidable
y aluminio que crean formas abstractas, y por esculturas compuestas
por generatrices rectas que forman volimenes curvos. También empled
otros materiales como la piedra o la madera. Su particular manera de
entender la forma como un sistema de diseno y unida a su vocacion por
la depuracion esencial, representan un enfoque que trasciende los limites
de la escultura y se convierte en fuente de inspiracion en numerosas

disciplinas contemporaneas.
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Fig. 81. Retrato de Fran Silvestre
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contexto del arquitecto

Fran Silvestre nacio en Valencia en 1976 y se formo en la Universidad
Politécnica de Valencia, donde conocid a Emilio Giménez, uno de sus
profesores, quien le puso en contacto con el escultor Andreu Alfaro.
Gracias a este contacto, Fran Silvestre desarrolld un proyecto de
arquitectura en su taller, hoy convertido en el Espai Alfaro y sede de su
estudio. Esta experiencia, junto a su posterior colaboracion en el estudio
de Alvaro Siza, en Oporto, marcd su estilo personal basado en un método

proyectual de sintesis formal.

Suarquitecturaesta basada en el concepto de «belleza eficaz», entendiendo
el proyecto como un sistema donde forma, estética y materialidad se
integran para generar espacios con un caracter puro y claro. Sus edificios
se conciben como piezas que se implantan en el entorno sin renunciar al
concepto generador de cada propuesta. Su trabajo «méas que un estilo o

una caligrafia, es una actitud» (Silvestre, 2024).

1356



s

Fig. 82. Litografia sin titulo, de Andreu Alfaro 136 137 Fig. 83. Boceto de la Villa Stern, de Fran Silvestre



caso especifico: Coleccion Alfaro & Casa Sabater

La influencia de la escultura de Andreu Alfaro en la arquitectura de Fran
Silvestre se manifiesta de manera evidente al comparar las obras de
la Coleccion Alfaro que juegan con las formas de recta y curva, con el
disefo de la Casa Sabater (Alicante, Espana, 2023). Estas obras muestran
como un concepto formal se traduce en una creacion arquitectonica con
vocacion escultorica.

La dialéctica presente en muchas de las obras de Alfaro articula la relacion
entre la linea recta y la curva, integrando tanto geometrias ortogonales
como formas sinuoseas. Es el caso de La linea y la curva (Coleccion Alfaro,
1959) v Otro amor [a] (Coleccion Alfaro, 1964), donde existe una cierta
busqueda de equilibrio mediante la combinacion de estos dos tipos de
formas. Fran Silvestre aplica este principio en la Casa Sabater al generar
una pieza formada por cuatro tramos superpuestos que van curvandose
y adaptandose a la inclinacion del terreno como si de una escultura
gigante reposada en el lugar se tratase. Surgen conceptos que remiten
a la teoria del objeto de Judd, donde la obra se concibe como un medio
para reflexionar sobre el espacio, entendido como el origen y motor del
desarrollo formal.

«La importancia de la forma es fundamental en los dos -explica Fran
Silvestre-. Alfaro tiene una escultura que representa a Goéthe con una
parte ondulada y otra de geometria recta, representando el encuentro
entre la emocion vy la razén» (2018). Se establece un didlogo formal y
topografico en el que la curva no actua como un simple gesto, sino como
un recurso conceptual pensado por y para su ubicacion. Esta estrategia
encuentra un vago precedente en el texto Linea y punto en el plano
(1926), donde Kandinsky explora la interaccion entre formas elementales
abstractas (curvas, rectas, puntos...), aunque con un mayor grado de
complejidad. Esta manera de concebir la forma define una estrategia
proyectual caracteristica del arquitecto, que le lleva a reflexionar sobre
una idea hasta llevarla a su maxima expresion en la materializacion del
proyecto.
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Fig. 84. Otro amor [a], hierro cromado
(Coleccion Alfaro, 1964), de Andreu Alfaro
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Fig. 85. Vista aérea de la Casa Sabater (Alicante,
Espana, 2023; Fernando Guerra)
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Fig. 86. La linea y la curva, acero inoxida
(Coleccion Alfaro, 19




Alfaro desarrolld un lenguaje minimalista basado en la pureza
geométrica. Fran Silvestre adopta esta perspectiva como base de
sus disenos: «la mayor influencia es, sin duda alguna, el escultor
Andreu Alfaro. La concepcion arquitectdnica de sus esculturas sirve
como inspiracion a nuestros proyectos» (Silvestre, s.f.). La geometria
se entiende como orden, no como ornamento. Alfaro desecha todo
elemento superfluo, enfocandose en la capacidad comunicativa
de lineas, superficies y volimenes. Esta aspiracion a la depuracion
formal se refleja en la arquitectura de Fran Silvestre como un deseo de
exactitud y tranquilidad, dando lugar a obras que, segin el arquitecto,
persiguen la «belleza eficaz», entendida como un lema que define el
equilibrio entre lo bello y lo practico.

En la obra de ambos artistas, la nocion formal resulta ser fundamental.
Alfaro entiende la escultura casi como una idea materializada, donde la
forma es portadora de un razonamiento filosdfico, algo que se puede
apreciar en obras como Homenaje a Flaton [b] (Fondo Alfaro, 1980)
0 La puerta del universo [a] (Fondo Alfaro, 1983). Estas exploran el
didlogo entre el mundo tedrico vy el practico. Fran Silvestre trabaja este
pensamiento, ya que, segun él, <la mayor riqueza que tiene un proyecto
arquitectonico es su espacio, y para que su espacio sea interesante,
hay que trabajar muy bien su estructura» (Silvestre, 2024). Es una
metodologia intelectual que nace desde el primer momento y se debe
desarrollar en cada fase del proyecto para conseguir resultados como
el de la Casa Sabater.

La metodologia creativa que trabajan tanto Alfaro como Fran Silvestre
integra diferentes procesos. El escultor integra procesos industriales
y repeticiones modulares en sus obras, concibiendo el arte como un
trabajo artesanal elaborado con las manos: «empiezo a utilizar alambres
y la hoja de lata de los botes de conserva, lo que tengo mas a mano»
(Alfaro, s.f.). Por otro lado, Fran Silvestre disefia sus obras pensando
en su légica constructiva y ordenada, pasando desde la realizacion
de una maqueta hasta la resolucion de los detalles constructivos, con
el objetivo de no desviarse del concepto inicial. Proyectar en el Espai
Alfaro hizo que esta metodologia se reforzara: «cuando venimos a
trabajar, te contaminas del mundo del arte de la escultura» (Silvestre,
2024), de manera que esa actitud acaba integrandose en el proceso
creativo cada dia.

Fig. 88. Boceto de la Casa Sabater (Alicante, Espana,

2023; elaboracion propia a partir del boceto)

Fig. 89. Vista interior del acceso de la Casa Sabater

(Alicante, Espana, 2023; Fernando Guerra) 142




Fig. 90. La puerta del universo [a], acero inoxidable
(Fondo Alfaro, 1983), de Andreu Alfaro

Fig. 91. Vista del espacio exterior de la Casa Sabater
145 (Alicante, Espana, 2023; Fernando Guerra)




Finalmente, Alfaro concibe la escultura no como un simple objeto, sino
como un elemento capaz de definir el espacio. Las esculturas que siguen
el concepto de recta y curva, tal y como o hace el proyecto de la Casa
Sabater, donde la obra influye en como se sienten los espacios y en como
se percibe el lugar. La obra Homenaje a Flaton [b] es una clara prueba
del efecto de la obra en el espacio, donde su bidireccionalidad formal
interfiere en el espectador de forma directa segun su posicion y trayectoria,
lo que recuerda las teorias espaciales de Robert Morris. Fran Silvestre
crea rincones intersticiales integrados en la distribucion, como pueden ser
la zona del acceso, los jardines intermedios, o las terrazas exteriores, que
se integran segun el contexto de distribucion. Los intersticios responden a
una necesidad de habitabilidad y se presentan en el dia a dia como algo
unico, pero cotidiano: «las cosas que son muy ordinarias se convierten en
cosas extraordinarias» (Silvestre, 2024), ya que son espacios que cambian
con la luz y el paso del tiempo, que afecta a la percepcion espacial.

Para ambos, la obra no es solo material, sino también el poder de dar
identidad al lugar mediante la geometria, el orden y la luz. Asi, en sus
obras se aprecia cierta «sublimacion de 1o cotidiano» (Silvestre, 2024),
donde la vida diaria de las personas gana valor gracias a la forma. Esta
vision compartida sustenta un lenguaje comdn que muestra la gran
influencia del escultor en la arquitectura de Fran Silvestre, afianzando una
interdisciplinariedad que define su forma de proyectar.
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lenguaje comun: forma, orden y sistema

De la presente seccion «Forma sencilla como método» alude directamente
al sistema de investigacion y creacion de ambos artistas, basandose en
la geometria pura y los conceptos formales. Ademéas de la Casa Sabater,
Fran Silvestre adopta formalmente diversas referencias de Andreu Alfaro
que superan el concepto de recta y curva, sumergiéndose en otros
caminos de investigacion que van repitiéndose en distintos casos.

Uno de los campos de investigacion de Alfaro fue el plegado de planchas
metélicas, en las que estructura, forma y materia integran un todo. Es el
caso de Homenaje a Joan Fuster [b] (Fondo Alfaro, 1961), en la cual las
lineas y los angulos agudos son caracteristicas principales de la forma final.
El facetado, que no el plegado, recuerda el Monumento a los muertos de
marzo (Weimar, Alemania, 1922) en el Cementerio principal de Weimar, de
Walter Gropius, donde aparecia ya esta forma abstracta descompuesta
en triangulos, en este caso construida en hormigon. Fran Silvestre recurre
a un efecto visual mediante el giro de cerramientos de fachada en la Casa
en la ladera de un castillo (Valencia, Espana, 2010). En este caso, no es
el método proyectual el que se repite, sino el juego de luces y sombras
resultado de la forma el que marca esa influencia de la escultura en la
arquitectura.

La geometria compuesta por la combinacion de volumenes rectos
aparece en ambas disciplinas y termina siendo un recurso artistico donde
ambos recorren diversas soluciones. En la obra de Switzerland (Coleccion
Alfaro, 2003), dos volimenes se confrontan por su disposicion y su forma.
Alfaro demuestra que la forma no solo se concibe como imagen, sino
Como estructura conceptual que organiza una experiencia espacial. Este
lenguaje es asimilado en obras de Fran Silvestre, de manera que el orden'y
el maclaje de las piezas constituye la estrategia proyectual para alcanzar la
forma. Es el caso de The Rocas Views (Islas Baleares, Espana, 2021), un
proyecto en el que la arquitectura nace de los espacios disponibles entre
las maclas, recordando a la arquitectura de Alvaro Siza donde aparecen
proyectos masicos con fachadas rigidas y pesadas. «También 1o es Alvaro
Siza, quien, junto con Alfaro, cada uno de ellos en sus distintas disciplinas,
tiende a destacar la sencillez, que no simplicidad» (Silvestre, 2017).

Fig. 94. Vista exterior de la fachada de la Casa en la ladera de un
castillo (Valencia, Espafia, 2010), de Fran Silvestre (Fernando Alda) 148

Fig. 95. Homenaje a Joan Fuster [b], acero
inoxidable (Fondo Alfaro, 1961), de Andreu Alfaro







El orden en la obra de Alfaro no es solamente un requisito compositivo,
sSino una herramienta constructiva y modular. En Dos codos [a] (Fondo
Alfaro, 1967), se aprecia un orden estructural que nace de la repeticion vy
union de piezas con la misma forma y proporcion. Aparece un conjunto
escultérico formado por el ensamble de partes mas pequenas, formando
un sistema con su ritmo y proporcion. Fran Silvestre hace suya esta idea
al disenar las NIU Houses (Valencia, Espana, 2023), un proyecto de
arquitectura sistematizada que usa modulos de mismo concepto «cajar,
donde cada vivienda sigue un sistema de disefio comudn.

Asimismo, la Moneda de cobre Homenaje (1995) redine un sistema de
proporciones en una sola superficie circular, con un orden que relaciona
lleno y vacio. Se trata de un concepto de curvas que siguen un mismo
patron de crecimiento. Esta idea la retoma Fran Silvestre en Villa Lago
(Madrid, Espana, 2025), cuyos vollimenes y espacios abiertos se
organizan en torno a un orden geomeétrico que responde a las condiciones
del lugar, sin desprenderse en ningln momento de la referencia formal
emanada de Alfaro. Este modo de compartir la proyeccion de una obra
arquitectonica se basa en la idea de que la belleza nace de un orden claro
y eficaz: «cuando nos piden explicar en dos palabras 10 que hacemos,
siempre decimos que buscamos la belleza eficaz» (Silvestre, 2019). Es
justo esta nocion de orden lo que permite a ambos ir mas alla del objeto
y concebir sus obras como sistemas abiertos que se relacionan con el
entorno, manteniendo una idea formal precisa.

Fig. 98. Vista exterior de la N220, de NIU Houses (Valencia,
Esparia, 2023), de Fran Silvestre Arquitectos (Sara Atienza) 152

Fig. 99. Dos codos [a], acero inoxidable pulido
(Fondo Alfaro, 1967), de Andreu Alfaro
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Fig. 100. Moneda de cobre Homenaje, cobre (1995), de Andreu Alfaro

Fig. 101.Vista aérea de Villa Lago (Madrid,
155 Espafia, 2025), de Fran Silvestre (Sara Atienza)




Fig. 102. Homenaje a Brancusi, acero inoxidable
(Coleccidn Alfaro, 1972), de Andreu Alfaro

La idea de sistema es uno de los pilares fundamentales en la obra de
Alfaro y Fran Silvestre, por lo que podemos considerarla como una parte
de su lenguaje compartido. En Homenaje a Brancusi (Coleccion Alfaro,
1972), Alfaro define 1o que viene a ser un corte de tubo metélico, un
gesto sencillo con un resultado lleno de significado. Es a partir de esta
forma como Fran Silvestre desarrolla una serie basada en la repeticion
de esta misma pieza, generando una cadencia tanto estructural como
espacial. Se trata del proyecto en construccion de Las Rozas, donde tres
grandes volumenes cilindricos forman una vivienda y operan como un
Unico sistema coherente, que responde tanto al programa demandado

como al modelo escultorico y conceptual de Alfaro.

Por su parte, Hablemos del viento (2000) es una obra que materializa un
sistema explicito mediante sustracciones en la piedra. El sistema funciona
por los vacios, por el viento. Este se transforma en el sujeto de la obra
y altera su entorno perceptivo. Dicho sistema reaparece en la obra de
Fran Silvestre en proyectos como en la Casa de los siete jardines (Cadiz,
Espana, 2017) o en el Masterplan de Quebec (Canada, 2024). Esta Ultima
se emparenta formalmente con las experiencias de agregacion para el
desarrollo urbano del tejido residencial que experimentan 10s miembros
del Team X durante los anos cincuenta y sesenta, caso de los clusters de
The Golden Lane Housing (Londres, Inglaterra, 1952) de los Smithson, o
de Toulouse-Le-Mirail (Toulouse, Francia, 1961) de Candilis-Josic-Woods.
En este Ultimo proyecto subyace la misma trama hexagonal de Fran
Silvestre con ramificaciones a 120°. Volviendo al Masterplan de Quebec, la
propuesta se materializa mediante una serie de piezas que varian en altura,
manteniendo una unidad modular inicial que, no obstante, admite una
gran versatiidad de agregacion: yuxtaposicion, elision, superposicion...
con un sistema mas depurado de entender el crecimiento del sistema.
Entre ellas, vuelven a aparecer esos espacios intersticiales, ahora de
mayores dimensiones, que son parte activa del proyecto, aunque surjan
como consecuencia de la forma de la pieza y del sistema de agregacion,

mas como entidades formales en si mismas.

Para ambos, el sistema trasciende 10 puramente constructivo,
extendiéndose a lo conceptual y proyectual, donde forma y funcion van
de la mano hasta fusionarse en una totalidad. «<Méas que gustarnos una
caligraffa o un tipo de estilo dentro de la arquitectura, nos gusta lo que dice
el contenido del texto» (Silvestre, 2024). Esta contaminacion disciplinar
da como resultado un lenguaje que interpreta la obra como un sistema
expansivo e interconectado con la escultura, y no meramente como un
objetivo final. Como sefala Fran Silvestre: « nos gusta decir la palabra
poliartistico. Cada actividad contamina a la otra. Se genera un ecosistema

que no sucede en cualquier otro sitio» (2019).

Fig. 103. Visualizacion aérea del proyecto en construccion de Las
167 Rozas, Espana, de Fran Silvestre



Fig. 104. Hablemos del viento (2000), de Andreu Alfaro Fig. 105. Visualizacion aérea del Masterplan
en Quebec, Canada, de Fran Silvestre



sintesis
de Andreu Alfaro a Fran Silvestre

Ademas de una clara herencia cultural, la obra de Fran Silvestre
presenta una influencia procedente de la produccion artistica de
Andreu Alfaro, que se inscribe en un proceso de transliteralidad.
Este término se refiere a la habilidad de un campo para pasar sus
principios internos a otro diferente, sin copiarlos al pie de la letra, mas
bien transformandolos para crear un idioma propio. En este sentido, la
obra escultorica de Alfaro no supone una referencia estética que Fran
Silvestre imite o reinterprete sin mas, sino un esquema conceptual que
el arquitecto adopta como su propio método de proyeccion y diseno.

De esta forma, la sencillez en la forma vy la depuracion geomeétrica
tan tipicas de la escultura de Alfaro se transmiten a la arquitectura de
Fran Silvestre, pero no como partes separadas, sino como un todo
que ordena, sistematiza y define el espacio. La sintesis entre Iineas,
planos y volumenes v la creacion de un orden a partir de sistemas
conceptuales determinan una manera de proyectar que Fran Silvestre
traduce de la materia escultdrica al lenguaje arquitectonico.

160



conclusiones

Alolargo de esta investigacion, se han analizado distintas relaciones entre escultores minimalistas y arquitectos
contemporaneos, y se ha puesto de manifiesto la existencia de lenguajes e ideas compartidos, que han dado
lugar a un flujo de influencias determinantes en una manera concreta -no la Unica- de entender la arquitectura
como expresion escultdrica. Las similitudes vy diferencias que se han hallado no son solo tedricas o practicas,
sino que responden a una Naturaleza del vinculo que liga a cada pareja, dependiendo si se conocieron
directamente y llegaron a entablar una relacion personal o profesional, o si, por el contrario, la influencia se
canalizd indirectamente a través de terceros. En estas conclusiones se exponen las principales coincidencias
en el lenguaje comun, los tipos de influencias encontradas, sus diferencias, las limitaciones de la investigacion

y la reflexion general sobre la arquitectura como escultura.

En primer lugar, cabe destacar que el espacio ha sido un tema central en varias de los binomios analizadas,
especialmente en Serra-Gehry y Judd-Pawson. Tanto Richard Serra como Frank Gehry trabajan con un espacio
que se define desde la torsion y genera experiencias inmersivas y dinamicas, mientras que Donald Judd y John
Pawson lo entienden desde la reduccion y crean vacios contemplativos y basados en la simplicidad. En ambos
casos, el espacio deja de ser un mero contenedor funcional para convertirse en protagonista y materia de la
obra artistica. En segundo lugar, encontramos la importancia del orden como principio compartido en Judd-
Pawson y Alfaro-Silvestre. Tanto Judd como Pawson trabajan desde la modulacion y repeticion, generando
cadencias visuales que producen una percepcion ritmica del espacio. Lo mismo ocurre con Andreu Alfaro y
Fran Silvestre, donde la geometria pura y la légica formal organizan el proyecto, entendiendo la forma como
un sistema. Este orden, en ambos casos, trasciende la estética y se convierte en un método proyectual. Por
Ultimo, el interés por la luz aparece como vinculo en las duplas Judd-Pawson y Oteiza-Saenz de Oiza. Para
Judd y Pawson, la luz hace posible el juego de planos y volumenes en sus obras. Para Oteiza y Séenz de
Oiza, la luz activa el espacio desocupado, convirtiendo el vacio en energia espiritual y dotandolo de significado.
De este modo, la luz no es ornamental ni funcional, sino que adquiere una dimension conceptual, espacial e

incluso emocional.

Respecto al tipo de influencia, los vinculos Serra-Gehry, por unlado, y Oteiza-Saenz de Oiza, por otro, comparten
una misma caracteristica: la colaboracion proyectual directa. La arquitectura se presenta en estos casos como
una prolongacion de la escultura. En ambas situaciones, ha mediado una relacion personal y profesional, que
define una influencia liminar, transdisciplinar y bidireccional, aunque asimétrica, pues la escultura ha impactado
de manera mas fuerte en la arquitectura que no a la inversa. Esta simbiosis hace que el Museo Guggenheim
Bilbao y el Museo Oteiza se transformen en extensiones de la obra escultdrica que acogen, y produzcan
experiencias espaciales en las que el espectador dialogue con las obras y viva una experiencia inmersiva total.
Por otro lado, en Judd-Pawson y Alfaro-Silvestre, la influencia se basa en la transliteralidad. Se manifiesta en la
reduccion formal, la depuracion geomeétrica y la busgueda de la esencia espacial. Pawson recoge la influencia
de Judd a través de Kuramata y presenta una tipologia mas conceptual en la que no existe una extrapolacion
directa de la forma. Por su parte, Fran Silvestre se influencia de Andreu Alfaro, en este caso, con un caracter
en el cual la forma es la protagonista, aunque ambos comparten una admiracion artistica por el arquitecto
Alvaro Siza. Ambos ejemplos coinciden en una metodologia condicionada por la escultura minimalista, que se

transforma en un método proyectual basado en la modulacion, la repeticion y la proporcion.
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Sin embargo, también existen diferencias relevantes que configuran la especificidad de cada pareja. En Serra-
Gehry y Oteiza-Saenz de Oiza, el tratamiento de los argumentos como la materia o la materialidad difieren.
Serra y Gehry trabajan la masa, la gravedad a través del acero como forma nacida del material, mientras que
Oteiza prioriza la austeridad y el rechazo ornamental, buscando una expresion espiritual mediante la generacion
de vacio. En cuanto a la escala, Serra y Gehry son los Unicos que desarrollan una grandilocuencia inmersiva,
donde la obra supera las dimensiones convencionales y humanas para generar experiencias fisicas de gran
impacto en el espectador. Por el contrario, Oteiza y Saenz de Oiza comparten la teorfa del vacio como elemento
exclusivo, no como ausencia sino como espacio dinamico y pleno de energia. Finalmente, Alfaro y Fran Silvestre
son los Unicos que fundamentan su lenguaje en la forma y el sistema como principios absolutos: la dialéctica
de la estética funcional, la pureza geométrica y la generacion de series constructivas y conceptuales definen
Su propuesta.

Esta investigacion también ha presentado limitaciones inherentes al enfoque minimalista. Trabajar con minimos
implica seleccionar Unicamente 1o esencial, 1o que obliga a relegar a otros posibles emparejamientos vy a
desatender obras de los propios actores seleccionados. Sin embargo, como afirmaba Mies Van der Rohe,
«Menos es Mas», y en este caso, reducir ha permitido profundizar en lo fundamental. Otra dificultad con la
que nos hemos encontrado ha sido la necesidad de ampliar el horizonte conceptual, con el fin de abordar la
arquitectura como escultura desde un plano tedrico alejado de mi practica proyectual cotidiana. Este ejercicio
de distanciamiento ha permitido nuevas aflorar en mi nuevas interpretaciones y la mejor comprension de un
lenguaje comun transversal a ambas disciplinas.

En definitiva, el presente trabajo ha venido a constatar que la influencia de la escultura minimalista en la
arquitectura contemporanea ha producido un cambio profundo en la manera de concebir el espacio. En las
obras escogidas vemos que la arquitectura deja de ser una construccion meramente funcional para convertirse
en un objeto escultdrico habitable, un ejercicio de sintesis que transforma un edificio en un volumen cargado
de significado. La arquitectura deviene escultura por aspectos como el moldeado del volumen, el trabajo con
la masa y la materialidad y por su capacidad de aportar significados, mientras que la escultura se convierte en
arquitectura por su potencial de generar espacio, de definir un entorno y crear un lugar. En el @mbito estudiado,
ambas disciplinas se intersecan y desdibujan sus limites, dando lugar a experiencias Unicas a medio camino
entre la escultura y la arquitectura.

Otros arquitectos como Gaudi en la Sagrada Familia (Barcelona, Esparia, 1882) Calatrava en la Ciudad de las
Artes y las Ciencias (Valencia, Espana, 1996) o Eisenman en el Memorial del Holocausto (Berlin, Alemania, 2005)
han trabajado la arquitectura como escultura desde aproximaciones formalistas, organicistas o expresionistas,
fuera del minimalismo, pudiendo ser otra rama de investigacion para futuras aproximaciones. Igualmente, se
propone seguir investigando el campo minimalista a traves del andlisis de nuevas parejas como Eduardo
Chillida y Alvaro Siza, Henry Moore y Zaha Hadid o Larry Bell y Luis Barragan, con el objetivo de definir un
marco Yy lenguaje mas variados, que relacionen la escultura minimalista y la arquitectura contemporanea en un
espectro mas amplio.
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